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Introduccion

Las interpretaciones del pasado estan en gran medida marcadas por el imaginario
y las ideologias de su presente, desde luego comprendemos que dichos
elementos no pueden separarse de la obra, puesto que aquellos elementos
forman parte de un todo, que en el caso de un filme permiten materializar en
imagenes un discurso filmico. De esta manera, el andlisis de una pelicula puede
ser llevado a cabo a través de la interpretacion de aquellas imagenes
cinematograficas y del cdmo estas fueron disefiadas para la construccion del
verosimil historico.

En este sentido, el capitulo | de la presente investigacion se compone por tres
partes, Asi, datos de contexto, se establece que la investigacion en artes se
diferencia de la investigacién sobre artes, pues la investigacién en artes puede ser
realizada por quienes tengan como dedicacion principal la practica artistica para
asi contribuir desde adentro a su campo del saber, un investigador que no
pertenece al quehacer artistico realizar investigacion sobre artes (aunque con la
experiencia podria investigar en artes). Por otro lado, un aspecto relevante es, la
escritura para la investigacion como una produccion paralela a la practica artistica,
permitiendo la resonancia entre el quehacer artistico y el texto. Asi mismo, se



incorporan antecedentes tedricos y empiricos, donde damos cuenta sobre la
investigacion de cine en Chile en el periodo 2005-2015, nos que permiten delinear
el campo de observacion y estudio, periodo en el cual crecié en gran medida la
cantidad de publicaciones de investigacion sobre cine, estableciendo las
principales areas probleméticas en el campo de estudios sobre cine. Por ultimo, se
incorpora una problematizacién, en donde buscamos analizar brevemente
aspectos de la relacion entre el cine e historia, donde el imaginario, la poética, la
interpretacion de los autores sobre el pasado o el presente, los criterios y valores
de los cineastas al crear obras audiovisuales, en las cuales su propio verosimil
podria verse reflejado en los discursos historicos donde se constituira la
representacion del discurso filmico. Para tales efectos, hemos seleccionado la
pelicula chilena Caliche Sangriento pues este filme construye su discurso filmico a
través de la interpretacion de un discurso histérico.

En el capitulo Il construiremos un marco tedrico consta de dos partes. En la
primera, aborda el problema de la narracion histérica, Indagamos brevemente en
ciertos aspectos que constituyen dicho problema conceptual. Permitirh comenzar a
fundamentar el camino para la comprensién y analisis de un filme que aborda un
discurso histérico. En segundo lugar, para comprender la narracion
cinematografica realizamos un breve recorrido por teorias de la narracion tales
como la teoria mimética y diegéticas, para dilucidar las principales teorias de la
narracion y los principios de la narracion cinematografica como la historia,
argumento, estilo y discurso.

El capitulo 1ll, lo hemos dividido en tres partes. Al iniciar, identificaremos el
enfoque investigativo, identificamos al paradigma cualitativo como el camino para
nuestra investigacion ya que nos permite comprender e interpretar nuestro objeto
de investigacion de forma reflexiva. Luego, seleccionaremos la muestra de
estudio, establecemos como nuestro objeto de estudio la pelicula “Caliche
Sangriento” (1969) del cineasta chileno Helvio Soto. Para posteriormente, disefiar
la técnica de investigacion, pues el filme es considerado como una obra autonoma
gue permite la creacién de analisis textuales y la técnica que elegimos para
nuestra investigacion es el fotograma, visto que analizaremos el filme a través de
la imagen cinematografica y la construccion del verosimil histérico.

En el capitulo 1V, el Ultimo apartado de nuestra investigacién consta del analisis
documental de la pelicula “Caliche sangriento”, abordaremos la construccion de la
imagen cinematografica en post del verosimil historico del filme.

En sintesis, una monografia que pretende abordar el problema de la investigacion
en artes, especificamente en el campo del cine, campo en el cual esta en
constante tension la relacion entre cine e historia y la construccién del verosimil
histérico en imagenes.

Capitulo |



1.1 Datos de contexto

La investigacién en artes ha sido un campo estudiado y a su vez diferenciado de la
investigacion sobre artes. Segun José Sanchez, se entiende “que la investigacion
en artes es la que realizan solo aquellos profesionales cuya dedicacion principal
es la practica artistica. Quienes no tienen esta dedicacion principal pueden optar
entre hacer investigacion sobre el arte o con el arte” (2013, p.37). Se desprende
de lo anterior que para investigar en artes se requiere formar parte del quehacer o
practica artistica, para contribuir a la disciplina, logrando aportar a su campo,
desarrollando una nueva perspectiva del objeto investigado. Un sujeto que no
pertenezca a la practica artistica puede investigar sobre el arte, pero no en el arte
como tal, aunque con experiencia y tiempo podria llegar a realizar una
investigacion en artes. Sanchez plantea que la investigacion en artes no es
completamente opuesta a otros tipos de investigacion, por ejemplo, de las ciencias
experimentales o de las ciencias humanas, aunque se suele diferenciar de la
investigacion en artes por su subjetividad. SAnchez menciona lo siguiente:

Sin embargo, podria ser que tal distincion no tenga tantos fundamentos,
como si observar desde el mero sentido comdn. En este sentido, habria
gue pensar si lo que supuestamente define la objetividad y la excelencia de
la ciencia no es mas que un mito que el pensamiento critico inserté en el
ambito de las artes (2013, p.39).

Es decir, se ha dotado a la investigacion cientifica de cierta objetividad, a través de
la cual se construye una nocién de verdad. Relegando de algun modo la
importancia de la investigacion en artes y sus aportes a los campos disciplinarios,
como por ejemplo al campo cinematografico.

Asi, reconocemos la investigacion en artes no se encuentra en una busqueda
permanente de la objetividad inalterable o una verdad absoluta, sino mas bien,
existen diferentes caminos, todos igual de relevantes, para dar respuestas a un
problema de investigacion. De este modo, la problematica en artes puede ser
observada desde diversas perspectivas, complementandose con diferentes
campos disciplinarios, como las ciencias humanas y las ciencias sociales
enriqueciendo la investigacion en artes.

