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Introduccién

Resumen: El siguiente articulo propone que, siguiendo el
itinerario mexicano del cineasta Miguel Littin, es posible observar
la forma en la que distintos intereses confluyeron para posicionar
a este autor y a la industria filmica mexicana en un lugar
protagénico dentro de los principales foros cinematograficos de
los anos setenta. Tejiendo informacién proveniente de varias
geografias, el texto muestra cémo fue que, por un lado, el
Estado mexicano apoyd a este cineasta como parte de una amplia
estrategia internacional y, por el otro, cémo esta circunstancia
fue aprovechada por el creador para continuar una carrera en
constante ascenso. En el camino, la obra de Littin, antes vinculada
directamente con el proyecto chileno dentro de una retdrica
nacionalista, se transformé y se adapt6 a las circunstancias del
exilio y al discurso tercermundista del Estado mexicano.

Palabras clave: Cine mexicano, Tercermundismo, Miguel Littin,
Exilio chileno, Actas de Marusia.

Abstract: This article proposes that, following the Mexican
itinerary of the filmmaker Miguel Littin, it is possible to see
the way in which different interests converged to position this
author and Mexican cinematography in a leading place within
the main film forums of the 1970s. Connecting information
from different geographies, the text shows how, on the one hand,
the Mexican State supported this filmmaker as part of a broad
international strategy and, on the other, how this creator took
advantage of this circumstance to continue a career in constant
ascent. Along the way, Littin's films, previously linked directly to
the Chilean project within a nationalist rhetoric, was transformed
and adapted to the circumstances of exile and the third-worldism
of the Mexican State.

Keywords: Mexican cinema, Third-worldism, Miguel Littin,
Chilean exile, Actas de Marusia.

Cuando Miguel Littin obtuvo la autorizacién de asilo del gobierno mexicano

no imaginaba que dicho asilo transformaria su vida de manera radical.! En aquel
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exilio, el joven cineasta surgido de las filas de la Unidad Popular comenzaria un
metedrico ascenso que lo llevaria, en tan solo dos anos, de la clandestinidad a
las marquesinas de Hollywood. En ese camino, con habilidad politica —y por
supuesto cinematogrifica— el cineasta chileno se insertd en un espacio que la
industria filmica y la diplomacia mexicana parecian tenerle reservado.
Elsiguiente texto plantea que, mediante el seguimiento del itinerario mexicano
de este cineasta, es posible ver la forma en la que distintos intereses se pusieron
en juego para posicionarlo a ¢l y a la cinematografia mexicana en un lugar
protagénico en los principales foros internacionales. Tejiendo informacién
proveniente de varias geografias, se muestra cémo fue que, por un lado, el Estado
mexicano llevé adelante una amplia estrategia de apoyo al cineasta como parte
de su posicionamiento internacional y, por el otro, cdmo esta circunstancia fue
aprovechada por el creador para continuar una carrera en constante ascenso. En
el camino, su obra, antes fuertemente comprometida con el proyecto chileno
dentro de una retdrica nacionalista, hubo de transformarse y adaptarse a las
circunstancias del exilio y al discurso tercermundista del Estado mexicano.

Littin y el exilio cinematogréfico chileno

El 7 de diciembre de 1970 Miguel Littin escribié un texto que marcaria el resto
de su carrera. Aunque se publicé con una firma colectiva, todo mundo sabia que
él era el autor del Manifiesto Politico de los Cineastas Chilenos (Barria Troncoso,
2011: 49). El documento, que a grandes rasgos planteaba la necesidad de crear
en Chile un cine que acompanara al proyecto socialista de Allende, contenia las
siguientes declaraciones:

Reafirmemos que Recabarren es nuestro y del pueblo. Que Carrera, O’Higgins,
Manuel Rodriguez y Bilbao (...) son los cimientos fundamentales de donde emergemos.
Que la bandera chilena es bandera de lucha y de liberacién (...). Contra una
cultura anémica y neocolonizada levantaremos nuestra voluntad de construir, junto
e inmerso en el pueblo, una cultura auténticamente nacional y, por consiguiente,

revolucionaria” (Barrfa Troncoso, 2011: 47).2

Este era el discurso, en 1970, de uno de los principales representantes del
Nuevo Cine Latinoamericano.

El de Littin no era un caso aislado. La mayor parte de los cineastas de la
region, sibien intentaban participar programaticamente en la construccién de un
movimiento subcontinental, planteaban sus discursos politicos siempre dentro
de una retdrica nacionalista. Aunque dicho posicionamiento aparecia claramente
en un contexto en el que el gobierno de Allende intentaba revertir la campana
que identificaba a la Unidad Popular con los intereses soviéticos, en mds de una
ocasion el joven cineasta habia manifestado su pretension de hacer un cine que
se apropiara de los mitos nacionales chilenos y los resignificara dentro de la lucha
contempordnea de liberacién. Junto con los otros dos destacados integrantes

del Nuevo Cine Chileno, Helvio Soto -Caliche mngrz'ento3 -y Aldo Francia

-Valparaiso mi amor* -, Miguel Littin intentaba repensar la forma en que se habia
fraguado la nacién chilena, la pertenencia de los mitos nacionales y el lugar de este
pasado en el convulso presente del Chile de los setenta.
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Fue quiza por ese manifiesto, y por el revuelo que causé su primera cinta -£/
chacal de Nahueltoro® -, que Allende decidié designar a Littin, a sus 28 anos,
como director de la principal institucién cinematogréfica del pais. Muchos afios
después, Littin recordaba: “yo llegué a Chile Films para cumplir con eso, con
el manifiesto” (Del Valle, 2014: 364). Sin embargo, las intenciones no fueron
suficientes. A los pocos meses del ingreso de Littin a la direccidén de la empresa
comenzaron duros enfrentamientos entre la nueva administracién y la estructura
previa del organismo. Las pugnas eran tantas que el joven cineasta no duré ni
un afio en el cargo y decidi6 presentar su renuncia en noviembre de 1971 sin
haber concretado ni un solo proyecto de largometraje de ficcidén. “Ni Chile Films,
ni los centros de produccidn, ni los cineastas comprometidos con el ideario
politico de izquierdas, tuvieron tiempo para sentar las bases de una industria
cinematografica” (Del Valle, 2014: 375).

