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RESUMEN

Juan Pérez Clavero (1924-2004), cineasta aficionado de la
localidad campesina de Pefiaflor (Chile), realiza numerosos
documentales amateur en |la década del sesenta, coincidiendo
con el florecimiento de las corrientes renovadoras del cine
nacional y latinoamericano. Su desconocida obra tiene la
particularidad de estar construida desde el interior de las
comunidades rurales, alejandose de formalismos y compartiendo
la intencion por abordar los problemas en boga del periodo,
tales como la representacion del mundo popular. El presente
trabajo propone que la obra de Pérez Clavero, al filmar en
los cddigos no profesionales y fuera de los margenes del cine
comercial o profesional, se convierte en una importante fuente
documental historica que transita en dos lineas. La primera,
al permitir abordar las lecturas posibles de una cultura visual
no supeditada a los intereses intelectualizados del periodo. La
segunda, cdmo el cine amateur y en particular la obra de Juan
Pérez Clavero otorgan una nueva perspectiva para abordar el
cine de los afos sesenta.

Palabras clave: cine chileno; cine documental; cine amateur;
microhistoria; nuevo cine latinoamericano.

ABSTRACT

Juan Pérez Clavero (1924-2004), an amateur filmmaker
from the peasant town of Pefiaflor (Chile), made numerous
amateur documentaries in the 1960s, coinciding with the
flourishing of the renewal trends of national and Latin
American cinema. His unknown work has the particularity
of being built from within rural communities, moving away
from formalities and sharing the intention to address the
current problems of the period, such as the representation
of the popular world. The present work proposes that Pérez
Clavero's work, when filming in non-professional codes
and outside the margins of commercial or professional
cinema, becomes an important historical documentary
source that travels along two lines. The first, by allowing
possible readings of a visual culture not subject to the
intellectualized interests of the period. The second, how
amateur cinema and particularly the work of Juan Pérez
Clavero give a new perspective to approach the cinema of
the sixties.

Keywords: Chilean cinema,; documentary cinema; amateur
cinema; microhistory; new Latin American cinema.
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El cine aficionado como fuente
documental historica

La idea de que el cine, en todas sus amplias posibilidades,
pueda ser considerado como una fuente documental, ge-
nera aun divisiones entre historiadores e investigadores,
quienes objetan su naturaleza subjetiva y su subordina-
cion al punto de vista del autor o productor (Ferro, 1991;
Rosenstone, 2005). El empleo de dispositivos mecanicos
para construir una representacion visual materializada
en un soporte fisico permite entender, por una parte,
que el cine archive un acontecimiento ocurrido frente a
la camara, el cual pudo ser real, simulado o hibrido, pero
siempre adscrito a las decisiones estéticas y técnicas de
un procedimiento como el encuadre, la composicion, el
uso de la luz, el color, el montaje o el sonido.

Por otra parte, un registro cinematografico también
es el archivo de un conocimiento y de la cultura visual de
quien registra una obra.! Sin embargo, el cine no se puede
entender como una masa homogeénea, ya que la multiplici-
dad de estilos, contextos, recursos y tecnologias, establecen
manifestaciones y narrativas diversas, sino infinitas. Una
de ellas es el cine casero o aficionado, definido por Efrén
Cuevas (2010) como un tipo de registro “realizado sin afan
de lucro y fuera de los circuitos industriales de produc-
cidon y exhibicion” (p. 22), y que el citado autor divide
en dos categorias. Primeramente, las peliculas filmadas y
exhibidas en los nucleos familiares como un testimonio
de esa intimidad. En segundo término, el cine amateur,
“con cierta pretension de emular el cine profesional, con
historias elaboradas, con cierto proceso de produccion y
montaje, y con su pequefio circuito de exhibicion” (p. 24).

En ambos casos, la artesania en la praxis cinemato-
grafica marcara una diferencia con el cine profesional, y
serd un elemento central para abordar las subjetividades
de estratos sociales que se enfrentan por primera vez a
tecnologias que les permiten crear sus imagenes sin me-
diadores. Este tipo de registro ha permitido documentar
practicas, habitos, tradiciones y paisajes que generalmente
el cine comercial no aborda o, en su defecto, lo hace desde
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el pintoresquismo. El cine aficionado posee a cambio un
minimalismo de recursos, otorgandole preponderancia
al caracter testimonial de actores sociales tales como
campesinos, trabajadores o clases medias emergentes,
asi como a temas y situaciones aparentemente cotidianas
que develan una jerarquia valores visuales auténoma de
quien registra, convirtiéndolas asi en una valiosa fuente
para acercarse a las subjetividades de la cultura popular
en cuanto huella de las identidades.