Ahora bien, al hablar sobre la investigacién en artes es necesario comprender la
relevancia de la escritura para la investigacion. Resulta interesante como Juan
Carlos Arias propone una relacién entre el texto y la practica artistica a lo que él
denomina “réplica” en la que podemos estudiar el texto, no solo como una
produccion paralela a la practica artistica, sino que como:

Una réplica de la l6gica misma de dicha creacion. Funciona como una
relacion de resonancia a la manera en que dos cuerdas se mueven gracias
al mismo impulso por una especie de continuidad del movimiento, haciendo
imposible discernir cual mueve a cual (2010, pp.6-7)



En resumen, la relacion entre escritura y la practica artistica no amerita en ninguin
caso la subordinacién de uno al otro, la escritura permite tomar distancia del objeto
de estudio para posibilitar aquella resonancia del quehacer artistico en donde él o
la artista puede explorar reflexivamente lo que comprende de la disciplina sin ir
lejos de ella, generando una relacion entre arte y escritura. La investigacion en
artes resulta un campo amplio en el cual su reciente analisis aun deja preguntas
qgue no podemos dilucidar con la lectura de los autores aqui discutidos. Ahora
bien, sin restar importancia a los avances, la investigacion en artes y
especificamente en el campo de la cinematografia se encuentra en un estado de
ensayo Yy error, podria resultar contraproducente realizar definiciones apresuradas
de este campo tanto en la investigaciéon como en su escritura.

1.2 Antecedentes tedricos y empiricos

En cuanto a la investigacion sobre cine en Chile, es preciso retroceder en la
historia del pais en donde, tal como en el mundo entero, la produccién
cinematografica es relativamente reciente. A su vez, la investigacion sobre cine es
una practica mas bien nueva. La industria del cine en Chile manifiesta un
crecimiento repentino en las Ultimas dos décadas. Maria Parada Poblete (2020)
indaga en su estudio cifras sobre el crecimiento de la industria local e ilustra sobre
la produccion cinematografica en el pais, dando cuenta sobre la investigacion de
cine en Chile en el periodo 2005-2015 que permite delinear el campo de
observacion y estudio.

Del andlisis cuantitativo realizado por Parada (2020) podemos extraer a grandes
rasgos como en la ciudad de Santiago se produce una gran centralizacion de un
84% de las ediciones publicadas entre libros/capitulos y articulos. Aunque la
centralizacion de los estudios de cine esta presente en la Regién Metropolitana,
existen regiones que aportan a la descentralizacion del campo de estudios de cine
en Chile.

Asi mismo, las revistas académicas reunen la mayor cantidad de publicaciones
gue corresponde a Aisthesis (PUC) siguiendo con la revista Comunicaciones y
Medios, ambas concentran un 66% de las publicaciones del periodo. Le siguen
con gran diferencia de publicaciones las revistas Faro (UPA) y la revista Austral de
Ciencias Sociales (UA) cada una con tres articulos que corresponden al 7.8% etc.
Los periodos de estudios se focalizan principalmente al periodo contemporaneo
con un 41% de las publicaciones, diversos con un 28%, seguido por moderno con
11% y el periodo con menos publicaciones seria el periodo clasico industrial con
un 2,5%. La mayor cantidad de publicaciones se han realizado en torno a la
Ficcion y Documental. Los temas de estudios y objetos pertenecen a las
subcategorias de Realizadores (26%), Identidad cultural (22%) e Industria (18%).
Lo anterior da cuenta brevemente de algunos aspectos del panorama general
sobre el campo de estudios de cine en Chile, en un periodo especifico que consta
desde el 2005- 2015, se presencia un incremento importante con respecto a afios
anteriores. Aunque las cifras deben ser vistas con buenos ojos, aun esta presente



la duda sobre si el aumento exponencial de las publicaciones fue o es el comienzo
de un campo de estudios sobre cine en el pais.

El siguiente punto se relaciona directamente con lo expuesto anteriormente sobre
el campo de estudios en Chile, pero ahondando en cuestiones tedricas con
respecto al campo. Los académicos Stange y Salinas en el afio 2009 publicaron
un texto en el cual se proponen analizar el campo de estudios local, enfocandose
en tres &reas de importancia: 1) los discursos y modelos teodricos; 2) la
institucionalidad; 3) practicas reflexivas criticas.

Primero con respecto a los discursos y modelos teéricos los académicos exponen
gue tan solo unos cuantos textos de los consultados desde el afio 1957 hasta el
2008 contienen investigaciones en los que se enfrentan a problemas teoricos o
metodoldgicos, aunque existan textos que ahonden en reflexiones tedricas es casi
nula la interaccién entre los autores para encontrar puntos en comdn y asi crear
en conjunto un campo que se sustente en si mismo.

El segundo punto expuesto por los autores trata sobre las instituciones. Las
universidades chilenas publicas o privadas que contengan dentro de su oferta la
carrera de cine, en las cuales se observa que la investigacion es casi inexistente,
aungue existen algunas excepciones, la carrera de cine se concibe como un lugar
de experimentacion técnica o especializaciones en torno al cine, se deja de lado la
investigacion, siendo percibida como improductiva y marginada. Stange y Salinas
apropoésito de lo anterior sefalan lo siguiente:

Las universidades no estarian jugando un rol estratégico para el cual
estarian posibilitadas, como constituirse en el espacio de vinculacion entre
produccién e investigacion. Mas bien se habrian alineado casi
completamente con los requerimientos del mercado, optando por un dnico
modelo de desarrollo (2009, p.178-179)

Surge una mirada critica a las universidades sobre la nula presencia de programas
gue posibiliten formar investigadores, generando que, profesionales que no tienen
como principal carrera el cine, como por ejemplo periodistas o historiadores, sean
guienes mas investigan sobre cine en Chile.

Por otro lado, “El estado ha asumido como horizonte directivo el fomento a una
arista particular de este campo cultural: la produccion. Histéricamente, los
propésitos de la politica estatal en relacion al cine se han orientado a la
consolidacion de un mercado y una industria audiovisuales” (Stange y Salinas,
2009, p.179). Las subvenciones del estado tienen como principal objetivo el
mercado y obras mas bien rentables, restandole importancia a la investigacion,
aunque sea una necesidad para la industria del cine en el pais, la falta de
preocupacion del estado vuelve aiin mas compleja la estructuracién del campo de
investigacion sobre cine, se mantienen “Marginadas de las escenas institucionales
y desvinculadas de las légicas productivas, las practicas criticas aparecerian no
s6lo como innecesarias para el campo cultural del cine, sino que también como
improcedentes e, incluso, impertinentes” (2009, p.180).

Estas reflexiones, nos posibilitan observar en perspectiva las areas en las que
surgen probleméticas y grietas en el campo de investigacion. Entendiendo de
mejor manera a que nos enfrentamos cuando nos proponemos a estudiar o



investigar sobre cine en Chile, donde el campo cultural reunié sus fuerzas en la
produccion y el mercado por encima de la investigacion lo que vuelve compleja la
consolidacion de este campo como un lugar fértil para la creacion.

