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DIE SCHLACHT VON CHILE: DER KAMPF EINES
UNBEWAFFNETEN VOLKES ist der einzige Film iiber das
letzte Regierungsjahr der Unidad Popular. Er wurde von chileni-
schen Filmemachern gedreht, die Zeugen der auflergewohnlichen
Vorginge waren und sie in dieser einzigen filmischen Informa-
tionsquelle festhielten. Zum erstenmal war es in Lateinamerika
méglich, eine revolutionire Situation Tag fiir Tag zu filmen, so
die Politik der Volksregierung und gleichzeitig die faschistischen
Methoden der Imperialisten und der einheimischen Bourgeoisie
gegen diese Politik aufzuzeichnen.

DIE SCHLACHT VON CHILE: DER KAMPF EINES

UNBEWAFFNETEN VOLKES entstand in den Straflen und
Arbeitervierteln von Santiago, in den Kupferbergwerken und
Salpeterminen. Dieser politische Dokumentarfilm besteht aus

Elementen der Reportage, des gefilmten Diskurses, der soziologi-
schen Untersuchung, der journalistischen Chronik und auch des
Spielfilms.

DIE SCHLACHT VON CHILE: DER KAMPF EINES
UNBEWAFFNETEN VOLKES enthilt 3 Teile, die unabhingig
voneinander oder auch zusammen vorgefiihrt werden kénnen.

1. Teil: DER AUFSTAND DER BOURGEOISIE (LA
INSURRECCION DE LA BURGUESIA). Zeit: Mirz bis Juni
1973. Er beschreibt jene Aktionen, die der Imperialismus und die
Bourgeoisie zum Sturz der chilenischen Volksmacht unternahmen.
Er hilt die reaktioniren Parlamentsdebatten fest, die Verfassungs-
klagen gegen die Minister der Unidad Popular, die Versammlun-
gen der Putschisten, die Faschisten-Kommandos, die im Zentrum
der Hauptstadt operieren, den Streik in der Kupfermine El Tenien-
te, den Aufstand des 2. Panzerregiments.

2. Teil: DER STAATSSTREICH (EL GOLPE DE ESTADO).
Zeit: Juni bis Oktober 1973. Er ist die Synthese der entscheiden-
den Etappe der Unidad Popular, in der der Klassenkampf seine
schirfsten Formern annahm. Die Demaskierung der zynischsten
und schamlosesten Intervention des nordamerikanischen Imperia-
lismus in die inueren Angelegenheiten eines lateinamerikanischen
Landes. Das untriigliche Dokument der revolutioniaren Kraft des
chilenischen Volkes, seines hohen Bewufltseinsgrades, seiner ideo-
logischen Vorbereitung, die mit dem 11. September nicht besei-
tigt werden konnten. Denn der Kampf, den Prasident Allende
begann, geht weiter.

3. Teil: DIE VOLKSMACHT (EL PODER POPULAR). Zeit:
Januar bis September 197 3. Er enthilt die Demonstration der or-
ganisatorischen Fihigkeit eines lateinamerikanischen Volkes. Die
Darstellung der Basisorganisationen, die die Arbeiter schufen, um
den biirgerlichen Staatsapparat durch eine wachsende sozialisti-
sche Ordnung zu ersetzen. Material zur Analyse, das die Arbeiter-
rite in den Industriegiirtein, die Landarbeiterrite, die Miitterzen-
tren, die Volksliden, die Arbeiterkongresse und die enteigneten
Fabriken bieten. Er zeigt, wie das chilenische Volk versuchte, im
dritten Regierungsjahr der Unidad Popular mit dem Aufbau des
Sozialismus zu beginnen.

Hinweise zur Entstehung des Films

Sechs chilenische Filmemacher unter Patricio Guzman bilden das
Team, das diesen Dokumentarfilm drehte. Bereits 1971 haben sie
El Primer Ano (Das erste Jahr) iiber die ersten zwolf Monate der
Regierung von Prisident Allende realisiert. Ein Jahr spiter haben
sie La Respuesta de Octubre (Die Antwort des Oktober) gemacht,
eine filmische Umfrage unter den Arbeiterriten der Indusiriegiirtel
von Santiago wihrend des Unternehmerstreiks im Oktober 1972,
Als sie an La Insurreccion de la Burguesia arbeiteten, bot ihnen
der franzosische Filmemacher Chris Marker Filmmaterial an, um
dieses Vorhaben zu beginnen, das dann 10 Monate, von Januar bis
September 1973, ohne Unterbrechungen andauerte. Letzter Dreh-
tag war der 14. September.

Von diesem Augenblick an mufiten der Regisseur und der Produk-
tionsleiter verschiedene Hausdurchsuchungen durch die Streit-
krifte und die Polizei der faschistischen Junta iiber sich ergehen




lassen. Der erste wurde vierzehn Tage lang im Nationalstadion
interniert, der zweite 24 Stunden in der Militarschule von Santi-
ago festgehalten, ohne daf} die Faschistenorgane von der Existenz
des Films noch von seiner spiteren Sicherstellung erfuhren.

Das Kubanische Filminstitut ICAIC ermoglichte es dann Patricio
Guzman, das Projekt in La Habana fertigzustellen.

Vorbereitungen fiir die Konfrontation: Mirz - Juni 1973

Bei den Wahlen vom 4. Mirz 1973 iibertrifft die Volkseinheit mit
fast 44 % der abgegebenen Stimmen bei weitem ihr Ergebnis in
den Prasidentenwahlen von 1970. Sie gewinnt Abgeordnete und
Senatoren hinzu. Hauptgewinner sind die marxistischen Partei-
en, die zum erstenmal mehr als ein Drittel der Stimmen auf sich
vereinigen. Verlierer sind vor allem die kleineren Parteien der Re-
gicrung und der Opposition. Die Parteien der Rechten erhalten
damit nicht die zur Absetzung des Prisidenten notwendige Zwei-
drittelmehrheit.

Die Opposition erholt sich von ihrem Schrecken iiber die Wahler-
gebnisse und geht erneut zum Angriff iiber.

Am 7. Marz 1973 besetzt eine Minderheitsfraktion des MAPU

die Mehrzahl der Parteigebaude und schlie8t die Fiihrer der Mehr-
heit wegen ‘ultralinker Abweichungen’ aus der Partei aus. Die
Kommunisten und die grofie Mehrheit der linken Presse geben
der Minderheitsfraktion unter Jaime Gazmuri ihre Unterstiitzung.
Die andere Fraktion unter Oscar Guillermo Carreton behilt die
Mehrheit der Mitglieder und wird von der Filhrung der Sozialisten
und der Chnstlichen Linken weiterhin anerkannt. Beide Fraktio-
nen bleiben in der Volkseinheit.