Sin embargo, durante la breve gestién de Littin varios jovenes creadores
comenzaron su vida profesional como guionistas, fotdgrafos o sonidistas. Era una
generacion bien identificada, un grupo amplio que, oficial o extraoficialmente,
eran partidarios de la Unidad Popular. Marginados de Chile Films y acusados
de ultraizquierdistas, varios de ellos se embarcaron en la filmacién de una
importante revision histérica llamada La tierra prama‘idaé, un andlisis de la
primera reptblica socialista chilena (1932) (Trabucco, 2014: 313). Repensar la
historia y la patria seguia siendo su objetivo principal. En un ingenioso juego de
palabras, el titulo de la cinta se referfa tanto al camino errante de una pequena
comunidad de la region central chilena en busca de un poco de tierra como a la
promesa de reforma agraria que habfa constituido una importante esperanza para
los campesinos chilenos durante la primera republica socialista.

La cinta transcurre en dos realidades yuxtapuestas. Por un lado, asistimos
a la microhistoria de estos campesinos que, ignorantes y utdpicos, intentan
construir una comunidad igualitaria y pacifica a pesar del asecho constante de las
ambiciones que los rodean. Por otra parte, la historia de la fatidica derrota del
proyecto socialista de Marmaduke Grove aparece poco a poco como un escenario
tragico que terminard por alcanzar a aquella comunidad. En el camino, los
campesinos, en un inicio pacificos y temerosos, se tornaran verdaderos militantes
revolucionarios y patridticos dispuestos a defender el proyecto politico socialista
frente al enemigo exterior.

En la cinta, sin embargo, los protagonistas no son los campesinos errantes,
los socialistas utépicos o los ricos capitalistas. El protagonista es Chile, patria
en disputa, tierra generosa y secuestrada, espacio de utopia y de derrota.
Los verdaderos actores del drama nacional son Emilio Recabarren, padre del
movimiento obrero, y los presidentes Grove y Alessandri, nunca a cuadro, pero
omnipresentes en los didlogos y en los ideales del resto de los personajes. A la
sombra de ellos es que los chilenos luchan por transformar su pais y por escribir
su propia version de la historia patria.

La estética del filme abreva de la pintura naturalista y de la retérica del
criollismo hispanoamericano que, desde fines del siglo XIX, en las obras de Benito
Rebolledo, Pedro Liray Alberto Best Gana, mezclaron las visiones idealizadas del
campesinado con el fervor nacionalista que inundaba Latinoamérica. Replicando
(quiz4 adoptando) aquel nacionalismo decimonénico, la cinta de Littin llena la
pantalla con banderas chilenas mientras muestra el profundo “mundonovismo”
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de sus protagonistas, impetuosos campesinos luchando por volver productiva la
tierra y por forjar una civilizacién en medio de los territorios salvajes. Como
destacé en su momento Carlos Soto Cortés, la estética criollista del filme se
muestra

desde la pintura insertada como primera imagen del film y que representa unas
celebraciones rurales en las que se congregaron los primeros campesinos que
comenzaron a errar juntos. Su naturalismo se ve beneficiado por la posibilidad,
inusual parala época, de filmarse en color; la fidelidad cromdtica acentia la presencia
de un paisaje generosamente captado y explorado. Ademds, Littin se preocupa por
una caracterizacién acuciosa de la forma de vida del campesinado de la zona central
del pais (en especifico, el valle central en la Sexta Regién de O "Higgins, cuna de la
estética patridtica y criolla) y su cultura popular a través del trato realista del habla,
la miseria material y las problemiticas de clase asociadas a ésta (Soto Cortés, 2019).

La tierra prometida’ estaba terminada y lista para estrenarse en 1973. Sin
embargo, el mismo 11 de septiembre en que La Moneda fue arrasada, Chile
Films fue allanado, sus empleados encerrados en el edificio y buena parte del
material filmico fue incendiado. Littin narré que ¢l mismo fue hecho prisionero
en las instalaciones de la empresa, aunque pronto fue dejado en libertad (Garcta
Mérquez, 1986). A inicios de los ochenta, el historiador boliviano Alfonso
Gumucio resumia de este modo lo ocurrido:

lo que ha sucedido en Chile en relacién con el cine puede resumirse en pocas palabras:
la dictadura que se ha encaramado en el poder desde el 11 de septiembre de 1973
ha simple y llanamente asesinado al cine chileno, que en muy poco tiempo se habia
convertido en el mas prometedor del continente (Gumucio Dagron, 1979: 91).

A Gumucio no le faltaba razén: a excepcion del caso cubano, a principios
de los setenta Chile era el tnico pafs latinoamericano que habia emprendido
una completa renovacién de su cine, incorporando a una nueva generacion,
planteando un programa nacional y comenzando a filmar varios proyectos que,
como vimos, quedaron interrumpidos por el golpe militar.

En ese contexto de represion generalizada, los cineastas no fueron una excepcidn.
Junto con los miles de presos politicos de la primera etapa posterior al golpe de
Estado, se encontraban varios trabajadores ligados a la actividad cinematografica:
directores, actores, guionistas, técnicos, etcétera (Gumucio Dagron, 1979: 96).

Entre las decenas de profesionales de cine que huyeron del pais se
encontraban pricticamente todos los colaboradores de Miguel Littin. Algunos
otros, como Carmen Bueno (actriz de La tierra prometida) y Jorge Miiller
(prolifico camardgrafo), decidieron quedarse y pronto engrosaron las listas de
desaparecidos politicos.

Tras el golpe de Estado toda una generacién de creadores cinematograficos
sali6 al exilio y viajé a una amplia gama de paises. Para 1974 habia cineastas
chilenos en todos los continentes, desde Rusia hasta México, desde Finlandia
hasta Canadd. De manera sorprendente, pricticamente todos los cineastas
empujados al exilio continuaron su actividad cinematografica en los paises a los
que llegaron, realizando abundantes cintas basadas, casi todas, en la lacerante
situacién chilena o en la realidad de los chilenos en el exilio. En 1974, Patricio

Guzmain, el mitico realizador de La batalla de Chile} seialaba que, a pesar
de todo, el saldo cinematogréfico habia sido favorable, y que la extraordinaria
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produccion de cine chileno en el exilio “hoy dia resulta extremadamente util para
la campana internacional de solidaridad con el pueblo chileno y contra la junta
fascista” (Guzman 1988: 339).