1.3 Problematizacién

En cuanto a la relacion entre el cine y la historia pareciera que ha sido mas bien
tensa o conflictiva desde los inicios del cine y sus intentos por llevar a la gran
pantalla discursos historicos. Esto ha generado un sinfin de discusiones sobre si el
cine de ficcion o documental es un lugar fiable para el estudio del pasado oly
representacion al igual que la historia escrita, pues, a esta ultima se le otorgaria el
poder de la objetividad y transparencia con respecto a los hechos histéricos que
estudia. La académica Evelyn Erlij hace hincapié en lo siguiente:

Las corrientes mas conservadoras de la historiografia se han
caracterizado por aspirar a narrar la historia desde la objetividad de los
hechos, afirmandose en planteamientos positivistas que imponen la
necesidad de un relato cientifico del pasado, descontaminado de toda
subjetividad (2014, p.77)

Esto quiere decir que, la historia escrita tomaria un lugar de sacralidad, donde
para ciertas corrientes intelectuales, el texto seria un lugar confiable y univoco
para la investigacién de la historia, en cambio el cine perteneceria al lugar de la
subjetividad por su naturaleza misma, en donde el punto de vista del autor esta
siempre presente, asi como su ideologia. Pero comprendemos que la historia
escrita no esta libre de interpretacién o de un montaje de quienes la escriben. Erlij
manifiesta que “De aqui que interiorizar esta idea sea asumir la imposibilidad de la
objetividad y aceptar, por tanto, que habra tantas realidades como individuos que
la piensen y la “empalabren” (2014, p.79).

En el cine, las imagenes han tenido un gran poder discursivo y de representacion
histérica aun cuando estas pueden ser puestas bajo juicio por su cuestionable
veracidad. Pero el cine construye su verosimilitud en relacién, por ejemplo, a las
convenciones de un género cinematografico, la imagen y otros elementos. Salinas
y Stange concluyen que:



La gestualidad de los personajes, los dialogos precisos que se les
atribuyen, las emociones que despliegan, las locaciones en que se
desarrollan sus acciones, las relaciones personales y sociales que entablan,
pero, también, la posicidon de la camara, la duracion de la secuencia, el
orden causal sugerido por el guion, las justificaciones y condenas a las
dimensiones humanas de los caracteres, los valores morales y pasiones
puestas en juego ademas, por supuesto, de la musica, el vestuario y la
“ambientacién” son todos recursos con los cuales el cine construye su
verosimil y produce un efecto realidad, a veces tan poderoso que no puede
ser “desmentido “ por un discurso historiografico (2017, p.31)

Por lo tanto, la verosimilitud no estaria ligada completamente a la realidad, sino
que el cine produce un efecto o ilusion de realidad que representa en gran parte el
momento en gque se realiza una pelicula. El imaginario, la poética, la interpretacion
de los autores sobre el pasado o el presente, los criterios y valores de los
cineastas al crear obras audiovisuales, en las cuales su propio verosimil podria
verse reflejado en los discursos historicos donde se constituira la representacion
del discurso filmico. Asi pues:

El cine es un arte de su tiempo y aunque las peliculas transcurran en otros
paises u otras épocas, los argumentos suelen adaptarse a ciertas ideas,
concepciones morales y creencias que circulan en la sociedad, en la época
en que se producen, incluso cuando se trata de cintas historicas (Erlij, 2014,
p.86)

Comprendemos que, ningun texto por si mismo puede contener la verdad absoluta
de algun hecho o contexto ya que la realidad es completamente variada e
interpretable segln quien se proponga a escribir o representar la historia. Ahora
bien, Salinas y Stange proponen que el cine e historia son discursos que
representan sujetos y sucesos que una sociedad guarda en su memoria por
razones contingentes y/o ideoldgicas, por esto los discursos histéricos en el cine
toman sentido en los usos sociales que hacen de ellos y asi poder hacer lecturas
sobre los posibles intereses o proyecciones del presente con respecto al pasado.
Para los autores “Las peliculas son discursos: conjuntos de proposiciones de
sentido sobre la sociedad, la naturaleza y el mundo” (2017, p.34).

Asi mismo, las proposiciones dan cuenta que el cine no es una mera herramienta
para divulgar discursos histéricos, sino que busca que estos constituyan parte del
discurso filmico. Es decir, que confluyan entre si y para si, a través de una puesta
en escena, dando sentido a un conflicto histérico, sentido que estaria ligado,
muchas veces, a su contexto social de produccién.

Las investigaciones académicas consideran que para leer un filme histérico seria
preciso comprender el contexto de produccion del discurso histérico de las obras
bajo las siguientes tres dimensiones: 1) El régimen institucional, puesto que “las
condiciones institucionales acreditan la “veracidad” del discurso historico y su
fuerza para impregnarse en la vida social’ (Salinas y Stange, 2017, p.35). 2)
Fuentes y rastros materiales del discurso histérico, por ejemplo, archivos,
documentos etc. Todo lo que sea necesario para construir una imagen. 3)



Discursos con los cuales la historia se interrelacionan, uno de los puntos mas
relevantes segun los autores, debido a que, “Conocimientos que recurren al
discurso histérico provenientes de campos del saber. Reconocer un periodo
histérico como “Nacionalista” Y otro como ‘liberal”. Requiere el concurso de
proposiciones de sentido que exceden lo puramente historico.” (2017, p. 36).

El reconocimiento de otros campos de estudios aporta sin duda sentido de
coherencia y mayor comprension del discurso historico, para luego ser
reinterpretado por el discurso filmico. Asi parece necesario recurrir a otras
disciplinas para obtener un discurso mas robusto desde lo simbdlico o lo tangible
dentro del filme que se rige por si mismas en su propia retorica y poética. Ademas,
tal como existen las tres dimensiones o0 capas mencionadas anteriormente,
aparecen otras tres dimensiones que pertenecen al discurso del filme. Puesto que
éste contiene su propio contexto social de produccion y a la vez el contexto social
de recepcion del discurso historico y del filme. Lo que se explica de la siguiente
manera:

En primer lugar, las interacciones dominantes en el presente, es decir,
nuestros actuales imaginarios operantes, marcos ideolégicos y, sobre todo,
nuestro sentido comun (..) Una segunda dimension es lo que podemos
denominar como practicas sociales, Particularmente hablamos aqui de los
usos practicos del discurso, es decir, las expectativas o contratos de
significacién, mediante los cuales, por ejemplo, la pelicula refuerza un
sentido comun sobre una época. (...) Un tercer elemento importante es la
tecnologia, la cual no esta limitada a la comprensién del nivel técnico de los
aparatos. (Qué camaras, qué proyectores, qué micréfonos), Sino a la l6gica
y distribucion técnica de las peliculas (Salinas y Stange, 2017, pp.36-37)

Teniendo en cuenta las dimensiones anteriores, se podria decir que el discurso
histérico y el contexto social de produccion son reinterpretados por el discurso del
filme a partir de su propio contexto de produccion y recepcion. Esto nos permite,
desde ya comenzar a entender el panorama, desde dénde se comienza a crear el
verosimil histérico y entender este como una operacion desde lo estético donde
podamos materializar desde las imagenes un discurso. Asi, como menciona
Evelyn Erlij “la conciencia sobre las condiciones de produccién del campo y sus
expresiones ideoldgicas y epistemoldgicas subyacentes forman parte constitutiva
de la interpretacion del discurso histérico” (2017, p.32).