Lo anteriormente indicado se ajusta al caso de Juan
Pérez Clavero, cineasta de raigambre campesina que rea-
liz6 peliculas amateurs desde el interior de su comunidad
durante la década de los afios sesenta, en la pequefia loca-
lidad rural de Pefiaflor, testimoniando tanto su comunidad
como los procesos que atravesaba el pais. Sin embargo,
su condicién de cineasta aficionado le ha significado
ser desplazado de casi la totalidad de estudios que han
abordado el cine del periodo y el cardcter social de sus
temas (Orell, 2006; Corro, Larrain, Alberdi €& Van Diest,
2007; Cavallo & Diaz, 2007; Mouesca & Orellana, 2010;
Cortinez & Engelbert, 2014).2

Este caso permite entender que el cine aficionado
puede abrir nuevas dimensiones a problematizar los
afios sesenta desde la microhistoria, definida por Gio-
vanni Levi (2019) como aquella dimensidn de la historia
que “no consiste en estudiar pequefias cosas locales,
sino que constituye un procedimiento que por medio de
un documento observa un hecho, una persona poco o
muy importante, un acontecimiento” (p. 17).> Una parte
importante del cine aficionado toma como motivo de
registro lo que Paul Ricoeur (2013) plantea como la des-
jerarquizacion de la historia, ya que abre la posibilidad

1:: Un resumen de las discusiones respecto al uso del cine como
fuente historica se encuentra en Burucua y Kriger (2014).

2:: Alicia Vega (2006) es posiblemente la unica historiadora que
hace mencion a la existencia de la obra de Pérez Clavero.

3:: Miguel Littin, oriundo de la zona campesina de Palmilla, podria
considerarse otro ejemplo de un cineasta de extraccion campesina,
aunque no provenia precisamente de extraccion popular. Para mas
informacion ver Spotorno (1999).
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de “representatividad de esta historia de aldea” (p. 281),
surgida de un conocimiento histérico que rompe una
determinada dominancia canonica, particularmente en el
caso de la historia del cine. Para Cuevas (2018) “vincu-
lada a la reivindicacién de la escala micro se encuentra
la puesta en valor de la persona en su despliegue libre
de relaciones sociales” (p. 71), trasladando también el
foco respecto a lo que se entiende como parte de un
patrimonio cultural que, segun la propia acepcion de
la Unesco, evidencia la “expresion de la personalidad
cultural de los pueblos” (Robles, 2007, p. 10), ya que
dichas peliculas tienen plena conciencia que el medio
mecanico es una forma de proyectar hacia el futuro el
tiempo presente.

El cine aficionado en Chile

La produccién de peliculas de aficionados es casi tan
antigua como el mismo nacimiento del cine, y ya en
1912 la empresa francesa Pathé introduce un formato
de menores dimensiones que el estandar 35 mm deno-
minado 28 mm o Pathé K.O0.K. (Del Amo, 2006, p. 91).
La posterior masificacion de formatos como el 9,5 mm,
16 mm, 8 mm y super 8 mm pondra al alcance de
cualquier usuario, y a bajo costo, la posibilidad de ha-
cer peliculas de caracter no profesional. Por tratarse de
registros elaborados desde adentro de las comunidades,
existen pocas fuentes que documenten los inicios del
cine aficionado en Chile, pero las peliculas mas antiguas
que aun se conservan son Recuerdos del barrio Recoleta,
filmada en 9,5 mm por Manuel Lopez entre los afios
1927 y 1929, y Cerro San Cristébal (1929), filmada en
16 mm por un autor desconocido.*

La masificacion del cine amateur se dara con la
irrupcion del 8 mm a partir de los afios cuarenta, y dara
cuenta de un creciente interés cuando en enero de 1961
la revista Ecran anuncie la realizacion del que seria uno
de los primeros festivales de cine aficionado del pais,
organizado por la Universidad de Chile:

Dixit n.° 35 julio-diciembre 2021 :: 98

Se recomienda a los propietarios de cdmaras cine-
matograficas de 8 9,5y 16 mm que cuando filmen
este verano, sean un poco mas cuidadosos, pues
en abril tienen oportunidad de participar en un
Festival de Cine Aficionado. Habra diversas ca-
tegorias: blanco y negro y color; sonoro y mudo;
films de marionetas, dibujo animado, noticiario,
documental, de tesis. El festival —exclusivamen-
te amateur— tiene por objeto conocer todas las
personas que hagan cine en Chile, aunque sea del
tipo familiar, y que estos ignorados realizadores
exhiban sus trabajos y los comparen con los de
otros aficionados. Luego de este primer intento, se
espera proseguir con certdmenes de mayor enver-
gadura (Pérez Cartes, 13 de enero de 1961, p. 22).