Die Differenzen innerhalb der Volkseinheit beziehen sich jetzt
vor allem auf die Frage des weiteren Verbleibens der Militars in
der Regierung. Wihrend die Kommunisten, die Radikalen und
der MAPU-Gazmuri ein Verbleiben der Militars winschen, treten
die Sozialisten, die Christliche Linke und der MAPU-Garreton
fiir eine offensive Regierungspolitik ohne weitere Beteiligung der
Militirs ein. Die militirischen Minister entheben die Volkseinheit
einer Entscheidung, indem sie am 27. Miarz 1973 mit der Erkla-
rung aus dem Kabinett ausscheiden, daf sie die ihnen aufgetrage-
nen Aufgaben der Normalisierung nach dem Oktoberstreik und
der Durchfiihrung korrekter Wahlen voll gelost hatten.

Anfang April 1973 ergeben Vollversammlungen der Zentral-
komitees der Sozialistischen und der Kommunistischen Partei
eine weitgehende Anniherung der Standpunkte, besonders im
Hinblick auf die Notwendigkeit der Einheit von Sozialisten und
Kommunisten und der Schaffung von ‘Volksmacht’ als Alterna-
tive zur Macht des biirgerlichen Staatsapparats.

Ein von der Regierung im April 1973 eingebrachtes Projekt zur
Demokratisierung des Schulwesens und zur Schaffung einer Na-
tionalen Einheitsschule wird von den Parteien der Opposition
zum Anlaf einer heftigen nationalen Kampagne gegen die Regie-
rung.

Ende April 1973 beginnen Beschiftigte der Kupfermine El Tenien-
te unter dem mafigeblichen Einfluf christdemokratischer Gewerk-
schaftsfithrer einen Streik fiir die Gewihrung zusitzlicher Privile-
gien, der sich iiber acht Wochen lang hinzieht, obwohl die Regie-
rung den Forderungen weit entgegenkommt. Am Streik sind vor
allem die Angestellten und Techniker beteiligt, insgesamt etwa

35 % der Belegschaft. Der Produktionsausfall belauft sich jedoch
auf etwa 70 %.

Am 27, April 1973 kommt es zu schweren Zusammenstéfien in
Santiago zwischen Christdemokraten und Regierungsanhingern.
Ein kommunistischer Arbeiter wird getotet.

Am 13. Mai 1973 beschlieit die Christdemokratische Partei, ihre
Opposition in Zukunft erheblich zu verschirfen.

Am 29. Mai 1973 erklirt sich das Verfassungsgericht als nicht zu-
standig fiir den Streit um das Reformprojekt der Senatoren
Hamilton und Fuentealba.

Am 16. Juni 1973 kommt es nach einem Marsch der Streikenden
von El Teniente nach Santiago in der Hauptstadt zu schweren
Strafienunruhen. Sozialistische und Kommunistische Partei kriti-
sieren in einer gemeinsamen Erklirung ein Gesprich Allendes mit
den Streikfiihrern als ‘inopportun’, Zur gleichen Zeit erklirt die
Nationale Partei die Prisidentschaft Allendes fiir praktisch beendet
und fordert zum konsequenten Ungehorsam auf.

Am 20. Juni 1973 werden der Bergbauminister und der Arbeits-
minister vom Parlament abgesetzt.

Am 21. Juni 1973 fiihrt der Gewerkschaftsbund einen allgemeinen
Streik durch. Auf einer Massenkundgebung mit 700 000 Teilneh-
mern fordert Allende zum erstenmal selbst die Schaffung von
‘Volksmacht’.

Am 27. Juni 1973 wird der verfassungstreue General Prats auf of-
fener Strafle von Anhingern der Rechten provoziert. Einige put-
schistische Offiziere werden verhaftet.

Am 29. Juni 1973 erhebt sich in Santiago das Zweite Panzerregi-
ment. Der Versuch, den Prasidentenpalast zu stiirmen, wird von
Truppen unter dem Oberbefehl des Generals Prats vereitelt. Arbei-
ter besetzen viele Fabriken und verstirken die Verteidigungs-
komitees. Die Fiihrer der Organisation ‘Vaterland und Freiheit’
verlassen das Land.

Aus : Konterrevolution in Chile — Analysen und Dokumente zum
Terror. Herausgegeben vom Komitee Solidaritiat mit Chile.
Rororo-aktuell Nr. 1717, S. 200 f., Reinbek 1973

Im Nationalstadion
Von Patricio Guzman

Als wir in die Polizeikaserne kommen, stellen sie uns gegen die
Wand, und wir héren, dafl es hinter unserem Riicken viel Bewegung
unter den Polizisten gibt. Und dem, was sie sagen, entnehmen wir,
daf sie unsere Wohnungen durchsuchen werden. Sie nehmen uns
alle personlichen Gegenstinde ab, einschliefilich unserer Wohnungs-
schliissel, mit denen ein Polizist fortgeht. Ungefihr nach einer Stun-
de kehrt die Patrouille zuriick und bringt ein Buch von Chris Mar-
ker, dem franzosischen Dokumentaristen, das vom ICAIC heraus-
gegeben wurde. Eia Polizist fragt mich, warum ich dieses Buch ha-
be, ob ich vielleicht in Kuba gewesen wiare, was das bedeute, wer
Chris Marker sei, und wovon das Buch handele. Ich erklire ihm,
dafl Marker ein franzosischer Dokumentarist ist, daf} er sehr be-
kannt ist. Und dann zeigt er mir einige Fotos aus einem Film von
mir, einem Kurzfilm, den ich vor ungefihr 4 Jahren gemacht habe,
wo es eine Figur gibt, einen Schauspieler, und hinter ihm ist ein
Foto von Che Guevara. Er sagt mir, dafl ich das in Verkleidung sei.
Ich sage ihm, daf} es ein Schauspieler ist, und ich der Regisseur bin,
aber er begreift das nicht. Und er hilt mir das Foto so dicht ans Ge-
sicht, daf} ich tiberhaupt nichts erkennen kann. Dann zeigt er mir
zwei Fotos von Allende und fragt, was das bedeute. Und dann eine
Sammlung von ‘Heften der Volksbildung’ und fragt mich, warum
ich sie in meinem Kleiderschrank versteckt hielt. Ich sage ihm, daff
sie wohl in meinem Kleiderschrank waren, aber nicht versteckt.
Und er versteht es nicht. Er befiehlt mir, mit erhobenen Handen

an meinen Platz vor die Wand zuriickzugehen — wihrend des Ge-
spriachs erlaubte er mir, mich umzudrehen — und so stehe ich nun
weitere zwei Stunden. Einige Polizisten sagen dann, daf} sie uns
erschieflen werden. Aber sie behalten uns noch langere Zeit an die-
sem Ort gefangen, und wir bemerken, dafl bei mir eine erneute
Haussuchung durchgefiihrt wird, denn als sie kommen, bringen sie
Filmmaterial mit, einen Stapel von ungefahr 15 Biichsen, die ich
zu Hause hatte. Sie nehmen diese Biichsen und sagen, daf dies ein
iiberwaltigender Beweis gegen mich sei, und daf} ... ich mich vor-
bereiten solle.