Por esto, comprendemos que el cine no crea desde la nada, sino que corresponde
a un contexto social y politico. En donde el cine, sin duda, nos entrega visiones
sobre el pasado que tienen que ver en gran medida con lo que ocurre en el
periodo de produccion del filme.

Vale la pena decir que tanto la historia escrita como el cine, tienen su respectivo
valor entendiendo que ambos campos no serian un reflejo de la “verdad” ni de la
realidad, ya que la creacion de ambos campos siempre esta ligada a la
imaginacion del autor que escribe o filma (ficcibn o documental) y sus respectivos
contextos de produccion y recepcion. Ningun campo amerita la subordinacion del
otro, mas bien pueden volverse el uno al otro un sustento para la investigacion o la
creacion de sus respectivos discursos.



Teniendo en cuenta todo lo anterior podriamos comenzar a sustentar un camino
gue nos permita realizar un analisis a mayor profundidad sobre la relacion del cine
y las interpretaciones de un hecho historico desde las imagenes.

En consideracion de lo anterior, un periodo importante para el movimiento de
cineastas nacionales es el Nuevo Cine Chileno durante los afios 1960 y 1970, el
cual tiene bajo sus propuestas un gran compromiso politico y social, no solo con el
pais, sino que con el continente entero. Dicha corriente proponia cines de ruptura
los cuales buscaban un lenguaje cinematogréafico que nada tuviese que envidiar al
cine hollywoodiense. Al movimiento contribuyen grandes cineastas chilenos como
Raul Ruiz, Miguel Littin, Aldo Francia etc.

El Nuevo Cine Chileno contenia puntos fundamentales tales como un cine
antimperialista puesto que la cinematografia proveniente de Hollywood era
entendida por los cineastas de la época, tal y como menciona Juan Pablo Silva y
Valentina Raurich como una “practica cinematografica que era percibida desde el
punto de vista de los practicantes del nuevo cine como forma simbdlica de
dominacion imperialista y burguesa que conducian a la alienacion de los
espectadores” (2010, p.32).

El movimiento de los cineastas de la época responde al clima de efervescencia y
bipolaridad que se acrecentaba en Chile y Latinoamérica durante aquellos afnos.
Asi pues, el cine revolucionario buscaba abordar conflictos sociopoliticos, en cual
el discurso filmico estuviese al servicio de las clases populares. Es ahi donde
resulta comprensible el impacto del filme “Caliche Sangriento”, el cual estrend en
los afios cuando el Nuevo Cine Chileno aldn se encontraba en auge. Sin embargo,
este filme cuenta con una caracteristica que se escaparia de los intentos de los
cineastas de aquellos afios de hacer un cine que se alejara de las normas o
estéticas Hollywoodienses. Pues este filme tom6 un género cinematografico
puramente estadounidense como el Western de gran popularidad desde los
comienzos del cine en el siglo XX hasta la actualidad, pero existen visiones que se
contraponen, pues Luis Horta exponen lo siguiente sobre esta relacion:

El uso del paisaje y el tratamiento estilistico adscriben formalmente a un
género popular como el western, pero otorgandole una carga social e
ideolégica a la finalidad mayor de la pelicula, que es replantear bajo la
perspectiva marxista la historia de intereses econdmicos tras la guerra
haciéndola transitar entre una declaracion antiimperialista y el filme de
género comercial. (2017. p.88)

Lo que para Horta significa una apropiacion del género podria ser visto desde otro
lugar puesto que, los cineastas del periodo impulsaban a toda voz la emancipacion
del cine estadounidense y no seguir creando bajo sus normas o sus estandares
para asi poder crear un cine con sentido de pertenencia y autonomia en donde
cohesionar una nueva cinematografia con propuestas desde lo estético hasta lo
politico. Finalmente nos proponemos a analizar esta obra en los capitulos que
siguen, buscando identificar qué elementos cinematograficos constituyen su
verosimil historico en le filme ya mencionado.
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1.4 Pregunta de investigacién

¢, Qué elementos cinematogréaficos permiten construir el verosimil histérico en el
filme Caliche Sangriento de Helvio Soto?

1.5 Objetivo general de la investigacion

Analizar a través de qué elementos cinematograficos permiten construir el
verosimil historico en el filme Caliche Sangriento de Helvio Soto.

1.5.1 Objetivos especificos

Identificar los elementos cinematograficos permiten construir el verosimil
histérico en el filme Caliche Sangriento de Helvio Soto.

Comprender el verosimil histérico en el filme Caliche Sangriento de Helvio
Soto.

Relacionar los elementos cinematograficos con el verosimil histérico en el
filme Caliche Sangriento de Helvio Soto
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2. Marco Tebrico

2.1 Narracioén historica

En los parrafos anteriores intentamos establecer una problematica en cuanto a la
relacion entre el cine y la historia, en donde hacemos hincapié en la importancia
del contexto social de produccion para la elaboracion de un filme que se construye
a través de un discurso histérico. Al mismo tiempo, de trazar una relacion entre el
verosimil historico y la construccion del discurso filmico.

A continuacion, pretendemos indagar brevemente en ciertos aspectos que
constituyen la narracion historica. A su vez damos por hecho que la narracion es
compleja de definir en un breve texto. Pero nos permitirh comenzar a fundamentar
el camino para la comprension y analisis de un filme que aborda un discurso
histérico. Primeramente, la historia como disciplina requiere rigor, aunque esto no
impide la escritura de textos con variados puntos de vistas sobre los objetos que
estudian. Asi a lo largo de la historia es indudable la cantidad de historiadores que
han intentado establecer el como se debe escribir la historia. Jacques Ranciére,
plantea un estudio sobre la escritura de la historia y relato, en este campo de
saber propone una vision profundamente critica de la Escuela de los Annales y a
su vez de la forma en la que escriben e interpretan la historia, puesto que, esta
historiografia fue escrita en contraposicion con la vieja historia, la de los
acontecimientos y de los grandes personajes “una historia de la superficie del
conocimiento del gran personaje y que se habria apoyado para esto en un
tipo de documento que constituye por si mismo el archivo de los grandes
personajes” (Ranciére, 2017, p.26). Por otro lado, se propuso una nueva historia,
‘que se interesaria ya no en la superficie sino en las profundidades, ya no en el
acontecimiento sino en las largas duraciones, ya no en los principes, sino que en
la vida de las masas” (Ranciere, 2017, p.27).