En este festival surgira a la opinion publica el
nombre de Juan Pérez Clavero, al obtener el Primer Pre-
mio con su pelicula Pomaire, filmada en 8 mm a color,
superando a Construcciones de El Salvador, de Peter
Hochhausler; Una caceria desafortunada, de Fernando
Noseda y EI Piure, de Luis Margas, las que también
obtuvieron menciones (Pérez Cartes, 5 de mayo de 1961,
p- 11). Segun informacion de la época, participaron
mas de dieciocho concursantes, con aproximadamente
treinta filmes:

Desde las 19 horas del sabado, en el Salon Auditorio
de la Biblioteca Nacional (160 butacas) el publico
pudo conocer los films, entre los que habia do-
cumentales de viaje y también films de mufiecos
animados y de cow-boys criollos (Pérez Cartes, 2
de mayo de 1961, p. 11).

4:: La ausencia de trabajos sistematicos sobre cine aficionado
en Chile no ha permitido corroborar con certeza la existencia
de registros fuera de la capital en el periodo sefialado. Las dos
peliculas citadas son conservadas actualmente por la Cineteca
de la Universidad de Chile.
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Otro hito del movimiento es la realizacién del Primer
Festival de Cine Aficionado de Vifla del Mar, impulsado
por el Cine Club de esa ciudad y encabezado por el médico
pediatra Aldo Francia, quien se habia iniciado en el cine
amateur en 1949: “Me compré una filmadora de 8 mm,
algunos libritos de iniciacién al cine y me dediqué a asistir
regularmente a las peliculas de los buenos directores para
captarles y absorberles sus conocimientos” (Francia, 2002,
p- 58). El Festival tendria solo tres versiones, y en 1966
pasaria a denominarse Primer Festival de Cine Chileno,
tomando distancia del cine amateur a cambio de sumar a
dos unidades de produccion que aspiraban un cierto profe-
sionalismo y al concepto del cine de autor: “la participacion
de Cine Experimental de la Universidad de Chile y del
Instituto Filmico de la Universidad Catdlica, que se habian
mantenido al margen [de las ediciones anteriores], pues la
palabra aficionado los espantaba” (Francia, 2002, p. 108).

Se trata de un periodo de renovacién en el cine
nacional, donde estos centros nuclearan narrativas que
incorporen tematicas sociales, repensando la forma en
que se situa el sujeto popular en sus relatos. Si bien tanto
en peliculas amateurs como profesionales se constata la
presencia de estos temas, para Francia (2002) lo prepon-
derante seria alcanzar estdndares que permitan llegar a
las masas mediante circuitos tradicionales: “era demasiada
la desigualdad existente con los otros, tanto en calidad
como en posibilidades” (pp. 108-109).

De Cine Experimental de la Universidad de Chile y del
Instituto Filmico de la Universidad Catolica surgiran los
nombres de Miguel Littin, Patricio Guzméan, Pedro Chaskel,
Héctor Rios o Helvio Soto, todos ellos adscritos al nuevo
cine chileno que se presentara en las nuevas versiones
del Festival, sintonizando con Aldo Francia en cuanto
abordar un cine social con distribuciéon masiva y con la
vocacion de situarse en consonancia a las demandas de
los sectores populares por justicia social.® La decisidon de
Francia por abandonar el rétulo de amateur incidira en
el desarrollo del cine nacional, pero también dejara un
gran vacio en la exhibicién y promocidn de los cineastas
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aficionados, quienes se quedaran sin instancias locales
para exhibir sus obras y practicamente desapareceran del
espacio publico durante afios.®

El cine de Juan Pérez Clavero en el contexto
de los afios sesenta

Pefiaflor, zona agroproductora situada a unos 40 kiléme-
tros a las afueras de la capital Santiago, integra localida-
des como Malloco, El Trapiche y Pelvin, colindantes con
Talagante, Alhué, Cartagena y Pomaire. Estos lugares se
convirtieron en los motivos preferidos para los registros
de Pérez Clavero, con el objetivo de narrar el mundo cam-
pesino, sus paisajes y sus costumbres. Al ser entrevistado
por primera vez por el periodista de la revista Ecran José
Pérez Cartes, aparece publicado un breve perfil biografico:
“37, casado, de Pefiaflor, ha aprendido cine practicando. No
asiste muy a menudo al unico cine de su comuna, que hace
exhibiciones todos los dias, excepto miércoles y viernes”
(Pérez Cartes, 5 de mayo de 1961, p. 11). Se desconoce la
fecha en que se inicié como fotografo aficionado, pero
aparentemente incursiona por primera vez en el cine entre
los afios 1959 y 1960, periodo en que consigue una camara
de 8 mm facilitada por un cercano, Heriberto Schneider (F.
Vidal, comunicacién personal, septiembre de 2019).