Ich hatte verschiedene Drehbiicher bei mir zu Hause, Drehbiicher
fiir Dokumentarfilme, unter anderem das Drehbuch von Die Ant-
wort des Oktober, das wie ein Plan aussieht. Es ist ein grofies Blatt
mit Pfeilen, Angaben ... wie eben ein Drehbuch fiir einen Dokumen-
tarfilm aussieht. Und sie glauben, dafl das ... ein Angriffsplan sei.




Meine Verhaftung erfolgte um sechs Uhr abends und jetzt ist es
schon vier Uhr friih. (...) Wir fahren ins Stadion, die Polizisten
steigen aus, richten ihre Maschinengewehre auf uns, man laft uns
aussteigen und bringt uns in den Stadiontunnel, in einen langen
Korridor. Dort gibt es ein neues Verhor und eine genaue Durch-
suchung des ganzen Korpers. Wir miissen uns vollstindig auszie-
hen. Die ganze Behandlung ist grausam. Man schligt uns mit dem
Gewehr, man st68t uns zu Boden, wir stehen auf, und man st68t
uns von neuem nieder,

Wir zwei schlafen in einer Ecke, getrennt von den iibrigen Hift-
lingen, die wir dort sehen. Das Licht wird nie ausgeschaltet, und
die ganze Zeit iiber funktionieren die Ventilatoren und schaffen
dadurch ein starkes Gefiihl des Eingeschlossenseins.

Es wird Tag, das heift, es ist schon 9 Uhr frith, und wir miissen
reglos in einer Ecke sitzen. Dort stofe ich auf Angel Parra, der
am selben Tag, zur selben Zeit wie ich in seiner Wohnung festge-
nommen wurde. Die ganze Zeit iiber kommen neue Gefangene
ins Stadion, und wir sehen ganz in unserer Nihe, wie sie verhort,
geschlagen oder zu verschiedenen Orten des Stadions gebracht
werden. Nach etwa 40 Stunden bekommen wir zum ersten Mal
etwas zu essen: eine Tasse Tee mit ein wenig Zucker, weiter nichts.
Man bringt uns in eine Umkleidekabine, in der sich 190 Personen
befinden. Unserer Berechnung nach gibt es einen Quadratmeter
fiir zwei Menschen. Es ist unméglich, daf} alle zur gleichen Zeit
schlafen. Eine Hilfte schlift, wihrend die andere im Duschraum
herumliuft. Dann l6sen wir uns ab, damit alle Platz haben. Ich
treffe mehrere Bekannte von der Unidad Popular, fast niemand
darf sprechen, ein Posten blickt stindig herein, wobei sein Ge-
wehr entsichert ist. Wenn jemand aufsteht oder sich bewegt, rich-
tet der Posten sein Gewehr sofort ins Innere der Kabine. (...)

Eines Tages, so etwa am fiinften Tag, bringt man uns ins Freie.
Das Stadion ist leer. Man sieht nur etwa vier- bis fiinfhundert

iiber das ganze Stadion verteilte Gefangene. Sie werden bewacht,
und sie miissen die Hinde in ... so halten. Dabei miissen sie auf

das Fufiballfeld schauen. Unterdessen hort man iiber Lautspre-
cher Militarmirsche, ununterbrochen, die ganze Zeit iiber. Man
1afit uns etwa drei Stunden drauflen. Die Sonne scheint; einige
bekommen einen Sonnenstich, und niemand kiimmert sich um sie.
Man bringt uns jetzt 6fter ins Freie, und wir erfahren, dafl wir ins-
gesamt 7000 Hiftlinge sind und man uns gruppenweise ins Freie
bringt, damit wir uns untereinander nicht sehen k6nnen. Eines
Tages suchen sie Helfer fiir die Essenausgabe, und einer der Genos-
sen meldet sich freiwillig. Er berichtet uns, daf} es Teile des Sta-
dions gibt, die niemand betreten darf, wo nackte, anscheinend
tote Korper herumliegen. Zumindest sind sie reglos. Es wird of-
fensichtlich, daB es irgendwo im Stadion eine Folterkammer gibt.

()

Die Organisation, die wir fast vom ersten Augenblick an unter uns
schaffen, ist fiir die Militirs sehr unangenehm und gefillt ihnen
iiberhaupt nicht. Gleichzeitig werden sie verunsichert. Niemals,
nicht einmal in den schlimmsten Augenblicken, sehe ich jeman-
den, der unbeherrscht, veringstigt oder ziellos ist. Es geht uns
schlecht, aber niemand wird schwach, nicht einmal diejenigen,
die sehr schlimm dran sind. (...)

Jetzt kommt ein neues Verhor, bei dem mir ein Marineoffizier er-
klirt, die Welt bestinde aus mehreren wesentlichen Elementen,
und zwar aus der Geografie, der Rasse, der Kultur und den Tra-
ditionen. An zweiter Stelle stiinde unser verspiteter politischer
Zyklus, und noch nebensichlicher seien unsere politischen Per-
sonlichkeiten. Der Marxismus sei eine ostliche Ideologie, die
nichts zu tun hitte mit unserer Rasse und unserer Kultur, infol-
gedessen sei er schidlich. Wir miiSten den Marxismus aus Prinzip,
von unserer Natur her ablehnen. Wir seien von auslindischen
Ideen infiziert, und unser Sein lige in der lateinamerikanischen
Kultur und Rasse. Aber er erklirt nicht, was das ist. Er spricht
mit absoluter Uberzeugung. Er gibt mir praktisch keine Chance,
etwas zu sagen. Er spricht mit schneidender Stimme und schreibt
mir sogar alles auf ein Stiick Papier, das er mir gibt, damit ich es
auswendig lerne. Er sagt, die Personlichkeiten seien bedeutungs-

los, wir seien von der Politik verseucht und miiiten uns davon be-
freien. Er behauptet, der militirische Aufklirungsdienst besife al-
le Angaben iiber uns, und es bestiinde die Moglichkeit unserer Frei-
lassung, aber mehr kénne er uns nicht sagen. Man macht Fotos von
uns, nimmt unsere Fingerabdriicke und legt Fragebogen an. Uns
wird klar, daf sie sich eine grofie Kartei anlegen, in der sie die ganze
chilenische Linke, etwa zwei bis drei Millionen Menschen erfassen
wollen. (...)