Esta nueva historia buscaria que la escritura de la historia se hiciese a través de
cifras, estadisticas y graficos. Lo anterior provocé que la escritura de la historia se
acercara mas bien hacia el campo de las ciencias sociales, alejandose en
demasia de la relacion entre la historia y la literatura, por esto surge la necesidad
de volver a narrar la historia a través de las palabras, dado que estas necesitan
relacionarse con la realidad y no deben perder su significado, pues pierden su
poder de memoria y sentido, en palabras del autor volver a dar carne a las
palabras con la escritura de la historia. Ranciére (2017) fundamenta que, para la
comprensién, por ejemplo, de la historia de la clase obrera es necesaria una
escritura diferente, sin dejar de lado la verdad, sino que estableciendo que la
escritura de la historia esta siempre ligada a la literatura y asi lograr reflexionar
sobre el objeto histérico.

2.2 La narracion cinematografica.

12



En el cine todo narra, afirmacién que hemos escuchado en incontables ocasiones,
a raiz de lo anterior, es valido preguntarnos a través de que mecanismos se logra
crear la narracion cinematografica, para construir discursos a través de imagenes
en movimiento en la gran pantalla. E | arte de narrar tiene una historia bastante
extensa, estudiada desde variados campos como la literatura. Ahora bien,
intentaremos dilucidar como el cine narra. David Bordwell propone que existen dos
teorias influyentes, por un lado, las teorias miméticas y por otro lado la teoria
diegética. Las teorias miméticas de la narracion conforme a la vision aristotélica
buscarian imitar el mundo real y fue aplicada primeramente al campo de la
representacion teatral, mas tarde al lenguaje y posteriormente al cine. Bordwell
analiza la relacién entre el cine y la teoria mimética:

El plano corresponderia a un dato perceptual en bruto. EI montaje imitaria,
pues, a un proceso psicolégico, el del cambio de atencion. En
consecuencia, comprendemos no solo que el observador invisible ve sino la
forma en que interpreta el entorno. En la practica, sin embargo, el trabajo
de la camara y el montaje con frecuencia sobrepasan las capacidades de
un testigo invisible. (1996, pp. 9-10)

Ciertamente el observador invisible es dotado por una cualidad antropomorfica en
la cual la camara imita la cabeza humana tanto por sus movimientos y el lente
tendria el rol del ojo humano. Asi mismo, el montaje se estructura segun la
importancia y atencion que le debemos a los objetos u personajes que componen
el espacio esceénico, el corte guia la atencion hacia un lugar predeterminado.
Finalmente aquellas concepciones sobre el modelo de observador invisibles y las
teorias miméticas aplicadas al cine tarde o temprano serian fuente de
cuestionamiento, dado que aquella forma de concebir el cine dificiimente podria
adecuarse a todos los filmes, pues existen gran variedad de formas y técnicas en
la realizaciébn cinematogréafica que son imposibles de considerarse cualidades
antropomorficas, tales como las técnicas que no se asemejan a un proceso optico
“‘pantalla dividida, cortinillas, filmacion en negativo, posiciones y movimientos de
camara «imposibles»” (1996, p.10). El modelo del observador invisible se puede
observar solo en una parte localizada de las producciones cinematogréficas y
dificilmente puede ser modelo de andlisis en macro, visto que la mimesis obligaria
a omitir los avances en la cinematografia a lo largo la historia de la industria y
todas las técnicas que hacen posible la realizacion cinematografica en la
actualidad, que escapan de lo antropomorfico. Asi pues, no es necesario descartar
por completo esta teoria para el analisis cinematografico, sino que debemos
comprender que dificilmente puede ser utilizada como una unica forma o sistema
para el estudio de la narracién en el cine.

Por otro lado, las teorias diegéticas influyeron en los estudios sobre cine, los
formalistas rusos realizaron analogias entre el cine y el lenguaje puesto que
‘encontraron un uso poeético del cine paralelo al uso del lenguaje que ellos
proponian paralelos textos verbales” (Bordwell, 1996, p.17). Es decir, el cine
podria analizarse desde lo poético adjudicandole cualidades linguisticas, como lo
metaférico de una imagen cinematogréfica estudiado desde la semantica.
Consideraron que el cine estilisticamente se basa en la sintaxis filmica, refiere al
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coémo los planos se unen entre frases u oraciones. Pero las indagaciones entre la
linglistica y cine no fueron mas alla de lo mencionado anteriormente pues los
formalistas no crearon un modelo de analisis, segun Bordwell “los formalistas no
compararon de forma rigurosa el lenguaje como sistema con el cine” (1996, p17).
Asi pues, no se logré estudiar a profundidad la narracion en el cine, ni los criticos
instalaron una forma de analizar el cine y sus lenguajes. Las teorias hombradas
anteriormente no son las Unicas, pero fueron en un inicio aplicadas en la
investigacion entre cine y la narracion.

En el siguiente punto proponemos explorar los principios de la narracion
cinematografica tales como la historia, argumento y estilo para asi poder
profundizar en los posibles elementos o sistemas que usa el cine en post de la
narratividad. Las teorias se encargan de la creacion de elementos textuales y
plantear sistemas que permitan modelar posibles respuestas, ademas el andlisis
deberia demostrar como funcionan. Las teorias miméticas y diegéticas se
encargan de fundar analogias mas bien superficiales entre el cine y otro medio,
como la literatura o el teatro.

Para Bordwell “Una teoria de La narracién completa debe ser capaz de especificar
los recursos y formas objetivos que hacen funcionar actividad del espectador’
(1996. p.48). El autor propone una teoria en que la narracion es una actividad
formal, en la cual es imposible dejar de lado los aportes de los formalistas rusos
en cuestiones sobre la narracibn para la creacién de la teoria, pues ellos
denominan historia a la construccibn imaginaria que permite establecer
conexiones entre los acontecimientos, es decir:

De forma mas especifica, la historia incorpora la accion como una
cronologica causa-efecto de los acontecimientos que ocurren en una
duracién y espacio datos. (...) Ensamblar la historia requiere edificarla a
partir de informaciones continuadas, mientras, al mismo tiempo,
estructuramos y comprobamos hipotesis sobre acontecimientos pasados.
(Bordwel,1996, p.49)

Se define la historia en la narracibn como una pauta en la cual el perceptor logra
mediante inferencias comprobar una hipoétesis, pues la edificacién de la historia
permite dar coherencia entre los acontecimientos que se presentan en el universo
creado por el autor.