Efectivamente, el saldo cinematografico era favorable. Antes del exilio el cine
chileno tenia pocas producciones. Muchos de los cineastas desterrados nunca
habian filmado una pelicula o la habian filmado a medias. Pero, tras una década
de exilio estos mismos cineastas habfan realizado ya 178 cintas.” El llamado
“cine chileno del exilio” se beneficié casi de inmediato de la solidaridad de los
paises anfitriones y los cineastas pronto tuvieron la posibilidad y los recursos
paradesarrollar un verdadero movimiento mundial. Por otro lado, como veremos
mis adelante, el exilio y la internacionalizacién del cine chileno no sélo lo
potenciaron politicamente, sino que lo configuraron como el portador de la
visualidad chilena ante el mundo. Si tomamos en cuenta el desmantelamiento
que sufrié el cine al interior de Chile, resulta claro que las obras del exilio
representaron la produccién més importante en la historia del cine chileno,
aunque ésta se hiciera fuera de sus fronteras (Gumucio Dagron, 1979: 100).

De manera paradéjica —incluso por el nombre—, La tierra prometida" se
convirti6 en la primera cinta del exilio chileno. Editada finalmente en el Instituto
Cubano del Arte e Industria Cinematogréficos, la tercera obra de Littin serfa el
tnico largometraje de ficcién realizado durante el gobierno de la Unidad Popular.
Sin embargo, como veremos, la visién de la historia chilena y latinoamericana
plasmada por Littin en esta cinta tomaria un camino nuevo al reelaborarse dentro
del exilio chileno en México.

El tercermundismo echeverrista y el cine chileno en México

La historia del Tercer Mundo, como concepto, como regién geografica o como
potencia politica es, sin duda, una de las mas fascinantes y complejas del siglo
xx. Sin embargo, hasta el dia de hoy las multiples aristas que conforman su
historia hacen imposible hablar de ¢l sin caer en esencialismos, exclusiones o
anacronismos. Para aquellos que exigen rigor en sus definiciones, la categoria
de Tercer Mundo perdi6 su utilidad desde hace mucho tiempo. Calificada
de esencialista, eurocéntrica o vaga (por no hablar de la carga peyorativa que
el término adquirié hacia finales del siglo xx), poco a poco fue abandonada
en practicamente todas las dreas de las ciencias sociales. Sin embargo, como
idea integradora, como potencia revolucionaria y como detonador de practicas
politicas nacionales, regionales y mundiales, el Tercer Mundo y, sobre todo,
el tercermundismo que domind los discursos politicos mundiales durante casi
tres décadas se presenta cada vez mds como un terreno fértil e inevitable en

la historia politica y cultural del siglo xx.!' Més all4 de los inttiles intentos
por englobar politica, econémica o socialmente paises, regiones, comunidades o
procesos dentro del escurridizo concepto del Tercer Mundo, resulta innegable
que uno de los elementos clave para entender por qué y cémo entre los anos
cincuenta y ochenta éste se convirtié en uno de los principales sujetos de la
politica mundial se encuentra en el plano discursivo. La acuniacién del concepto
del Tercer Mundo, su éxito como etiqueta, su popularizacién global y su
transformacién y apropiacién por los paises periféricos o por las comunidades
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subalternas hacen evidente que la tnica historia verdaderamente comtn es la
de una configuracién conceptual que devino en practicas politicas, diplomaticas,

econdmicas y culturales en todo el mundo.'?

Una de las caras mas visibles del tercermundismo entre los afos cincuenta
y sctenta fue la diplomatica. Aquellas décadas vieron surgir y consolidarse
un heterogéneo movimiento internacional en el que un amplio nimero de
Estados acometieron una compleja batalla por reconfigurar el orden econémico
internacional con la esperanza de lograr una relacién menos desigual entre
las naciones mds industrializadas y aquellas que se presentaban como “en
vias de desarrollo”. La incursién, para muchos sorpresiva, de México en el
tercermundismo de los afos setenta se enmarca en esta coyuntura diplomdtica.

Hacia finales de los sesenta y principios de los setenta, varios gobiernos
latinoamericanos, como respuesta al inminente fin de la relacién especial
con Estados Unidos, y ante la necesidad de legitimacién de sus respectivos
regimenes, decidieron embarcarse en una politica exterior comun que buscabaun
acercamiento con el llamado Tercer Mundo para, asi, intentar limitar el dominio
de Washington sobre la regién y ampliar sus relaciones comerciales con paises
y bloques que parecian vetados durante los afios mds rigidos de la Guerra Fria.
Esta nueva politica internacional fue compartida, en mayor o menor grado, por
gobiernos provenientes de un amplio espectro ideoldgico. Participaron en ¢l
tanto las dictaduras militares de Ongania, en Argentina, o Velasco Alvarado, en
Pert, como los gobiernos civiles de Carlos Andrés Pérez, en Venezuela, y Luis
Echeverria, en México, ademas, obviamente, de los gobiernos socialistas de Fidel
Castro y Salvador Allende."