5:: Los primeros largometrajes de Aldo Francia (Valparaiso, mi amor,
1969), Helvio Soto [Erase un nifio, un guerrillero, un caballo...,
1967), Miguel Littin (E/ chacal de Nahueltoro, 1969) y Raul Ruiz
(Tres tristes tigres, 1968) se haran en 35 mm, tendran estrenos
en salas comerciales y circulardn en Festivales internacionales.
Para mas informacion Mouesca & Orellana (2010).

6:: En el siglo XXI han surgido instancias de recuperacion del cine
domeéstico y su valorizacion. En 2013, los académicos del Instituto
de la Comunicacion e Imagen Carolina Larrain, Paola Lagos y Luis
Horta realizaron la primera edicion local del Dia del Cine Doméstico
o Home Movie Day, destinado a poner en valor estas filmaciones
amateursy recuperar para el espacio publico los registros aficionados.
Posteriormente la Biblioteca Nacional replico dicha actividad. Mas
informacion en Instituto de la Comunicacion e Imagen (2013).
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Sus cortos los ha hecho con una maquina de un
lente, prestada. Compagina al instante de filmar.
Corrige y corta a mano, ayuddndose de una lupa.
E° 10 le cuesta cada corto de 4 o 5 minutos, y 10
afos sofid con poseer una filmadora (Pérez Cartes,
5 de mayo de 1961, p. 11).

Este periodo coincide con un proceso de transfor-
maciones tanto sociales como culturales, en las que el
mundo campesino experimentara las reformas agrarias
emprendidas por los gobiernos de Jorge Alessandri en
1962, Eduardo Frei Montalva en 1967 y radicalizadas
por Salvador Allende en 1971, que remeceran el antiguo
orden latifundista de un pais mayoritariamente agropro-
ductor. Paralelamente, cineastas comenzaran a manifestar
una sensibilidad critica por la realidad chilena, la cual
se entrecruzara con las demandas de justicia social que
la poblacién empezara a demandar masivamente y que
desembocaran en la eleccion en 1970 de un gobierno
autodeclarado marxista.

Asi, la obra de Pérez Clavero se dara en medio de
la rearticulacion del cine chileno, que encuentra en el
rétulo de “nuevo” la tesis que sintetiza las distancias
con modelos de representacion predominantes en los
afios cuarenta y cincuenta, ilustrado en cineastas como
Eugenio de Liguoro, Miguel Frank y principalmente José
Bohr, quienes desarrollan una idea de lo campesino fun-
dado en el criollismo y la entretencion.” Peliculas como
Ldaminas de Almahue (Sergio Bravo, 1962), Niituayin
Mapu (Carlos Flores, Guillermo Cahn, Samuel Carvajal,
1969), El chacal de Nahueltoro (Miguel Littin, 1969) o
La expropiacion (Rau Ruiz, 1970) entran en didlogo con
la brasilefia Dios y el diablo en la tierra del sol (Glauber
Rocha, 1964), la boliviana Ukamau (Jorge Sanjinés,
1966) o la argentina La tierra quema (Raymundo Gleyzer,
1964), siendo ejemplo de un cine de ruptura que desplaza
la mirada hacia pueblos hasta ese momento invisibili-
zados o representados de forma simplista, surgiendo
nuevos codigos de un cine autodenominado militante
y comprometido con las clases trabajadoras.
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Los primeros documentales de Pérez Clavero se presen-
taran al Festival de Cine Aficionado de la Universidad de
Chile: Pomairey Paseo a Cartagena, epénimos que describen
sus tematicas e intereses. La historiadora Alicia Vega, que
lo conocié siendo ella jurado del Festival, sefiala que era
tal la precariedad de recursos técnicos de Pérez Clavero
que, ante la ausencia de un sistema de edicidn, “organiza
intuitivamente el rodaje de sus realizaciones en orden cro-
noldgico, con el fin de evitar la compaginacion al no contar
con una pegadora” (Vega, 2006, p. 186). En perspectiva, los
inicios de Pérez Clavero no se diferencian mayormente de
otros cineastas que luego haran carrera en el documental
social y politico. Sergio Bravo recuerda, en relacion a cdémo
filmaban sus primeras peliculas en Cine Experimental, que

la camara en 16 mm... funcionaba a cuerda, tenia
un lente fijo y apenas se podia hacer los encuadres
con un visor octametro... En Chile no habia labora-
torios para el revelado y la edicién era imposible, al
no existir aparatos como la moviola actual, y para
mi el montaje era demasiado arriesgado debido a
que las filmaciones las hacia en cinta reversible
(Bravo, 2019, p. 38).