En complemento, Seymur Chatman no difiere de la concepcion de Bordwel sobre
historia, propone que la teoria narrativa esta formada por dos partes, la historia (el
gue) y el discurso (el cdmo). Define historia como, el contenido expresado en las
acciones, los acontecimientos, los sucesos y existentes relacionados entre si.
Ahora bien, los sucesos dentro de la narracion siempre deben estar relacionados
entre si, siendo causa y efecto unos de los otros. La narracion es un conjunto de
elementos, aunque los sucesos y existentes tienen su propia individualidad estos
forman un compuesto secuencial. La narraciébn no debe admitir sucesos que no
respeten sus leyes, el autor debe ordenar y exponer los sucesos segun su relaciéon
secuencial, ya que dentro de la historia solo existen ciertas posibilidades, asi pues,
las narraciones son llamadas estructuras con su respectiva integridad,
transformacion y autorregulacion (Chatman, 1990). Por otro lado, el discurso
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narrativo, el como, se define en la forma de expresién vy, la historia, en el contenido
de la expresion narrativa. El discurso narrativo a su vez se divide en “la forma
narrativa propiamente dicha -la estructura de la transmision narrativa- y su
manifestacion -su presencia en un medio de materializacion especifico”
(Chatman,1990, p.22).

En efecto, el campo de expresion es el discurso narrativo, que permite la
transmision y manifestacion de la forma narrativa a través de los significados
presentes en la narracién. Para concluir, volviendo a Bordwell con respecto al
argumento y el estilo. El argumento es la denominacion de “la organizacion real y
la representacion de la historia en la pelicula” (Bordwell,1996, p.50). O sea, el
argumento es el disefio, arquitectura de la historia en un filme u obra literaria que
se construye con los acontecimientos, siempre es independiente del medio, pues
puede ser utilizado en cualquier medio. Por ultimo, el estilo es definido como,
“utilizaciones especificas de las técnicas filmicas”, de gran importancia para el
medio filmico y la construccion de la narracion cinematogréfica, elemento que
permite diferenciarla de la literatura pues el cine cuenta con la tecnologia que
otros campos no contienen, la imagen su movimiento y sonido. Asi el estilo
también hace referencia a las caracteristicas de los estilos cinematograficos, a las
convenciones, recursos y técnicas utilizados en una pelicula.

Todo lo anterior intenta dilucidar algunos aspectos principales de la narracion
aplicables en cualquier medio de comunicacion que permitan comunicar historias,
pero acercandonos esta vez en gran medida al cine como un campo para el
estudio de la narracion. Los dos autores consultados sucintamente en los péarrafos
anteriores son de los exponentes mas influyentes en cuanto a la teoria de la
narracién cinematografica, ambos comparten terminologias y algunas definiciones
de los conceptos. Sin lugar a duda los aportes que realizaron son cuantiosamente
mas extensos que los expuestos, pero nos permiten comenzar a crear nociones
sobre la narracioén en el cine para ser consultadas en los capitulos que siguen.
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3. Marco Metodolégico

3.1 Enfoque de la investigacion

Con la finalidad de orientar nuestro camino los académicos De Franco y
Sol6zarno, proponen que, todo investigador debe asumir un paradigma base, para
la realizacion de su investigacion, a modo explicativo se denomina paradigma
cualitativo o paradigma cuantitativo al “modelo, sistema de creencias, convicciones
y forma de asumir la realidad sujeto-objeto” (2020, p.7).

Respecto al enfoque los académicos lo definen como “estilos de pensamientos de
quien investiga” (2020, p.21). Asi, con respecto a nuestro enfoque de
investigacion, establecemos que corresponde al paradigma cualitativo, con
enfoque interpretativo y critico puesto que nuestra finalidad es comprender e
interpretar nuestro objeto de investigacion de forma reflexiva al respecto,
diferenciandola de una investigacion de caracter cuantitativo. Si bien el enfoque
cualitativo ha sido principalmente utilizado en investigaciones sobre ciencias, es el
método que mas se acomoda a la investigacion en artes y el campo del cine,
permitiendo cualificar y describir el objeto de estudio, en este caso un fragmento
de un filme.

3.2 Muestra de estudio

Para nuestra investigacion seleccionamos como objeto de analisis la pelicula
“Caliche Sangriento” (1969) del cineasta chileno Helvio Soto, una ficcion la cual
crea su discurso a través de la representacién de un hecho historico, la Guerra del
Pacifico (1879-1884).

3.3 Técnica de investigacion

En el siguiente punto, bajo la perspectiva de Aumont y Marie (1990), pretendemos
definir el andlisis del filme y dar cuenta de la técnica que hemos seleccionado para
el analisis de la pelicula Caliche Sangriento de Helvio Soto (1969). En cuanto al
analisis del filme tiene como objetivo segun los autores “que sintamos mayor
placer ante las obras a través de una mejor comprensién de las mismas” (1990,
p.18). Esto presupone una necesidad de clarificacion de las obras y su lenguaje
por parte de quien analiza. Asi, se considera que “El filme como una obra artistica
auténoma, susceptible de engendrar un texto (analisis textual) que fundamente
sus significaciones sobre estructuras narrativas (analisis narratolégico) y sobre
bases visuales y sonoras (analisis iconico)” (Aumont y Marie, 1990, p.18).

El andlisis de un filme es una actividad que puede ser llevada a cabo por cualquier
sujeto comun, aunque sus herramientas sean escasas, decidiendo en que
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fragmento determinado de la obra centrar su atencién analitica. Es decir, todo
espectador un poco consciente puede analizar un filme.

Un buen critico para Aumont y Marie “una de sus cualidades es precisamente su
capacidad de atencion con respecto a los detalles, unida a unas potentes dotes
interpretativas” (1990, p.19). Es decir, el juicio de apreciacion del critico es
primordial, la actividad critica se diferencia del andlisis del filme, puesto que
“‘desempenia tres funciones principales: informar. Evaluar, y promover” (Aumont y
Marie, 1990, p.20). En cambio, segun los mismos autores, “el analista debe
producir conocimiento (...) el analisis ni define las condiciones y medios de
creacion artistica, aunque pudiera contribuir a esclarecerlos, ni aporta juicos de
valor, ni establece normas” (1990, p.22).