En este contexto, el régimen mexicano (como tantos otros en la regién)

lentamente dirigié su diplomacia hacia la corriente tercermundista.'® Si a
inicios de la gestién de Luis Echeverria los intentos de la nueva diplomacia
parecian timidos, para septiembre de 1971, en su segundo informe de gobierno,
el presidente mexicano declaraba ya abiertamente que México se agruparia
“activamente con el Tercer Mundo vy, en especial, (...) con los esfuerzos
liberadores de América Latina. Su lucha es también la nuestra y debemos
coordinar acciones para romper las relaciones de dependencia y acceder al pleno
desarrollo” (Anguiano, 1977: 195). Como parte de esta nueva politica, a partir de
1972 México multiplicé sus relaciones diplomaticas en Asiay Africa, comenzé
un amplio programa de misiones comerciales y sustituy6 a embajadores formados
en la carrera diplomatica o en la politica local por jévenes economistas que tenfan
la misién de establecer o ampliar los lazos comerciales del pais. Ademis, entre
ese ano y noviembre de 1975, Echeverria realizé doce giras internacionales en
un total de 37 paises, “algunos de ellos tan lejanos a la realidad del viejo patrén
de relaciones internacionales de México, como China, Arabia Saudita, Sri Lanka
(Ceylan), el Vaticano y Tanzania” (Ojeda, 2001: 178-179). Como expres en
su momento Olga Pellicer (1975), aunque explicable, el nuevo rumbo de la
diplomacia mexicana no dejé de ser novedoso. El decidido impulso de Echeverria
para que México se sumara a importantes foros y proyectos del tercermundismo
internacional significaron sin duda una etapa nueva en la imagen que el régimen
del Partido Revolucionario Institucional intentaba mostrar en el escenario
internacional.
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La nueva politica exterior impulsada por el régimen, casi sobra decirlo, tenia su
espejo y proyeccion en el discurso de conciliacién y apertura proyectado dentro
del pais. En México, al igual que en otros paises, el tercermundismo funcioné
como base paraimpulsar de nuevo el discurso nacionalista, para intentar aglutinar
bajo un nuevo proyecto comun a intelectuales, artistas y estudiantes alejados del
régimen tras la crisis politica de 1968, y para enmarcar la actualizacién de la

Revolucién Mexicana dentro de un proyecto internacional que buscaba acercarse

alos planteamientos politicos de la nueva izquierda latinoamericana.’

Como ha sido ya estudiado, en este contexto internacional el acercamiento
entre Allende y Echeverria se daba en un momento y bajo unas circunstancias
favorables a ambos regimenes. Las visitas reciprocas, la exaltada amistad entre
los mandatarios y las multiples notas sobre la cercania entre estos dos “lideres
del Tercer Mundo” iba mucho mds alld de la retérica y se tradujo, por poner
s6lo un ejemplo, en importantes préstamos o envios de petréleo desde México
hacia su aliado del sur (Shapira, 1978: 72). Al llegar el golpe de Estado que segd
la vida de Allende, la posicién del régimen mexicano se mantuvo al lado del
gobierno socialista con el que habia estrechado lazos durante los dos ultimos anos
y gracias al cual habia logrado ya incursionar dentro del Movimiento de Paises
No Alineados. En los discursos presidenciales y en la prensa nacional mexicana
la condena al golpe fue inmediata y las alegorias histéricas no se hicieron esperar.
No sélo se comparaba a Luis Echeverria con el expresidente Lizaro Cardenas,
que habia recibido en tierra mexicana a los espafoles exiliados tras la derrota de
la segunda reptblica. También se multiplicaron las alegorias que relacionaban a
Salvador Allende con el précer mexicano de la democracia Francisco I. Madero,
asesinado en 1913 por el militar Victoriano Huerta a quien, obviamente, se le

comparaba con Augusto Pinochet.'

Amnistia Internacional estimé que, para junio de 1974, alrededor de 15 mil
chilenos habfan salido de su pais por razones politicas (Rojas Mira, 2016: 124).
Sin embargo, segin los datos de la Secretaria de Relaciones Exteriores mexicana,
aunque al finalizar la dictadura de Pinochet México habia autorizado la entrada
de casi tres mil chilenos, durante el primer ano de la dictadura el ntimero de
solicitudes aceptadas no llegaba a mil (Diaz Prieto, 1998: 66-67). Como habfa
ocurrido en otros casos, aunque el exilio chileno ocupé un lugar importante en
la prensa y en la historia de las relaciones bilaterales, y aunque la generosidad
mexicana fue ampliamente publicitada por el régimen dentro vy, sobre todo,
fuera de sus fronteras, la politica de refugio del gobierno mexicano fue mis bien
selectiva. La mayor parte de quienes obtuvieron autorizacién para refugiarse en
M¢éxico tuvieron que pasar por una serie de exdmenes para determinar su filiacion
politica, su cercania con el gobierno de Allende, su preparacién profesional,
etcétera. El exdiputado Luis Maira recordaba que “el chileno fue un exilio
fuertemente militante; el gobierno mexicano puso como condicién para dar
el asilo diplomatico, demostrar la activa participacién politica de quienes lo
solicitaron en el gobierno de Allende” (Maira, 1998: 129).

En el campo del cine el fenémeno no fue distinto. A pesar del exaltado
apoyo diplomdtico ofrecido por el gobierno mexicano, de los cineastas que se
exiliaron tras el golpe de Estado pocos se quedaron en México. La mayoria de
los integrantes del llamado cine chileno del exilio residieron y produjeron sus
obras en paises como Cuba, Alemania, Suecia o la Unién Soviética. Aunque
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comunmente se decfa que quienes llegaban a México tenian amplias posibilidades
de trabajo, esto no ocurria con quienes no deseaban hacerlo dentro de los
proyectos del Estado mexicano. Algunos, como el director Orlando Liibbert o
el camardgrafo Herndn Morris, tras algunos meses de dificil situacién laboral,
decidieron emigrar respectivamente a Alemania y Canad4. En entrevista, el
primero de éstos recuerda cémo “a Littin el presidente Echeverria lo instalé cerca
de [los estudios] Churubusco y le arreglaron la existencia. Para mi era comenzar
de cero porque nunca me arrimé al poder. En realidad, la visa mexicana que me

dieron era muy precaria y sélo tenia vigencia por tres meses. Para muchos fue asi

la situacién”.)”