Este Festival sera significativo para Pérez Clavero,
no solo porque exhibird por primera vez sus obras fuera
de su circuito pefiaflorino, sino porque recibira un reco-
nocimiento al obtener el primer lugar de la competencia,
y sera reconocido por temas propios de su generacién
como el realismo y los temas populares:

El Jurado otorgd este premio por su sentido de
creacion cinematografica, conseguida con los ras-
gos de un lenguaje personal que refleja su posicion
ante una realidad ambiente, con su tema central
del hombre que trabaja. Reconoce, sin embargo,
los defectos de orden técnico (Pérez Cartes, 5 de
mayo de 1961, p. 11).

7:: Ver Lopez Navarro (1997).
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Los premios obtenidos en este concurso, consistentes
en equipos de realizacion entre los que se cuenta “una
filmadora, una compaginadora, pelicula blanco y negro
y color de 8 mm” (Pérez Cartes, 5 de mayo de 1961, p.
11), son recursos que le permiten continuar filmando sus
siguientes obras. Ecran da cuenta, en 1962, de las nuevas
peliculas de Pérez Clavero: Quinta Normal, Frutillas de
Chile, Domaduras en Malloco, Una nueva primavera, Cua-
simodo y Cantarito de greda de Peiiaflor: “Este cineasta
aficionado tiene una especial sensibilidad para captar los
elementos sencillos del campo chileno” (Pérez Cartes, 30
de noviembre de 1962, p. 19).

Segun Aldo Francia, Pérez Clavero presenta al Fes-
tival de Cine Aficionado de 1963 “toda su producciéon
(21 peliculas), de las cuales fueron presentadas nueve al
publico” (Francia, 2002, pp. 72-73), situandolo entre los
mas prolificos de su generacion. El jurado de este certamen
estuvo compuesto por el critico de arte Hans Ehrmann,
el subdirector de la Cineteca de la Universidad de Chile
Kerry Oiate, el integrante del departamento de Cine de
la Universidad de Chile Joaquin Olalla, el critico cultural
Claudio Solar y la directora de la Biblioteca Vicuila Mac-
kenna de Vifia del Mar, Gabriela Castro. Ellos otorgan a
Pérez Clavero el premio al mejor argumento por La na-
vidad de los nifios pobres, un cortometraje de ficcién que
aparentemente emulaba las peliculas neorrealistas,® tal
como recuerda hoy Sergio Azdcar, el nifio protagonista:

Narraba la historia de un niflo que vivia en la
[poblacién] San José, y salia con el unico juguete
que tenia, que era una caja de zapatos tirada por
un cordel. Lustraba [zapatos] en la Plaza, y como
era tiempo de navidad, la pelicula era filmada tanto
en Pefiaflor como en Santiago. Usted se recordara
que antiguamente en navidad se hacian muchos
arreglos, y en Santiago eran extraordinarios, y todo
eso lo filmo Juanito, con una sola camara. Nos le-
vantdbamos tempranito en la maflana y partiamos
a Santiago, pasaba frio porque tenia que andar a
“pata peld” y con pantalon corto.
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Ademas de los paisajes que salen del Pefiaflor an-
tiguo, también salen personajes antiguos como
Manolito Soto en su carreton para repartir el pan,
y que [en la pelicula] me lleva, me saca de la San
José. El “turco” Fader, que me sale pateando por
aqui, porque me quedo dormido y me patea para
que despierte, porque el nifio suefia con una navi-
dad para él. Se filmo también en [la empresa] Bata,
cuando llegaba el “viejito pascuero” en helicdptero,
son los recuerdos que yo tengo (S. Azocar, comu-
nicacién personal, septiembre de 2019).

La pelicula fue evaluada positivamente por la critica
de artes Yolanda Montecinos, segun recuerda Aldo Francia
en sus memorias:

Primitivo no por posicién adquirida, sino por un
légico desarrollo del self made man del cine, al que
llego bajo propio impulso y guia. Donde Francia es
cosmopolita y universal, Pérez es criollista, simple
y vuelve su vista hacia los humildes. Donde Aldo
Francia es elaborado y virtuoso en su formalismo,
Pérez es directo, sencillo, casi rustico. Y, sin embar-
go, ambos convencen y ambos llegan a configurar
su particular estilo (Francia, 2002, p. 74).