La manera de analizar queda en manos de quien investiga, segun su necesidad o
la necesidad del fragmento de la pelicula elegida para analizar, la facultad
interpretativa es de gran relevancia, aunque siempre debe ser constatable sin
convertirse en un juicio de valor. El andlisis debe recurrir a elegir instrumentos que
ayuden a propiciar un camino seguro para comenzar su analisis. En la presente
investigacion seleccionamos los fotogramas para el andlisis del filme.
Analizaremos la obra desde la construccion de las imagenes, que termite la
creacion de interpretaciones del pasado. Se hard seleccion de fotogramas
ilustrativos que contengan dichas interpretaciones del pasado.

4. Anélisis documental

4.1 Ficha técnica

El filme chileno Caliche Sangriento dirigido y guionizado por Helvio Soto,
estrenado el 27 de octubre del afio 1969, producida por ICLA Films y Chilefims.
Filmado en 35mm, Color Eastmancolor por el director de fotografia Silvio Caiozzi,
tiene una duracion de 120 minutos. Su elenco estd formado por reconocidos
actores chilenos como Héctor Duvauchelle, Jaime Vadell, Jorge Yafiez, Jorge
Guerra, Patricia Guzman, Jorge Lillo, Arnaldo Berrios, Mario Vernal y los actores y
estudiantes de teatro de la Universidad de Chile de Antofagasta.

A modo de sinopsis el filme trata sobre un pelotén de 17 soldados chilenos que
realizan un viaje por el desierto de Atacama. En el trayecto entre Llo a Moguegua
durante la Guerra del Pacifico se pierden. En el transcurso, y debido a las
inclemencias del crudo clima desértico, empiezan a desarrollarse conflictos entre
los soldados.

4.2 Andlisis del documento

Tal como mencionamos sucintamente en los capitulos que anteceden este
analisis, el documento en el que nos adentraremos en esta investigacion es la
pelicula “Caliche Sangriento” (1969), la cual es la segunda pelicula del director y
guionista chileno Helvio Soto.
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La palabra caliche refiere al salitre, mineral extraido en el desierto de Atacama,
territorio disputado por Chile y los paises fronterizos del norte Pert y Bolivia. El
conflicto bélico que conocemos como la Guerra del Pacifico (1879-1884), a partir
de este hecho histérico es que el cineasta Helvio Soto nos brindaria una
interpretacion en imagenes del pasado, bajo un contexto sociopolitico y cultural
agitado, a saber: El Nuevo Cine Chileno y los afios previo a la Unidad Popular
(UP).

El filme seleccionado ha sido estudiado en gran parte por investigadores que
pertenecen al campo de la historia, estudios que ahondan en la relacion del filme
con contexto social de produccion y de recepcion de la obra, en los cuales
escasamente el filme ha sido estudiado desde perspectivas fuera de lo puramente
politico. A modo de ejemplo, elementos cinematograficos del filme han quedado
en segundo plano, no necesariamente porque los investigadores no puedan
reparar en estas cuestiones, sino que en algun sentido el filme se vuelve objeto de
estudio por su discurso politico.

En cuanto al filme “Caliche Sangriento”, las primeras imagenes que vemos al
comenzar el filme son una serie de dibujos y fotografias en sepia de la Guerra del
Pacifico y de los afios anteriores o posteriores al hecho junto a una voz que narra
el contexto previo y nos da una antesala de lo que veremos en el filme.

En la copia que podemos ver actualmente esta serie de dibujos y fotografias se

encuentra en un estado deteriorado, puesto que, las copias en papel filmico fueron
extraviadas durante el Golpe de Estado (1973) y las Unicas dos copias que se
encontraron estaban en mal estado.

Entendiendo que la materialidad de la pelicula es sensible a las condiciones medio
ambientales sobre todo porque la pelicula fue filmada en color, técnica aun no tan
masiva en Chile en aquellos afos. Por lo tanto, la copia actual que tenemos
disponible para visionar presenta hongos y rayas. Aun asi, podemos notar a
simple vista que los dibujos y fotografias corresponden a documentos de la guerra
y de la época, probablemente estas imagenes de archivos ayudaron en la
preproduccion del filme a modo de investigacion histérica al respecto,
convirtiéndose en elementos que por ejemplo, posibilitan la creacion de
propuestas de las vestimentas y armas de los soldados, asi como en los espacios
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y territorios en los que se desarroll la guerra para luego ser interpretados en
imagenes plasmadas en el papel filmico, para asi lograr representaciones mas
realistas del hecho histérico.

Es interesante que las imagenes en la copia actual se volvieron complejas de leer
a simple vista, ya que, es complejo definir cuédles son dibujos y cuales son
fotografias por el deteriorado estado en el que se encuentran. Las rayas, las
manchas, lo descolorido nos permiten en ocasiones ver formas que asemejan algo
(cuerpos humanos, cuidades mineras, formaciones militares) y en otros
fotogramas podemos ver claramente fotografias documentales, retratos de
soldados y trabajadores de las mineras de salitre.

Por otro lado, las imagenes no son referenciadas en los créditos del filme, por lo
tanto, no podriamos hablar de una fuente concreta o autores de las imagenes,
estas podrian tratarse de imagenes de dominio publico/popular. Si bien aquellas
fuentes cuentan con su respectiva individualidad, al ser agregadas al montaje final,
son apropiadas y releidas por la obra cinematogréfica, volviéndose parte de un
todo, el filme. Las fuentes materiales del discurso histérico, por ejemplo, archivos,
documentos, etc. Son necesarias para construccion de la imagen cinematogréfica,
forman parte de la construccién del verosimil histérico puesto que son empleadas
en el filme con el fin de ilustrar el pasado a través de imagenes fijas en el
fotomontaje inicial en post de la construccion del discurso filmico.

Las imagenes son facilmente maleables, una imagen extraida de su contexto
original puede ser reinterpretada un sin nidmero de veces, sin olvidar que la
imagen de por si ya cuenta con su propia interpretacion del pasado, puesto
alguien solo por echo de registrar en dibujo o fotografia un acontecimiento bajo
una perspectiva ya esta realizando una interpretaciéon. Por lo tanto, las imagenes
no contienen en si una sola interpretacion, esto ocurre con la serie de imagenes
documentales al comienzo del filme, son apropiadas por el filme para construir y
potenciar su discurso filmico. No es casualidad que el texto (voz en off) que las
acompafia narra una serie de proposiciones al respecto de la época previa y
posterior al conflicto bélico, de alguna manera busca dar sentido a las imagenes,
releyéndolas para sustentar su propio discurso filmico y su verosimil histérico
desde el comienzo del filme.