El caso de Miguel Littin al que se refiere Liibbert fue totalmente distinto.
Cuando el joven creador lleg6 a refugiarse en la embajada mexicana tenia una
corta pero solida reputaciéon como cineasta y como colaborador del presidente
Allende. Ademds, como ha estudiado Mariano Mestman (2002, 2014 y 2016),
tras el golpe de Estado de 1973, el papel que cineastas chilenos en el exilio
como Patricio Guzmén vy el propio Miguel Littin tenfan en los encuentros
internacionales que intentaban consolidar el ambicioso proyecto del Comité
de Cineastas del Tercer Mundo, colocé a estos creadores como piezas clave en
el movimiento cinematogréfico latinoamericano. Por todo ello, la solicitud de
visa para refugiarse en México tuvo pocos inconvenientes. La periodista chilena
Faride Zeran Chelec anota que: “sin duda, detrds [de su aceptacién] habia un
grupo de amigos que lo ayudaba. Ellos habian efectuado los contactos previos con

funcionarios de la representaciéon Azteca para que Miguel Littin y su hermano

Hernan pudieran ingresar sin problemas”.18

Después de permanecer unos dias en la cancillerfa, hacia principios de octubre
Miguel Littin pudo abandonar la embajada y volar hacia México.”” Apenas
unos dias después de su llegada, el joven cineasta fue incorporado por Manuel
Gonzélez Casanova como parte del cuerpo docente del Centro Universitario
de Estudios Cinematogréfico (cuec) de la Universidad Nacional y comenzd

a trabajar en su primer proyecto filmico dentro del pais.*’ Como recordaba
Luis Maira, Littin pertenecié a un grupo de exiliados “que fueron invitados u
obtuvieron la visa por conductos especiales, habitualmente por razones de alta
excelencia profesional o académica, luego de solicitudes de universidades u otras
instituciones mexicanas de educacién superior” (Maira, 1998: 129). Ademis,
como ha estudiado recientemente Alexsandro de Souza, el cineasta chileno tuvo
de inmediato una posicién estable y un circulo social en el que figuraban los
principales representantes del cine mexicano tanto de la generacién echeverrista
(Felipe Cazals o Sergio Olhovich) como de personajes embleméticos de la época
de oro como Emilio E/indio Fernandez o Luis Bufiuel (Souza, 2015: 51). En esas
favorables circunstancias, el cineasta chileno comenzé pronto a trabajar en un

proyecto que resultarfa determinante tanto en su carrera como en la historia del

) . . 21
cine mexicano: Actas de Marusia.

Littin habfa llegado México con un proyecto concreto: la filmacién de un texto
inédito de Patricio Manns que el director habia leido en La Habana. Publicada
dos décadas mds tarde, la novela Actas de Marusia combinaba dos hechos
histéricos ocurridos en el norte de Chile: por un lado, la matanza de trabajadores
salitreros cometida por el ejército chileno el 21 de diciembre de 1907 en la escuela
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del pequeno pueblo de Santa Maria de Iquique; por el otro, la llamada masacre de
Marusia, ocurrida en ese pueblo en marzo de 1925 como respuesta del gobierno
de Alessandri a una huelga de los trabajadores de una mina de salitre. En la
narracion, el asesinato inicial de un ingeniero de minas estadounidense desata
una serie de venganzas mortales entre trabajadores y representantes de la empresa.
El Estado chileno, por medio del ejército, interviene en favor de los capitalistas
extranjeros para tratar de dar por terminado el conflicto. Sin embargo, esto sélo
incrementa la furia de unos trabajadores cada vez mas politizados. La historia
terminard trigicamente con el asesinato de todos los pobladores perpetrado por
el Estado chileno al servicio de los intereses de las empresas extranjeras.

Obviamente la obra le resulté enormemente atractiva al cineasta chileno, pues
mediante la resignificacién de este hecho histérico podia denunciar al golpe
militar que lo habia expulsado de su pais. “Pensaba que una pelicula sobre el golpe
militar —exponia Littin— podria caer facilmente en lo anecdédtico. En cambio,
tomando este episodio de la lucha de clases de Chile y del continente, me era
posible llegar mds a lo conceptual”.**

El proyecto de Littin fue arropado por una productora recientemente creada,
Directores Asociados S. A. (Dasa Films), conformada por un grupo de creadores
hoy recordados como los principales beneficiados de la intervencién estatal en
la industria cinematografica durante el sexenio de Luis Echeverria. El guion
era sumamente ambicioso y el presupuesto era bastante alto, pues implicaba
desplazamientos costosos y la utilizacién de un gran nimero de actores y de
efectos especiales. Sin embargo, tras unos dias de revisién, el Banco Nacional
Cinematografico, érgano que articulaba a todas las empresas y oficinas con las
cuales el Estado mexicano controlaba la produccién filmica, decidié aceptarlo sin

poner limitaciones.”* Durante el proceso de produccién no se escatimé en gastos.
A solicitud del director se trajo al reconocido actor italiano Gian Maria Volonte
para el papel principal y se pidié que el famoso sonidista Mikis Theodorakis
musicalizara la cinta. El Banco Nacional Cinematogréfico registr6 en su tltimo
informe que el filme habia costado mds de 17 millones de pesos de aquella época,
lo que convertia a la cinta de Littin en la pelicula mas cara en la historia del cine
mexicano. Para poner en contexto dicha cifra baste decir que el monto promedio
para financiar una pelicula era de entre 900 mil y un millén de pesos, y que una
cinta de parecidas caracteristicas y de gran éxito internacional —Canod®* -, habia

costado ese mismo afo poco mas de 5 millones.?> Ademds, este financiamiento
resultaba claramente desproporcionado si se tomaba en cuenta no sélo la corta
trayectoria de Littin, sino el cardcter poco comercial de sus cintas anteriores que,
aunque famosas en los circulos intelectuales, no habian sido éxitos en taquilla. El
mismo cineasta reconocia que nunca habia dirigido con esa cantidad de recursos,
los cuales estaban muy lejos de lo que habia visto durante su gestién en Chile
Films.2® Ademds, el apoyo del Estado para la realizacién de la cinta no se limité al
terreno econdmico. Como lo indicaban los propios boletines de prensa emitidos
por la productora oficial Conacine, para la filmacién en el estado de Chihuahua,

la produccién contéd con amplio apoyo del gobernador del Estado y con la

participacién como extras de los soldados de la quinta zona militar del pais.27

Aunque tuvo todo este apoyo, el reto del director no era menor y, por ello, la
nada sencilla tarea de filmar a Chile en México fue sin duda el principal mérito
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de Littin. Sin embargo, de esta condicién se desprende uno de los elementos més
visibles de la cinta: la marcada intencién de convertir el levantamiento de los
obreros salitreros del norte de Chile en una metifora de la lucha tercermundista
y, sobre todo, latinoamericana, contra la explotacion colonialista, aspecto que
resulta ain mas claro si se le analiza alaluz de La tierra prometida, cinta en la que,
como vimos, se ponia el acento en el cardcter y la mitologia del pueblo chileno.