Patricio Guzman, Stadion Chile, Film und Fernsehen 2/74, S. 15 f.,
Berlin/DDR 1974

Chile — kinematografisches Stichwort
Von Peter B. Schumann

Chile gehérte bis in die sechziger Jahre zu den unbedeutenderen
Filmlindern Lateinamerikas wie Kolumbien, Peru, Uruguay und
Venezuela. Das heifit: in Chile entstanden bis dahin zwei bis drei
Spielfilme pro Jahr (162 in 67 Jahren) — eine quantitativ wie
qualitativ bescheidene, aber relativ kontinuierliche Produktion,

die allerdings nur auf dem einheimischen Markt Interesse fand.
Erst die starke sozialistische Bewegung, die 1970 die Unidad Popu-
lar an die Regierung brachte, schuf die politischen Voraussetzun-
gen fiir den gréfiten filmischen Aufschwung, den ein lateinameri-
kanisches Land je genommen hat. (...)

1961 - 1969. Die sechziger Jahre sollten endlich zur wesentlichen
Entwicklungsphase einer eigenstandigen chilenischen Kinemato-
grafie werden. Der Impuls dazu ging von den Hochschulen aus:
1961 wurden an der staatlichen wie an der katholischen Universi-
tdt in Santiago Filmzentren geschaffen. Gleichzeitig etablierten
sich Filmclubs. 1962 bildete sich mit dem ‘Cine Club Vina del Mar’
(Griinder: Aldo Francia) eine Amateurfilm-Bewegung, die bald
auch ein nationales Festival veranstaltete, das 1967 zum ‘Ersten
Festival des lateinamerikanischen Films’ erweitert wurde (ein zwei-
tes folgte 1969) — dem wichtigsten Treffen der Filmemacher des
Subkontinents, dem entscheidenden Katalysator fiir die Entwick-
lung des politischen Kinos.

Kurze Dokumentarfilme auf 16mm waren die ersten Ergebnisse
dieser Aktivititen, die sich bald bei ‘Cine Experimental’, der Film-
abteilung der staatlichen Universitit, zentrierten. Ihr Leiter, Sergio
Bravo, wies mit Kurzfilmen wie La marcha del carbon und Ban-
deras del pueblo (1964) den Weg fiir einen realistischen, sozial-
kritisch engagierten Film, den vor allem Pedro Chaskel (4borto,
1965) fortsetzte. Wichtig fiir die Neuorientierung der chilenischen
Kinematografie war auch die Begegnung mit zwei Europaermn:
Edgar Morin, dem ‘Vater des Interviewfilms’, und dem Dokumen-
taristen Joris Ivens, der hier einen nicht sehr gelungenen Film
Valparaiso drehte.

Nachdem das christdemokratische Regime Frei einiges Interesse

fiir das Kino zeigte und Steuererleichterungen bot, was besonders

den kommerziellen Produzenten zugutekam, war es fiir junge Fil-

memacher leichter geworden, ambitionierte, engagierte Arbeiten

zu machen. Das chilenische Kino spaltete sich in zwei Richtungen:

den Kommerzfilm, der noch einmal Anfang der sechziger Jahre

einige Lebenszeichen von sich gab, dessen Opportunisten dann ver-

suchten, sich an der neuen sozial-engagierten Linie anzuhidngen

(Patricio Kaulen mit Largo vigje, 1967), der aber schlieBlich vollig

verschwand, verdrangt vom jungen realistischen Kino, das ab 1967

aus dem Dokumentarfilm hervorging, nicht zuletzt unter dem Ein-

druck der brasilianischen und kubanischen Beitrige des ‘Ersten ‘
Festivals des lateinamerikanischen Films’.

Vier Namen markieren den Beginn dieses neuen chilenischen Ki-
nos: Raul Ruiz (7Tres tristes tigres, 1968), Helvio Soto (Caliche |
sangriento|Der Salpeterkrieg, 1969), Aldo Francia (Valparaiso mi [
amor/Die Kinder von Valparaiso, 1969), Miguel Littin (El chacal |
de Nahueltoro|Der Schakal von Nahueltoro, 1969). Diese sehr un-
terschiedlichen Temperamente eint der gleiche Wille: die politi- |
sche und soziale Realitit Chiles, d.h. die Wirklichkeit des christ-

demokratischen Regimes, filmisch bewufit zu machen und so zu
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attackieren. Ruiz nahm iiber die porengenaue Darstellung von
Verhaltensweisen der ‘Lumpenbourgeoisie’ indirekt die gesell-
schaftliche Situation aufs Korn; Soto griff militaristische E1-
scheinungsformen an einem historischen Stoff an; Francia und
Littin kritisierten das System der Klassenjustiz, das Menschen
ohne Riicksicht auf die gesellschaftlichen Ursachen ihrer Straf-
taten aburteilt. Allerdings ist die politische Analyse dieser Bei-
trage noch von einer reformistischen Grundhaltung bestimmt,
denn sie dokumentieren nur einen Zustand, ein System, das als
unveranderbar erscheint, ohne Implikationen einer moglichen
Transformierung — und das ein Jahr vor dem Wahlsieg der Unidad
Popular. Trotzdem war dies der Sprung in die Wirklichkeit, den
das chilenische Kino sechs Jahrzente lang nicht vollzogen hatte.
Er war verbunden mit der Suche nach einer nicht deformierten,
nicht-kolonisierten, authentischen Filmsprache. Ruiz hatte sie
von Anfang an gefunden, Littin erreichte sie erst in seinem letz-
ten Film, Soto blieb auf europiische Vorbilder fixiert, Francia
entwickelte aus den neorealistischen Strukturen seines Erstlings
eine unbefriedigende Mischform.