También obtuvieron galardones sus peliculas Can-
tarito de greda de Peiiaflor (Mejor documental en 16
mm), Frutillas de mi tierra (mejor documental en 8 mm)
y una mencién especial al autor “por la autenticidad
de su temadtica, de la que constantemente se desprende
el amor a la tierra y una habilidad para sacar partido
de la misma” (Francia, 2002, p. 75). Sin embargo, el
premio a la Mejor Pelicula del Festival fue concedido
al propio organizador, Aldo Francia, con su pelicula
Lluvia en el barrio latino. La determinacion hizo estallar

8:: Aldo Francia senalara que en su primer largometraje Valparaiso,
mi amor (1969) "usamos una técnica neorrealista" (Francia,
2002, p. 260). Esto remarcaria las sensibilidades comunes de una
generacion.
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una polémica, ya que, tras el anuncio y luego de ser
proyectada nuevamente La navidad de los niiios pobres,
Pérez Clavero subid al escenario del Teatro Municipal de
Vifia del Mar en medio de la ovacidn del publico y dijo:
“sefloras y seflores, la pelicula que vieron recién merecia
el primer premio del Festival. Aqui se ha cometido una
injusticia” (Francia, 2002, p. 75). Esto desato los recla-
mos de una parte del publico y la solidaridad de otro,
que el periodista Orlando Walter Mufloz recordara con
cierta sorna: “Esto se le permite a Truffaut en Cannes,
pero no a Pérez en Vina” (Francia, 2002, p. 76).

Ecran, por su parte, consigna que “Aldo Francia
fue recibido entre pifias” (Pérez Cartes, 22 de febrero
de 1963, p. 19). Al finalizar la jornada, Pérez Clavero
sera el primero en felicitar a Francia, dejando atras la
polémica. Sin embargo, un dato poco conocido es que
Pérez Clavero, al dia siguiente de la premiacion, rea-
lizé “una exhibicion... de sus peliculas para los nifios
huérfanos de Valparaiso” (Ehrmann, 1963, p. 28). La
anécdota permite también ilustrar la diferencia entre
dos concepciones del cine, pero también el interés que
el cine amateur despertaba espontaneamente en el pu-
blico, quien se abanderizo por el cineasta pefiaflorino.

La segunda version del Festival, realizada entre el
8 y el 15 de febrero de 1964 en el Aula Magna de la
Universidad Técnica Federico Santa Maria, recibe 39
peliculas, de las cuales 17 eran extranjeras y 22 eran
chilenas. Entre estas no se registra ninguna de Pérez
Clavero, marcando definitivamente la hegemonia del
cine de autor. Esto coincide con el interés de Aldo
Francia, quien recalca en la jornada inaugural: “De aqui
saldra el cine chileno” (Baltra, 1964, p. 15). Asi, Fran-
cia nuevamente obtendra menciones a su documental
Paceiia (Mejor pelicula folklorica) y el cortometraje de
ficcion La escala (Mejor fotografia color), reiterandose
lo ocurrido en el primer certamen.

Finalmente, la tercera edicion busca desprenderse
definitivamente del rétulo amateur que “inhibid la par-
ticipacion de cortometrajistas profesionales” (Francia,
2002, p. 97). Una evidente tension jerarquiza al cine de
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explicita indagacion artistica, ilustrado en la obra de los
congéneres de Pérez Clavero tales como Sergio Bravo
o Aldo Francia, en desmedro de peliculas emanadas
desde las mismas bases sociales en sectores rurales y
realizadas por sus propios habitantes.

El caso de Juan Pérez Clavero es particularmente
complejo como fendmeno, ya que desarticula ciertas
lecturas sobre el cine chileno de los afios sesenta que
proponen la emergencia de propuestas que situan al
sujeto popular como objeto de representacion, contra-
puesto a lo que previamente establecian las construc-
ciones hegemonizadas por la industria. Sergio Navarro
denomina este periodo como “el enfrentamiento de dos
ideas de pueblo” (Navarro, 2019, p. 9), marcado por la
ruptura con el cine comercial predecesor y que se abre
a construcciones identitarias en las cuales el mundo
campesino es uno de sus motivos centrales.

Asi, la cuarta version del Festival representd abier-
tamente la vocacion por mostrar ese cine chileno al que
aludio Francia en la version anterior: una nueva gene-
racion de cineastas entre los que se encuentran ndveles
como Patricio Guzmén, Miguel Littin, Pedro Chaskel y
Helvio Soto, y consagrados como Rafael Sanchez, Jorge
di Lauro y Nieves Yankovic. Los cineastas amateurs
desaparecen de la programacion en el atisbo del nuevo
cine chileno, en el cual Pérez Clavero no tendra cabida
aun cuando mantiene una posicién radical respecto a
lo que entiende por un cine popular, elaborando un
circuito propio para filmar y exhibir en las comunidades
campesinas de su zona.