En Actas de Marusia®® la intencién no sélo es distinta, sino completamente
opuesta. Chile parece desdibujarse intencionalmente en la cinta para dar lugar
a una lucha mundial, casi esquemadtica, entre explotados y explotadores, entre

colonizadores y colonizados.”” Las condiciones indudablemente abonan en este
sentido: la necesidad de filmar la lucha del salitre chileno en una mina de
Chihuahua o de sustituir a los trabajadores andinos por mexicanos obligaba a
no acentuar una situacién nacional que no podia ilustrarse. Sin embargo, resulta
sorprendente cémo en la cinta el discurso nacionalista ha desaparecido casi por
completo para dar lugar ala emancipacién de todos los trabajadores. Enla pelicula
poco importaba que los obreros de principios de siglo reprodujeran la retdrica
tercermundista de los anos setenta: mds que buscar la fidelidad histérica, Littin
pretendia ahora la alegoria internacionalista. Por ello, las referencias visuales ya
no serdn las de lalucha por la patria chilena. En lugar de éstas, el director opté por
reproducir la estética del internacionalismo obrero, europeo y latinoamericano.
Las referencias visuales a la famosa obra E/ cuarto Estado (1901), de Giuseppe
Pellizza da Volpedo (que ese mismo afio fue utilizada por Bernardo Bertolucci
como el famoso comienzo de su Novecento y que dos décadas después serfa la
portada de la novela de Patricio Manns) o la conmovedora pintura Siz pan y
sin trabajo (1894) del argentino Ernesto de la Cdrcova no dejan lugar a dudas.
Quizd por ello la historiadora chilena Jacqueline Mouesca anoté que con esta
cinta Littin “intentd franquear la barrera y pasar a otra etapa: la del cineasta
latinoamericano que aspira a atrapar en sus peliculas una realidad més vasta
que la de un solo pais” (Mouesca, 1988: 99). Lo que no anota Mouesca es
que esta abrupta transformacion del cineasta chileno se enmarcaba también en
un contexto en el que el régimen que patrocinaba la cinta intentaba impulsar
este discurso anticolonialista para posicionarse en el centro del tercermundismo
internacional.

Es importante destacar que la recepcion y la critica de Aczas de Marusia® fue,
sin duda, una de las mas polémicas en la historia del cine mexicano. Tras el estreno
de la cinta, criticos consolidados, intelectuales y publico general engrosaron las
secciones de opinidn para valorar, alabar o denostar la cinta. Las opiniones sobre
la pelicula no parecian admitir medias tintas ni interesarse sélo por los aspectos
cinematogréficos. El acalorado debate se mantuvo siempre en el terreno de las
opiniones politicas que exaltaban o denunciaban el fervor latinoamericanista del
director. Como resultado de esto, colocado en el centro de la polémica por su
vinculacién con el oficialismo mexicano, el director chileno tuvo que elaborar
una compleja retdrica para evadir la critica interna que lo tachaba, desde la
derecha, de tercermundista aprovechado y, desde la izquierda, de justificador del
régimen. No sélo eso, desde esa fecha Littin tuvo que navegar dificultosamente
en los diferentes foros internacionales (como los festivales del Nuevo Cine
Latinoamericano o el Encuentro del Comité de Cine del Tercer Mundo) para
sostener que seguia haciendo un cine antiimperialista y revolucionario, aunque
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lo realizara dentro de una estructura de produccién burguesa y cobijado por los
presupuestos millonarios de un Estado autoritario (Souza, 2015: 77).

Cuando, tras un intenso programa de promocion oficial, Actas de Marusia fue
nominada al Oscar y llevada al corazén del especticulo estadounidense,® Littin
tuvo que hacer malabares retéricos para justificar esta poco ortodoxa posicién
politica, una ambigtiedad cotidiana para la camaleénica diplomacia mexicana,
pero no para una de las voces principales del movimiento del Nuevo Cine
Latinoamericano.

Yo en ese momento pensé —recuerda en entrevista— que erabueno parala peliculay
muy bueno para la resistencia chilena. La pelicula era como poner la bandera chilena
en Hollywood. En Estados Unidos sabfan quién era yo, por eso originalmente me

habian negado la visa para ir a Hollywood, y tuvo que intervenir directamente el

presidente Echeverrfa para que me dejaran entrar.’>

En el dmbito mexicano ocurria lo mismo. Desde su llegada al pais, pero sobre
todo desde que Actas de Marusia® compitié como mejor pelicula extranjera
en los premios Oscar y por la Palma de Oro en el Festival de Cannes, Littin
navegd habilmente entre su militanciay su estrecho acercamiento con el gobierno
mexicano. En los principales foros internacionales habitualmente repetia que la
cinta era parte de la nueva etapa universal del cine chileno y que las nominaciones

eran una victoria de la resistencia en el exilio.** Por otro parte, en sus entrevistas
en México se esforzaba por recalcar que era un logro del nuevo cine mexicano
y que, a pesar de la trascendencia de aquellos premios, para ¢l era mucho miés

importante ganar un Ariel (premio anual otorgado por la Academia Mexicana de

Cine) y ser reconocido por el pablico mexicano.”

Lo cierto es que el éxito de esta cinta fue, sin duda, un triunfo para todo
mundo. Por un lado, Littin habia obtenido del Estado mexicano un apoyo
econdmico, logistico y propagandistico para realizar su pelicula y asi (gracias
también a su innegable calidad artistica) posicionarse en los principales espacios
del cine mundial. Por otro lado, con su decidido apoyo a Littin, el Estado daba
una muestra internacional de su posicién ideoldgica al patrocinar a este cineasta
exiliado y para que realizara la primera megaproduccién tercermundista en suelo
mexicano que, ademds, se convertia rdpidamente en una cinta aclamada por la
criticay en una obra protagénica en los principales foros del cine tercermundista,
como el Festival de Pésaro, que inauguré su edicién de 1976 con la exhibicién de
la cinta mexicana.