Zum eigentlichen politischen Medium sollte der Dokumentar-
film werden, dessen Mittelpunkt weiterhin ‘Cine Experimental’
hiefi. Hier war ein mit bescheidenen Mitteln ausgeriistetes Expe-
rimentierfeld fiir neue Talente und fiir Filmemacher, die sich
darauf konzentrierten, Phinomene der Unterentwicklung und
der kapitalistischen Ausbeutung in ihrem Land zu dokumentie-
ren: Desnutricion infantil/Unterernihrung bei Kindern (1969)
von Alvaro Ramirez, Testimonio|Zeugnis (1969) von Pedro
Chaskel.

1970 - 1973. Die drei Jahre der Regierung der Unidad Popular
waren die aktivsten, ergebnisreichsten der siebzig Jahre chileni-
scher Kinematografie. Jetzt ging es nicht mehr um die Erneue-
rung, sondern um die Politisierung und Popularisierung des Ki-
nos, den Film als Medium im revolutioniren Prozef. Denn:

“Das Volk hat ein Recht auf das Kino. Deshalb miissen wir eine
entsprechende Form suchen, damit es alle Chilenen erreicht.”
Und: “Vor unserem Engagement als Filmemacher steht das poli-
tische und soziale Engagement fiir unser Volk, fiir seine grofie
Aufgabe: den Aufbau des Sozialismus.” Das proklamierten die
Filmemacher, die sich fast alle in den Parteien und Gewerkschaf-
ten der Unidad Popular organisierten. Was sie in diesen drei Jah-
ren schufen, 148t sich zunichst numerisch fassen: das neue chile-
nische Kino trat unter dem christdemokratischen Regime mit 2
Filmzentren, 4 Machern von Spielfilmen und 10 Dokumentar-
filmen in Erscheinung; wihrend der Unidad-Popular-Regierung
entwickelte sich ‘ChileFilms’ zu einer grofien staatlichen Film-
organisation, gab es 6 Filmzentren, 21 Filmgruppen oder -kollek-
tive, wurden 22 lange Spiel- und Dokumentarfilme fertiggestellt
und ca. 15 projektiert, begonnen oder abgedreht, entstanden
mehr als 200 kurze Dokumentarfilme (im ersten UP-Jahr bereits
42), an denen sich Dutzende von neuen Filmemachern ausbilden
konnten, war das kommerzielle Kino praktisch verschwunden.
Die Themen der Dokumentarfilme reichten von der Dokumen-
tation politischer Ereignisse (Venceremos von Pedro Chaskel und
Hector Rios, 1970) iiber die Reflexion der Geschichte der Arbei-
terbewegung (Santa Maria de Iquigue von Claudio Sapiain 1971)
bis zur Agitation von Zielgruppen (Nutuayin Mapu von Carlos
Flores und Guillermo Cahn, 1971) und zur Information iiber so-
ziale Probleme wie den Alkoholismus (Entre ponerle y no ponerle
von Hector Rios, 1972).

Die Spielfilme beschiftigten sich mit der Volksfrontpolitik der
dreiBliger Jahre und Verbiirgerlichungserscheinungen in den sozi-
alistischen Parteien ( Voto mas fusil/Stimmzettel und Gewehr von
Helvio Soto, 1970/1), mit der Kleinbourgeoisie jener Bevolke-
rungsschicht, die die sozialistische Politik immer wieder boykot-
tierte (Nadie dijo nada von Raul Ruiz, 1971), mit progressiven
und reaktioniren Haltungen in der katholischen Kirche (Ya no
basta con rezar/Der Steinwurf von Aldo Francia, 1972), mit der
Revolutionsgeschichte (Manuel Rodriguez, ein unvollendeter
Film von Patricio Guzman, und Tierra prometida/Das gelobte
Land von Miguel Littin, 197 3). Die langen Dokumentarfilme

waren zumeist Interviewfilme (Miguel Littin drehte das Gesprich
zwischen Régis Debray und Salvador Allende Companero Presi-
dente; Carlos Flores portritierte auf diese Weise den Klassenkampf
innerhalb der chilenischen Jugend Descomedidos v chascones|
Rabauken und Narren, 1972/3) oder analytische Chroniken der
laufenden Ereignisse (Patricio Guzman hat in El primer ano/Das
erste Jahr, 1972, die wichtigsten Stationen des ersten Jahres UP-
Politik festgehalten und spiter auch den Oktober-Streik der verei-
nigten Rechten in La respuesta de octubre|Die Antwort des Okto-
ber, 1972/3).

Um die Fiille von politischen Filmen ans Publikum, d.h. an die
Massen, zu bringen, mufiten neue Vertriebsformen gefunden wer-
den, besonders fiir die Dokumentarfilme. Die Filmemacher gingen
mit ihren Arbeiten in die Gewerkschafts- und Parteiorganisationen,
in die ‘poblaciones’, die Arbeitersiedlungen, in die Fabriken, in die
Kulturhauser auf dem Land, auf Plitze und Strafien, in Schulen
und Universititen, Es war eine miihsame, aber fruchtbare und not-
wendige Kleinarbeit, und fiir beide, Macher wie Zuschauer, ein
Lernprozef. In den politischen Versammlungen wurde der chile-
nische Film zu einem Medium (zumindest der Dokumentarfilm),
mit dem es moglich war, verindernd in den sozialistischen Trans-
formationsprozef einzugreifen und in einzelnen Fillen auch Hand-
lungsanweisungen zu vermitteln,

Anders beim Spielfilm. Er blieb weitgehend auf das kommerzielle
Vertriebssystem angewiesen, in dem die einheimischen Filme nie
gegen das internationale Konfektionskino konkurrieren konnten,
auch die neuen, unabhingigen, politischen Filme nicht. Und in
den wenigen Jahren der UP-Regierung konnte dieses System in
Hianden der Bourgeoisie kaum verindert werden. Im Gegenteil:
die staatliche Filmorganisation muflte sich gegen einen Boykott
der nordamerikanischen Filmkonzerne zur Wehr setzen. Da aber
auch die inhaltlichen und formalen Strukturen der Spielfilme
noch weit von den Erfordernissen eines populiren, revolutionéren
Kinos entfernt waren, ja teilweise sogar ins Extrem eines individu-
alistisch-esoterischen Elitedenkens verfielen (Metamorfosis del
jefe de la policia politica/Metamorfose des Chefs der politischen
Polizei von Helvio Soto, 1973) oder sich aus reformistischen nur
opportunistische Positionen ergaben (Ya no basta con rezar von
Aldo Francia), konnte der Spielfilm keine Funktion als politisches
Medium iibernehmen. Der einzige Beitrag, der zu einem revolutio-
niren Massenkino tendierte, Littins Tierra Prometida, konnte nicht
mehr in Chile gezeigt werden. Denn am 11. September 1973 zer-
schlug der Faschismus vereint mit dem internationalen Kapitalis-
mus auch diese verheiffungsvollste Filmbewegung in Lateinameri-
ka. Die chilenischen Faschisten zerstorten dabei auch die letzte
Kopie des einzigen bedeutenden Beitrags der Stummfilmzeit

El htisar de la muerte.