El cineasta boliviano Jorge Sanjinés, realizador
emblematico del nuevo cine latinoamericano, establece
una reflexién en torno al vinculo entre creacion y com-
promiso politico, y que remite al rol de Pérez Clavero
con sus comunidades:

Un film sobre el pueblo hecho por un autor no
es lo mismo que un film hecho por el pueblo por
intermedio de un autor; como intérprete y tra-
ductor de ese pueblo se convierte en vehiculo del
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pueblo. Al cambiarse las relaciones de creacion
se dard un cambio de contenido y paralelamente
un cambio formal (Sanjinés, 1980, p. 61)

Asi, se puede corroborar que, en diciembre de 1971 y
ya durante la Unidad Popular, Pérez Clavero participara de
un Festival de Cine Aficionado organizado en Pefiaflor “en
apoyo a los programas de Gobierno” (“2° festival”, 1971,
p- 38), instancia en la que obtendra el Primer Premio con
su documental Cantarito de Greda de Peiiaflor y el ter-
cer lugar por La Navidad de los nifios pobres. El cineasta
Ricardo Carrasco Farfan,® oriundo de Pefiaflor, recuerda
este periodo y el arrastre que continuaba teniendo Pérez
Clavero en su propia comunidad, ya alejado del circuito
de Santiago y Valparaiso:

No tengo la fecha exacta, pero debe haber sido
entre 1969 y 1973, yo debo haber tenido unos diez
afios. En esa época se hacia el Cuasimodo,” y un
dia estaba parado afuera de mi casa, estaban todos
los cuasimodistas detenidos con sus caballos, los
huasos arreglados, y de repente siento el ruido de
un motor. Veo que viene una motoneta Lambretta,
por el medio de los cuasimodistas, y todos ellos
empiezan a saludar. Amarrado con un cinturén,
vuelto hacia atras, va un seflor con una camara
en la mano, una Bolex a cuerda —hoy dia sé que
era una Bolex a cuerda, pero en ese momento para
mi era una maquina extrafia—, y pasa filmando
estas imagenes, un travelling entre medio de todos
los cuasimodistas... jyo quedé alucinado! jQueria
saber qué es lo que estaba haciendo!

Mi padre me dijo donde vivia, ya que él lo conocia,
y fui a su casa. Ahi me empezd6 a contar su aficién
por el cine, me mostré una [pelicula] que se lla-
maba Pomaire, Cantarito de Greda, una de ficcion
que se llamaba Muijiequita de Trapo, que cuando
la vi aluciné. El hacia ciclos también. Y tenia otra
sobre Pefiaflor y las flores, no recuerdo muy bien.
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Me acuerdo también que ¢l hacia ciclos de cine
en las escuelas (R. Carrasco Farfan, comunicacién
personal, mayo de 2020).

Tras los afios de la Unidad Popular, se pierde la pista
publica de sus realizaciones. Hasta la actualidad se encuen-
tran desaparecidas sus peliculas, con la excepcidn de Can-
tarito de greda de Peiaflor (1962, 16 mm), restaurada por la
Cineteca de la Universidad de Chile en el afio 2019. A partir
de la presente investigacion, se han podido documentar
al menos otros trece titulos de su autoria: Pomaire (1961,
8 mm), Paseo a Cartagena (1961, 8 mm), Quinta normal
(1962, 16 mm), Domaduras en Malloco (1962, 8 mm), Una
nueva primavera (1962, 8 mm), Cuasimodo (1962, 8 mm),
La navidad de los nifios pobres (1962, 8 mm), Frutillas de
mi tierra (1962, 16 mm), Fiestas patrias (no identificado),
La vendimia en Pefiaflor (no identificado), La virgen de La
Tirana (No identificado), Rinconcito primoroso (no iden-
tificado), Muifiequita de trapo (no identificado). Tras su
muerte, en el ailo 2004, se bautizara una calle de Pefiaflor
con su nombre, siendo uno de los pocos cineastas chilenos
que cuenta con este reconocimiento, lo que da cuenta del
impacto cultural local de su obra en la zona."

9:: Ricardo Carrasco Farfan se inicia como cineasta en los afios
ochenta, integrando los colectivos Taller de escritores audiovisuales
y Colectivo del Cabo Astica. Desde 1990 participa en la serie
documental Al sur del mundo. Ha dirigido los largometrajes
Negocio redondo (2001), Valor para sequir tocando (2007) y
Vacaciones en familia (2014).

10:: Celebracion religiosa popular realizada principalmente en
las zonas campesinas del centro de Chile durante el periodo de
Pascua de Resurreccion.