A modo de conclusién. El cineasta en el exilio

Desde el éxito de Actas de Marusia,* y ante la ambigua nacionalidad de la cinta,
Littin enfatizd en cada uno de los foros en los que participd que la misién de
los cineastas chilenos en el exilio era volverse latinoamericanos y universales.
Durante su participacién en el Festival de Cine de Mosct en 1979, por ejemplo,
aseguraba que “el cine chileno se vigoriza en la medida que se haga universal y se
haga vélido también para otros pueblos” (Mouesca, 1988: 147). Esto, decta, lo
habia conseguido ¢l con la experiencia mexicana:
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(...) nosotros hemos participado activamente en el desarrollo del nuevo cine
mexicano, no perdiendo nuestra identidad, sino que, con nuestra identidad,
nos incorporamos al cine mexicano y al cine latinoamericano. Este cine que
estamos haciendo ahora, este cine chileno, es profundamente latinoamericano y

profundamente universal. 3’

El cineasta chileno Orlando Liibbert describia su exilio como un privilegio
tragico. Se referia con esta expresion a la oportunidad que tuvo, gracias a la
distancia y los medios necesarios, de repensar su nacién. Pero no fue el tinico. De
las 178 cintas realizadas por el exilio chileno, lainmensa mayoria intentaron hacer
lo mismo. Casi todos formaban parte de una generacién que crefa firmemente
en la construccién de una nueva nacidn, casi todos salieron con menos de treinta
afios y sin haber filmado una pelicula, casi todos tuvieron la oportunidad de
producir esas cintas lejos de su pais y casi todos lo hicieron. El fenémeno histérico
conocido como el “cine chileno en el exilio”, por su desplazamiento geogrifico
y por la heterogeneidad cultural de las sociedades en las que se insert6, detond y
enriqueci6 sin duda los debates sobre la identidad y la nacionalidad chilena.

En este sentido el caso de Miguel Littin es emblemidtico, por su cercania
con el presidente Allende, por su insercién en el ambiente politico y cultural
mexicano y por su éxito como representante internacional del cine chileno y del
Nuevo Cine Latinoamericano. Pero no sélo por eso: es emblemdtico también
porque el mismo Littin, moviéndose entre discursos encontrados, llevé adelante
un verdadero programa por redefinir y universalizar a Chile en el exilio. Si bien
su estrategia politica fue criticada por alinearse con un régimen que al interior
de sus fronteras mantenia una feroz represion contra sus opositores, su proyecto
cinematogréfico resulté en un rotundo éxito no sélo porque consiguié colocar
el problema chileno en los més altos escenarios del cine mundial, sino también
porque con sus obras logré redefinir la nacién y la historia nacionalista chilena
al reescribirlos como précticas colonialistas e imperialistas. Con sus peliculas
(sobre todo con Actas de Marusia), Littin traté de desmontar la idea de Chile
como una historia de vencedores. Como alguna vez escribi el historiador chileno
Carlos Ossa (2013) refiriéndose a esta etapa del cine latinoamericano, el cine de
Littin decidi6 atravesar la idea de la nacién con imagenes que interrumpieran la
certeza de los vencedores y desordenaran las iconografias del poder. Valiéndose
de todos los medios a su alcance y en un medio de un complejo escenario politico
internacional, Littin pretendi6 subvertir el relato nacional y hacer emerger de ella
a la comunidad de los vencidos, a ese Chile que ya no sélo existia en el extremo
sur, sino que estaba en todos lados, que se habia vuelto universal.

Archivos consultados

AEM Acervo Embajada de México
CC Cinemateca de Chile, Chile
CDCC, Centro de Documentacién, Cinemateca de Cuba, La Habana.
CDCN Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional, México
CDFUNAM Centro de Documentacién de la Filmoteca de la UNAM
HN Hemeroteca Nacional, México.
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de primera mano, asi como a una entrevista realizada al cineasta Miguel Littin. Esta
revisién no hubiera sido posible sin el apoyo que recibi por parte de El Colegio de
México para realizar una breve estancia de investigacién en Santiago de Chile en
diciembre de 2018.
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Parte 1: la insurreccidn de la burguesia [cinta cinematografica]. Chile/Cuba/Francia:
Equipo Tercer Afio. Instituto Cubano del Arte e Industrias Cinematogréficas.

Datos obtenidos de Mouesca (1988: 143 y 1992: 34). La principal estudiosa, desde los
afios setenta y hasta ahora, del cine del exilio chileno es Susana Pick, quien durante
varios afios rastred a los cineastas por todo el mundo, haciendo listas y compilando
materiales que publicé en varios textos. Véase Pick (1988: 329-330).

Littin, Herndn (et al.) (productores) y Miguel Littin (director). 1973. La tierra
prometida [cinta cinematografica]. Chile/Cuba: Cinematogréifica del Tercer Mundo/
Instituto Cubano del Arte e Industrias Cinematograficas.

Casi sobra decir que la aplicacién de la nueva y generalizada etiqueta de “sur global”
para estudiar procesos politicos, culturales y artisticos transnacionales resultado de los
impulsos tercermundistas de estados nacionales o grupos subalternos en las décadas de
los sesenta y setenta resulta, por lo menos, anacrdnica. Sobre el debate del concepto
de Tercer Mundo en las ciencias sociales, véase Steven R. David, (1991: 11-18). Sobre
la problemitica utilizacién del concepto “sur global”, véase Samantha Christiansen y
Zachary A. Scarlett,(2015)

Aunque la produccidn académica sobre el Tercer Mundo es amplia en los campos de la
ciencia politica o las relaciones internacionales, desde el punto de vista historiografico
las investigaciones de largo alcance se han producido sélo en la tltima década. De
entre los recientes estudios sin duda destacan el antes referido libro coordinado por
Samantha Christiansen y Zachary Scarlett (1991) y, desde la historia intelectual, la
reciente y fascinante produccién de Christoph Kalter (2015 y 2016).

El recuento detallado de esta aventura diplom4tica latinoamericana en Brands, (2008:
106-107). Un estudio més amplio de esta efervescencia diplomatica puede verse en
Brands, (2010: 119-150).