Es decir, proponemos que el uso de las imadgenes documentales permite reforzar
el verosimil histérico en el fiime e instalar desde el comienzo que tipo de
interpretacion sobre la guerra estamos a punto de visionar. Ahora bien, nos vemos
en la obligacion de analizar como aquellas imagenes fueron reinterpretadas y
releidas por el discurso del filme para la construccion de sus propias imagenes
cinematograficas.
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Esta segunda serie de fotogramas corresponde a la antesala de un enfrentamiento
entre los soldados chilenos y sus rivales, identificamos ciertos elementos que se
repiten los fotogramas seleccionados. En la secuencia podemos dar cuenta de
cémo la pelicula lleva cabo su interpretacién de las imagenes documentales y del
hecho histoérico, primeramente, identificamos el espacio fisico en donde se realiza
no solo esta secuencia de fotogramas, sino que, la pelicula completa, el desierto,
es presentado a través de la construccion de los planos generales, planos medios
y planos secuencia cargados de tonos rojizos y naranjados que les otorga la
locacion en la cual se lleva a cabo el enfrentamiento, el desierto de atacama que
segun los archivos historiograficos corresponde al lugar que se disputo en la
guerra del pacifico. Luego vemos al peloton de soldados con uniforme militar
similar o casi igual a los dibujos y fotografias de la guerra presentadas al comienzo
del filme, una chaqueta de un color oscuros (negro/azul) y los caracteristicos
pantalones rojos, vistosos y contrastantes en el desierto cargados de marrones.
Por otro lado, medio de transporte también se encuentra presente en ambas
secuencias, los caballos que dentro del flme son de gran relevancia, pues el
desierto agota rapidamente a los soldados y los caballos se convierten en el Gnico
medio de transporte. Identificamos que, a través de aquellos elementos presentes
en la secuencia (entre otros coédigos filmicos), es que el filme busca crear su
propio verosimil histérico. Es decir, podemos afirmar que el verosimil histérico en
la pelicula Caliche Sangriento de Helvio Soto es producido por medio de la
construccion de la imagen cinematografica. Con ellas construye su verosimilitud a
través de la imitacion las fuentes materiales, las cuales reproducen en el presente
del director los discursos historicos de la época en la que transcurre la guerra.

Si bien, no discutimos aqui las decisiones tomadas por el guion pues no nos
corresponde en esta instancia, dado que seria necesario abordar otros temas,
ahora bien, un historiador con una vision cientifica de objetividad podria exponer
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que los hechos que expone la pelicula no son veridicos o que el filme cuenta con
inexactitudes histdricas, aqui no buscamos tensionar aquello, sino que
pretendemos sostener que el cine interpreta los acontecimientos historicos no solo
a través del guion cinematografico, sino que a su vez utiliza las imagenes en
movimiento en post de la construccion de su discurso filmico y en la totalidad de
elementos cinematograficos que se potencian los unos a los otros, los elementos
presentes en los fotogramas seleccionados dificilmente podrian ser tachados de
inverosimiles, pues, aquellos estan presentes en las imagenes documentales y
pueden ser constatados.

Entonces, aunque el filme “Caliche Sangriento” busca interpretar un
acontecimiento histoérico real, no debemos dejar de lado su calidad de ficcion que
le permite crear y dar voz a un grupo ficticio de militares atormentados por el
inclemente desierto y la brutalidad de la guerra, en donde a traveés de elementos
del lenguaje cinematografico crean su verosimil.

En algun sentido el filme nos invita a volvernos testigos de una interpretacién en
imagenes que los realizadores proponen de un hecho del pasado. En palabras de
Robert A. Rosenstone:

Las peliculas nos hacen testigos de emociones expresadas con todo el
cuerpo, nos muestran paisajes, sonidos y conflictos fisicos entre individuos
0 grupos. Sin despreciar el poder de la palabra escrita, puede afirmarse que
cada medio cuenta con modos de representacion Unicos. (1982 p.99)

El mismo autor afirmaria que el cine nos permite observar los hechos del pasado a
través de una ventana, impidiendo que permanezcamos distanciados, tal como el
filme aqui analizado no propone una forma de interpretacion del pasado de
nuestro pais, interpretacion que forja su verosimil en la construccion de la imagen
cinematografica. Concluimos que el filme “Caliche Sangriento” logra forjar una
ilusién de realidad, donde somos responsables de interpretar lo que observamos
bajo los parametros de una ficcion cinematografica, no bajo el estatuto de la
realidad, sino que un efecto o interpretacion de aquella que podemos observar
convertida en imagenes en movimiento que construyen su verosimil en la mimesis
del mundo real.
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Conclusiones

Comprendemos que un el filme y en especifico en “Caliche sangriento” existen
variados elementos cinematogréficos que construyen el verosimil historico, sin
embargo, el formato de la presente investigacion no nos permite indagar en ellos
por esto reducimos nuestra monografia a identificar uno de aquellos elementos, la
imagen cinematografica.

No obstante, lo anterior, en el curso de nuestra monografia logramos identificar
que el verosimil histérico en el fiime “Caliche Sangriento” de Helvio Soto se
construye a través de la mimesis del mundo “real”, de la imitacion de las fuentes y
archivos materiales, las imagenes tales como fotografias y dibujos de la época
anterior y posterior a la Guerra del Pacifico. Aquellas imagenes permiten construir
interpretaciones del pasado, el filme logra plasmar en la imagen cinematogréfica
aquella imitacion de la realidad para formar asi su propio discurso filmico. Ahora
bien, las imagenes documentales expuestas en el filme no solo permiten la
imitacion del pasado, sino que cumplen una doble funcién, la de ser montajes en
el filme con el fin de robustecer el discurso filmico.

En sintesis, que los elementos que construyen el verosimil histérico en el “Caliche
sangriento” son variados, pero identificamos uno de estos, la imagen
cinematografica que imita la realidad y representada, en este caso, a través de los
documentos oficiales apropiados y releidos por el discurso filmico.

Tal como mencionamos en el capitulo inicial, el campo de la investigacion en artes
y especificamente el campo de la investigacion de cine en Chile, se encuentra en
un estado de ensayo y error, dicho de otro modo, se encuentra en formacion. Visto
de esta manera, nuestro fin es el de contribuir al desarrollo del campo con un
pequefio grano de arena, participar de él como sujetos de las artes
cinematograficas. Es decir, como realizadoras y técnicos de este oficio.

Asi pues, encontramos aqui un campo fértil para la creacion de textos que nos
acomparfien en nuestras carreras profesionales, que posibilitan aquella relacion de
resonancia entre la préactica artistica y la escritura.
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