Aus : Lexikon des internationalen Films, Band 1: Filmgeschichte
nach Lindern, herausgegeben von Ulrich Kurowski, S. 39 - 43,
Reihe Hanser Filmbibliothek. (Der vorliegende Text entspricht
nicht der vom Herausgeber manipulierten Fassung: er ist namlich
bis auf die angegebene Kiirzung, vollstindig.)

Notizen zur Arbeitsweise
Von Patricio Guzméin
Aus einem Gesprach mit Louis Marcorelles

Ein Hauptproblem fiir uns war die Struktur des Films. Wir haben
ein Dokument von mehreren Seiten verfat, um die Methode nach
der wir verfahren wollten, herauszufinden. Wir haben zuerst daran
gedacht, einen chronologischen Film zu machen mit einer Darstel-
lung von der Entwicklung der Ereignisse. Dann dachten wir an ei-
ne Kapiteleinteilung, d.h. an einen Film, der darlegen sollte, wel-
che Probleme die Regierung mit den Arbeitern gehabt hatte, ihr
Problem mit der verstaatlichten Industrie; ein anderes Kapitel soll-
te die Beziehung der Regierung zur Bourgeoisie schildern, ein wei-
teres die Probleme der Mittelklasse, eines die Landprobleme usw.;
und mithilfe dieser Kapitel wollten wir eine umfassende Darstel-
lung der chilenischen Wirklichkeit machen. Wir haben uns auch




andere Methoden iiberlegt, z.B. in eine Fabrik zu gehen und zu
sehen, welche Probleme sich dort stellten. Wir haben uns sehr
ernsthaft mit dieser Methodenfrage beschiftigt, und wir waren
uns von Anfang an klar dariiber, dafl wir einen distanzierten Film
machen miifiten, einen Film, der die Vorginge in Chile nicht
schematisch darstellen diirfte. Aber trotz vieler Diskussionen
konnten wir dieses Problem nicht 16sen, und wir haben dann ein-
fach angefangen zu drehen. Denn das war damals eine Situation,
wie wenn man hier drauflen plétzlich Schiisse und Unruhe auf
der Strafie horte.

Wir haben mit dem Film im Februar begonnen, und damals ging
bereits sehr viel auf der Strafie vor sich, und der Klassenkampf
hatte eine unwahrscheinliche Intensitit erreicht, denn die Mirz-
wahlen standen bevor, in deren Verlauf man das Parlament fiir
Salvador Allende wiithite. Nun, zuvor muften wir uns noch die
Struktur des Drehbuchs iiberlegen. Wir hatten vorher El primer
ano gemacht, und dieser Film schien uns sehr interessant, aber
auch sehr unzulianglich zu sein, denn er hatte keinen klaren Ge-
sichtspunkt, von dem aus man hitte die Wirklichkeit angehen
konnen. Es war ein eher spontaner Film, wie wenn man auf die
Strafle geht und filmt und so den Augenblick festhilt, den das
Land gerade erlebt. Ich bin nicht gegen El primer ano, ich mag
den Film, und er scheint mir sehr niitzlich zu sein. Aber da wir
nunmal diese Erfahrung gemacht hatten, war es gut, sie zu ver-
werten. Also haben wir ein Exposé auf einer Wand entworfen
mit allen wichtigen Problemen, 6konomischen, politischen, ideo-
logischen, und so begannen wir allmihlich eine Konfliktfront zu
entdecken, wo der Klassenkampf in eine sichtbare Phase eintrat,
d.h. in eine filmisch faBbare.

Dreharbeiten

Dann haben wir zu drehen begonnen. Jeden Tag kaufte ein Mit-
glied des Teams, meist der Regieassistent, simtliche chilenischen
Zeitungen, die in grofler Auflage erschienen, und so wurde auf
der Wand ein Schema sichtbar, das darzustellen versuchte, was
vorging, und das das gesamte Team las und diskutierte. Auder der
Presse hatten wir Kontakte in Fabriken, auf dem Land, im Indu-
striegirtel rund um Santiago. Und wir verfiigten auch iiber nicht
offizielle Informationen, Nachrichten aus erster Hand. Im Kon-
grefl hatten wir z.B. einen Journalisten der UP, der uns direkt in-
formierte: ‘““Heute wird jene Gesetzesvorlage diskutiert, kommt,
es wird vielleicht eine interessante Debatte werden.” Und aus

all diesen Daten versuchte Federico als Produktionsleiter die fir
unsere Arbeit relevanten herauszudestillieren. Wir hatten nur eine
Kamera, ein Nagra und ein ziemlich mitgenommenes Transport-
mittel, mit dem wir uns irgendwie durch die Stadt bewegen muf3-
ten, d.h. ich, der Kameramann und der Tontechniker. Der Regie-
assistent blieb oft zuhause, um die Zeitungen zu studieren, damit
er uns spater dariiber informieren konnte, was am folgenden Tag
sich ereignen wiirde.

Wir waren sehr streng mit uns. Wir arbeiteten jeden Tag von friih
an. Manchmal rief ich das Team an einem Ort in der Stadt zusam-
men, wo nichts passierte, nur um festzustellen, ob sie auch wirk-
lich alle kimen. Und trotz mehrerer solcher falscher Alarme sind
sie immer gekommen. Die Dreharbeiten waren ziemlich hart, ob-
wohl wir uns auf Santigago konzentrierten, denn es war viel zu
kompliziert, andere Gebiete aufzusuchen, was uns sehr leid tat,
denn dort gab es eine iiberraschend grofle Zahl herrlicher Themen.

Die gesamten Dreharbeiten dauerten zehn Monate und fanden am
11. September ihr Ende. An diesem Tag sind wir wie an jedem an-
deren zusammengekommen, weil wir etwas Bestimmtes vorhatten,
das wir infolge der Ereignisse absagen mufiten. Wir waren uns be-
wufit, was los war, und sorgten uns um das Material, das wir in-
zwischen angesammelt hatten. Doch niemand aufier mir wufite,
wo es sich befand, denn es herrschte eine sehr strenge Arbeitstei-
lung zwischen uns. Nicht einmal Federico wufite etwas davon. Je-
der war sich seiner Rolle bewuft, seiner Verantwortlichkeit, und
nur dank dieser Verantwortlichkeit jedes einzelnen konnten wir
das Material herausholen.