Como anotd Garcia Robles en su balance final de la diplomacia mexicana del sexenio
echeverrista, “reviste también particular relevancia recordar que, aunque ‘el despacho
de los negocios’ relativos a la politica exterior es tarea de la Cancillerfa, la direccién de
esa politica corresponde por entero al presidente de la Republica, de acuerdo con lo
estipulado en la propia Ley Fundamental” (Garcia Robles, 1976: 8).

Sobre la utilizacién del tercermundismo por otros regimenes latinoamericanos véase,
Brands (2008: 113-117).

HNM E/ Dia, "Los ideales de Madero y Allende son patrimonio del tercer mundo”, 15
de septiembre de 1973.

Entrevista a Orlando Liibbert, México-Santiago, 8 de agosto de 2019. La
documentacién sobre el proceso de refugio en la embajada mexicanay sobre el posterior
traslado a México de los cineastas Alvaro Covacevich, Orlando Liibbert, Hernan
Morris y Miguel Littin fue donado por la embajada mexicana al Museo de la Memoria
y los Derechos Humanos, en Santiago de Chile, donde pude revisarlo.
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Cita extraida de Souza (2012).

Miguel Littin, su hermano Herndn y 65 personas mds volaron a principios de octubre
en el avidn 005 del estado mexicano rumbo a la ciudad de México. “Relacién de
personas asiladas que viajan en el avién 005 con destino a México D.E.”, Acervo
Embajada de México, Museo de la Memoria y los Derechos Humanos, Santiago de
Chile.

Entrevista de Israel Rodriguez a Miguel Littin, Santiago de Chile, 7 de enero de 2019.
Sénchez, Jorge (productor) y Miguel Littin (director). 1975. Actas de Marusia [cinta
cinematografica]. México. Dasa Films/Conacine.

CDCN. Excélsior, “Miguel Littin afirma que perdié en Cannes por un voto”, 18 de
junio de 1976.

Entrevista a Miguel Littin, Santiago de Chile, 7 de enero de 2019.

Lozoya, Roberto y Chavira, Alfredo (productores) y Cazals, Felipe (director). 1975.
Canoa: memoria de un hecho vergonzoso [cinta cinematografica]. México: Conacine y
el Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematogrifica (STPC)

Banco Nacional Cinematografico, 1976: 57. Segtin los datos de este mismo informe,
Actas de Marusia fue la tercera produccién més cara de toda la gestion Echeverria,
superada sélo por Longitud de guerra (Gonzalo Martinez, 1976) que costd poco mds
de 19 millones, y Fox Trot (Arturo Ripstein, 1976) que tuvo un costo de 18 millones.
Cuestionado afos después por este tema, Rodolfo Echeverria, director del Banco
cinematogréfico y hermano del presidente, notablemente irritado respondia a Paola
Costa que "[Actas de Marusia) se apoyd como se apoy6 a todas las demds peliculas
que produjo el Estado. El director del banco la llevé y la promociond como las otras
peliculas que, en nuestra opinién, lo merecian. No hubo ninguna distincién o ninguna
preferencia. Miguel Littin se puso a trabajar como cualquier otro director y, repito, con
la anuencia del sindicato, sin no, no lo hubiera podido hacer, aunque tuviera, como la
tuvo, mi simpatia personal” (Costa, 1988). La grabacio’n integra de esta entrevista se
conserva en el Archivo de la Palabra, dentro del Museo Nacional de Antropologfa, en
la Ciudad de México.

Entrevista a Miguel Littin, Santiago de Chile, 7 de enero de 2019.

CDCN. ExpedienteActas de Marusia, Boletin de prensa “Inicia el rodaje de Actas de
Marusia”, ,,

Sénchez, Jorge (productor) y Miguel Littin (director). 1975. Actas de Marusia [cinta
cinematografica]. México. Dasa Films/Conacine.

Al comentar con Littin esta lectura de su obra, el director reconoce la intencién y me
felicita por la lectura. Me advierte, sin embargo, un detalle importante: la diferencia
también radica en que La tierra prometida retrata a una comunidad del sur de Chile,
agricola, mas cerraday conservadora; Actas de Marusia, a una sociedad obrera del norte
de ese pais, mucho mas abierta e internacionalista.

Sénchez, Jorge (productor) y Miguel Littin (director). 1975. Actas de Marusia [cinta
cinematografica]. México. Dasa Films/Conacine.

Lacampanaen la prensa, nacional e internacional, fue amplisima. Algunas notas fueron
CDFUNAM EI Nacional “Amplio promocién realizan en Hollywood a Actas de
Marusia”, S de marzo de 1976, CDFUNAM Excélsior, “Actas de Marusia, una buena
férmula para penetrar al mercado internacional”, 19 de febrero de 1976; y “Participara
Actas de Marusia en el Festival de Nuevo Cine de Pesaro, [talia”, 22 de febrero de 1976.
Entrevista a Miguel Littin, Santiago de Chile, 7 de enero de 2019.

Sénchez, Jorge (productor) y Miguel Littin (director). 1975. Actas de Marusia [cinta
cinematografica]. México. Dasa Films/Conacine.

En honor a la verdad, hay que decir que Littin tenia razén cuando afirmaba que el
éxito internacional de la cinta significaba un importante impulso para la denuncia
internacional del golpe de Estado en Chile y para la visibilidad de la resistencia chilena
en el exilio. En cada foro donde la cinta fue presentada existié un acto de denuncia
contra la dictadura militar que habfa usurpado el poder en Chile y un llamado a la
comunidad internacional para apoyar a la resistencia en el exilio. Como muestra de
gratitud por esta labor, la resistencia chilena en México envié una sentida carta de
agradecimiento al cineasta. CDCC “Carta de la resistencia chilena a Migue Littin”.
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CDFUNAM Excélsior, “Littin le concede mds valor al Ariel del cine mexicano que al
Oscar”, 10 de abril de 1976

Sénchez, Jorge (productor) y Miguel Littin (director). 1975. Actas de Marusia [cinta
cinematografica]. México. Dasa Films/Conacine.

En el Festival de Moscu, reproducido en la revista CC, Araucaria de Chile, nam. 11,
Madrid, tercer trimestre de 1980, 121.