Es gab wihrend der Dreharbeiten gefihrliche Situationen, die uns
heute eher amiisieren. Aber die Hilfte des Films haben wir in Furcht
gedreht. Wir hatten Angst, d.h. es gab harte Situationen, und wir
hatte eine Vielzahl verschiedenster Bescheinigungen, die uns Zu-
gang zu vielen Orten verschafften. Aber wir haben wihrend dieser
Zeit kein einziges Interview gegeben, und wir haben niemandem et-
was von unserer Arbeit erzihlt, es schien uns besser, das Projekt
geheim zu halten.

Finanzierung

Die Finanzierung geschah auf sehr verschiedene Weise, aber eigent-
lich durch uns selbst. Wihrend der UP-Regierung ist es nicht gelun-
gen, einen wirksamen zentralen Organismus fiir unsere Aktivititen
auf dem Filmsektor zu schaffen. Wir wu8ten nur, da3 wir auf die
eine oder andere Weise, in zwei oder drei Jahren einen solchen Or-
ganismus haben wiirden. Chile Films war der Versuch, ein staatli-
ches Kino zu machen. Und er hat auf dem Verleihsektor funktio-
niert. Aber auf dem Produktionssektor war alles sehr unklar. Inner-
halb der chilenischen Filmindustrie gab es einen wichtigen ideolo-
gischen Kampf, der im Pressesektor leichter zu entscheiden ist, wo
jede Partei eine Zeitung, eine Zeitschrift oder einen Radiosender
hat. Aber beim Kino stiirzten sich alle Parteien auf Chile Films,
und die Probleme, die dabei entstanden, sind so ernst gewesen,
daf sie die Filmproduktion stark behinderten.

Filmmaterial

Da hat nun Chris Marker eine wesentliche Rolle gespielt. Chris hat-
te die franzésische Version von EI primer ano fiir uns gemacht. Als
wir fiihlten, daf die grofle Krise niherriickte, haben wir an ihn ge-
schrieben, dal wir ein Team hitten und eine Idee zu einem Film
iiber ein grofles Panorama, iiber das, was in Chile vorging, und daf3
wir das sehr gern machen wiirden, aber daBl wir keinen Rohfilm hit-
ten und dafl uns die 6konomische Blockade es nicht erlaubte, die-
ses Material einzufiihren. Das heif3t, man miifite acht, neun oder
zehn Monate warten, bis das Material ins Land kame, weil diese
6konomische Blockade vor allem die Kommunikationsmittel be-
trafe. Chris schrieb zuriick, er werde sehen, was sich machen liefle.
Und nach ein oder zwei Monaten kiindigte er uns an, daf} das Ma-
terial unterwegs sei. Wir haben Chris dafiir sehr zu danken. Er hat
keinerlei Bedingung gestelit, er hat gesagt, das Material gehért euch,
dreht damit, alles, was ich fiir euch tun kann, ist, es euch zu schik-
ken. Ich habe grofie Achtung vor Chris, denn ich glaube, daf es
sehr wenig Europier gibt, die sich damals so klar zu uns verhielten.
Fiir uns war diese Hilfe sehr wichtig, nicht fiir mich personlich oder
fiir das Team, fiir das gesamte chilenische Kino und fiir das latein-
amerikanische Kino.

Medien-Situation

In dem Augenblick, als der Klassenkampf immer intensiver wurde,
in den letzten vier Monaten, wurden die Massen-Kommunikations-
mittel von den politischen Ereignissen vollig ausgeschaltet, durch
die Vorginge auf der Strafle, im Parlament, durch die Reden Allen-
des, die Beschliisse der Parteien der Linken, die Manahmen der
Rechten, die Interventionen des Imperialismus — all das war von
einer derartigen Intensitit, da} es absurd war, eine Zeitung zu kau-
fen. Es gab Augenblicke, wo die Kommunikation nur noch zwi-
schen Personen, Gruppen, Parteien funktionierte. Fiir uns waren
die Kommunikationsmittel aufler Funktion gesetzt.

Der Klassenkampf hatte auch die Moglichkeit der Kommunikation
mithilfe des Kinos beseitigt. Denn was fiir einen Film man immer
plante, wenn er fertig war, also nach Wochen, war er langst tiber-
holt. In diesem Augenblick erkannten wir, dafl es wichtiger als je-
mals zuvor war, die Ereignisse festzuhalten. Und allmahlich wur-
den wir uns auch klar dariiber, dafl wir einen Film iiber die Konter-
revolution machten. Wir hatten einen Film tuber die Revolution be-
gonnen, und wir hatten gedacht, dafl wir ihn mit der endgiiltigen
Machtiibernahme benden wiirden. Es gab Augenblicke, in denen
wir voller Furcht drehten, registrierten, was wir sahen.




Tag des Putsches

Am 11. September hatten wir uns ganz normal getroffen. Wir
wollten weggehen, um zu drehen, denn wir hatten ja den Putsch-
versuch des Panzerregiments ganz aus der Nihe gefilmt (er wird
erst im nachsten Teil enthalten sein). Ich habe das Team gewarnt,
daf} wir alle in sehr grofier Gefahr seien, dafl die Situation sehr
ernst sei, Staatsstreich, und wir haben diskutiert, was wir nun
machen wollten, der Kameramann wollte unbedingt drehen, ich
auch, aber dann haben wir uns erst einmal umgesehen. Wir wa-
ren zwei Strafien von der Moneda entfernt und haben gesehen,
daf} die Situation wirklich sehr schlecht war, iiberall Soldaten
und iiberall Schiisse. Wir haben schnell irgendetwas gedreht, un-
ser Material zusammengerafft, und dann haben wir uns getrennt.
Ich bin mit dem Regieassistenten zu mir gegangen, vor dem Haus
gab es eine Schiefierei, also mufBite ich bis Tagesanbruch warten.
Am folgenden Tag kamen viele Genossen vorbeli, es war ein zen-
traler Ort, mitten im Zentrum der Stadt, aber leider von einer
grofien Zahl von Polizeistationen umgeben, und am vierten Tag
nach dem Putsch kam eine Patrouille und durchwiihlte das Haus.
Dreimal haben sie es auf den Kopf gestellt, und alle Filme mitge-
nommen — aber nur alte Filme, nichts von dem neuen.

Rettung des Filmmaterials

Nach einer langeren Wartezeit entschlossen wir uns, den Film ins
Ausland zu bringen, und zwar ohne dafi dabei auch nur eine ein-
zige Rolle verlorenging. Sie durchwiihlten auch das Haus, wo der
Techniker wohnte, der einen kieinen Koffer voller Tonbander bei
sich hatte, aber die Militars fanden ihn nicht. Der Film ist also ge-
rettet worden, weil wir selbst ziemlich gut organisiert waren.

Dann hat uns das ICAIC sehr schinell die Moglichkeit gegeben, den
Film in Kuba zu beend:z 'ir haben alle notigen Mittel erhalten,
und wir konnten ein Jahr lang wie bei uns arbeiten. Die kubanische
Revolution ist fur uns eine aufierordentliche Erfahrung gewesen.

Film fiirs Ausland

Wir wollten einen sehr griindlichen Film machen, der ein fiir alle
Mal festhalten sollte, was sich ereignet hatte. Wir hdtten nur einen
Film machen konnen, und der Verleih wire einfacher gewesen und
die Auswertung auch. Er wire spektakuldrer gewesen. Aber er hat-
te auch nur aus einem Teil bestanden. Deshalb haben wir drei Fil-
me gemacht, die natiirlich auch nicht vollstandig sind. Doch sie
enthalten alle Elemente, um das Geschehene zu verstehen. Des-
halb die Aufteilung in drei Stiicke, die wir fir kompliziert halten,
aber das ist nicht entscheidend, denn schlieSlich machen wir den
Film nicht, damit ihn auf irgendeine Weise auch das chilenische
Volk sehen kann. Das ist wesentlich. Das heifit, der Film ist fur
das Ausland wesentlich. Was in Chile passiert ist, soll seine inter-
nationale Verbreitung durch sich selbst erfahren. Das braucht
auch keine besondere Bearbeitung, um im Ausland die Blicke auf
sich zu ziehen. Deshalb haben wir ganz andere Filme gemacht.
Wir haben viel dariiber nachgedacht. In La Habana hat sich Pedro
(Chaskel) unserer Arbeit angeschlossen. Er ist Leiter der Chileni-
schen Kinemathék des Widerstandes, eines kleinen Organismus,
wo alle Filme der UP gesammelt werden, der zur Koordinierung
unserer Arbeit im Ausland notig ist.

Montage

Die Montage des Films war eine schrecklich miihselige Arbeit, ei-
ne sehr schwierige Arbeit auch, weil das Material sehr umfang-
reich ist. Es sind nur 45.000 Fuf}, das ist nicht viel, in 16mm. Es
gibt Auslandskorrespondenten, die nach einer Woche 150.000
Fuf abgedreht hatten und verschwanden. Aber unsere Dreharbeit
war sehr geplant, verlief schrecklich genau. Bei einer Diskussion
gab es z.B. drei oder fiinf brillante Beitrage, aber wir haben nur
einen Teil eines einzigen aufnehmen konnen, denn wir hatten
nicht mehr Filmmaterial.

Diese 45.000 Fu Material waren fiir Pedro sehr schwer zu hand-
haben: sie zu ordnen, den Ton anzulegen, aufzugliedern usw., das
war eine verdammt harte Arbeit. Ich glaube, dafl Pedro und ich

wihrend der Montage oft sehr ungeduldig gewesen sind, weil es
sehr schwierig war fiir uns, vor allem angesichts der Ereignisse,
wenn man Allende sieht und die vielen anderen Fiihrer, die heute
tot sind, dann kann man keine attraktive Montage machen. Au-
Berdem gibt es keine giiltigen Regeln, um das Material mit techni-
scher Zuverlassigkeit auszusuchen. Man muf eine Einstellung

ein, zwel, drei,, zwanzig Mal ansehen, und man ist sich immer noch
nicht sicher,

Politische Hilfe

In La Habana haben wir auch politische Hilfe gefunden und zwar
ganz aufiergewohnliche durch Julio Garcia Espinosa, der ein wun-
derbarer Genosse, ein grofier Revolutionir ist. Er hat meiner An-
sicht nach das revolutioniare Kino in Lateinamerika geschaffen, die-
ser grofie Theoretiker, den wir in Lateinamerika haben. Und dann
hat uns Marta Harmnecker, die Chefredakteurin von ‘Chile Hoy’,
sehr geholfen, eine Systematik zu finden.

So hat sich wieder ein Arbeitsteam zusammengefunden, aber drei
unserer Genossen sind in Chile, sind Gefangene, Gefolterte. Und

es gibt gegenwartig keine Moglichkeit, sie frei zu kriegen. Es geht
ihnen sehr schlecht. Aber wir wissen nichts Genaues.

(Dieser Text ist Teil eines langen Interviews, das Louis Marcorelles
mit Patricio Guzman in Cannes 1975 fiihrte. Der besseren Lesbar-

keit wegen haben wir die wenigen kurzen Fragen Marcorelles ent-

fernt und Stichworte eingefiigt.)

Biographie
Patricio Guzman

1941 am 11. August in Santiago geboren. Nach d. Oberschule ein
Jahr Studium der Geschichte und Geografie, drei Jahre
Philosophie. Aufgabe des Studiums, um in einer Werbeagen-
tur zu arbeiten.

1965 Eintritt ins Filminstitut der Universidad Catolica de Chile
in Santiago. Viva la Libertad, kurzer Trickfilm.

1966 — 1969 Studien an der spanischen Filmschule EOC (Escuela
Oficial de Cinematografia) in Madrid.

Elektroshow, Kurzfilm.
1967 Escuela de Sordomudos, Kurzfilm.
Artesania Popular, Kurzfilm.
1968 La Tortura, Kurzfilm.
Imposibrante, Kurzfilm.
1969 EI Paraiso Ortopedico, mittellanger Spielfilm.
Opus 6, Kurzfilm,

1971 Leiter der Dokumentarfilmabteilung von Chile-Films.
Chile, Elecciones Municipales, kurzer Dokumentarfilm.
El primer ano, langer Dokumentarfilm.

1972 Comandos Comunales, kurzer Dokumentarfilm.

1973 Unterricht in Regie und Produktion fiir die Gewerkschaft
der Filmtechniker in Santiago.

La Respuesta de Octubre, mittellanger Dokumentarfilm.
Manuel Rodriguez, unvollendeter historischer Spielfilm.
Dreharbeiten zu LA BATALLA DE CHILE.

1974 in Kuba zur Fertigstellung seines mehrteiligen Dokumentar-
films LA BATALLA DE CHILE.

1975 Urauffiilhrung des 1. Teils bei der ‘Quinzaine des Realisateurs’
in Cannes.

Lebt in La Habana.
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