11:: La filmografia de Juan Pérez Clavero actualmente se
encuentra casi integramente desaparecida, mientras que las obras
sobrevivientes se encuentran dispersas en poder de particulares
sin acceso al publico. La presente investigacion forma parte de
un proyecto de recuperacion y valorizacion de estos registros,
desarrollado conjuntamente por la Cineteca de la Universidad de
Chile y la llustre Municipalidad de Penaflor desde el afo 2019.
Los antecedentes biograficos de Juan Pérez Clavero se han podido
reconstruir a partir de los testimonios del nieto del cineasta.
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Cantarito de greda de Peiiaflor como fuente
documental historica: del cine aficionado
al arte popular

Filmada en 1962, Cantarito de greda de Peiiaflor es una
pelicula amateur que tensiona diversos aspectos discursivos
del cine del periodo. Se trata de una pelicula que, si bien no
enfatiza una exploracién de las posibilidades del lenguaje
audiovisual, a cambio articula un relato con un protagonista
colectivo, como es la comunidad, y desplaza el concepto
de autoria para proponer narrativas que surgen desde el
interior de ella en cuanto manifestacion moderna del arte
popular. Esto se vincula a lo que Tomas Lago (1997) define
como folklore: “lo que el pueblo sabe, y lo que se sabe de
¢1” por medio de sus costumbres que “se han formado y
mantenido a través del tiempo transcurrido en su coloniza-
cion y mestizaje” (p. 14). La pelicula demuestra que el arte
popular sin “traductores”, como propone Sanjinés, establece
sus propios cddigos, lenguajes y mecanismos de circulacién.

Felipe Vidal, nieto de Juan Pérez Clavero, recuerda que
sus pretensiones eran bien definidas y en algunos casos
comunes a otros cineastas del periodo que derivaron en
el cine profesional:'?

Mi abuelo traté de rescatar el modo en que vivia la
gente de acd, de la zona de Malloco, Pefiaflor, Pa-
dre Hurtado, Calera de Tango y Talagante. Siempre
tratd de rescatar la figura de los trabajadores, de las
personas que trabajaban en el campo y en Bata.”
Estuvo adelantado a su tiempo y por esa razén fue
incomprendido. A pesar de tener esta idea de querer
conservar el patrimonio cultural de la zona, suftrio
muchas carencias y tuvo muchas dificultades para
poder realizar este suefio. Por esa misma razon, con
el tiempo, comenzaron a perderse sus peliculas (F.
Vidal, comunicacion personal, septiembre de 2019).

Ricardo Carrasco Farfan (comunicacion personal,

mayo de 2020) también coincide: “Lo que me gusto [de
sus peliculas] es que habia gente de verdad, y me abri6
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los ojos respecto a lo que era el documental, que era
filmar la realidad”.

De acuerdo a estos elementos cotejados, en este ar-
ticulo se propone que la obra de Pérez Clavero cuenta
con el reconocimiento de los publicos locales por tratarse
de un cineasta que es capaz de articular un relato de
la comunidad que habita, rompiendo con la consabida
representacion surgida desde la figura del “autor” o “me-
diador” que establece Sanjinés. Esto deriva en el alcance
local que poseen sus peliculas hasta la actualidad: “Las
peliculas de mi abuelo forman parte de la “mitologia”
peilaflorina, ya que mucha gente sabe que hizo peliculas,
pero nadie sabe donde estan” (F. Vidal, comunicacion
personal, septiembre de 2019).

Figura 1: Fotograma de Cantarito de greda de Pefiaflor
(Juan Pérez Clavero, 1962)

12:: Sergio Bravo obtendra con Ldminas de Almahue un Diploma
de Honor en el Festival de Cine de Locarno, en 1962. Aldo Francia
estrenara en salas y Festivales de Cine su primer largometraje,
Valparaiso, mi amor, en el afio 1969.

13:: Empresa originaria de la ex-Checoslovaquia (actualmente
Republica Checa), que en 1939 instala en la zona un gran complejo
industrial destinado a la produccion de calzado. La empresa
constituyd centros educativos, mercados y clubes deportivos,
siendo importante en el desarrollo de la comuna.
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Cantarito de greda de Peiiaflor, documental silente
de 18 minutos de duracion filmado en 16 mm, es hasta la
fecha la unica pelicula que se conserva de este cineasta.'
Indaga en la representacién visual de la cultura popular
campesina y, a diferencia del cine industrial de los afios
cuarenta y cincuenta, elabora un criollismo campesino,
tomando distancia del cine precedente, el cual empleaba
en dichas representaciones numeros de comedia, canto y
baile, en concordancia con los modelos propios del cine
de entretenimiento."

La obra de Pérez Clavero es paralela a los docu-
mentales Trilla (1958) y Ldminas de Almahue (1962),
de Sergio Bravo, o Andacollo (1961), de Aldo Francia,
quienes también plantean una mirada sobre el mundo
rural, sus habitos y practicas, algo que Sergio Navarro
(2020) denomina un cine de “acontecimientos locales”
que piensa “una identidad nacional que no esta dada, que
difiere de la oficial, que hay que buscarla. Para alcanzar
lo mas auténtico se recurre a un viaje a la raiz comuni-
taria, a la cultura popular” (p. 17). El empleo de equipos
considerados no profesionales en paises que no cuentan
con una tradicién cinematografica industrial, como es
el caso de Chile, ira de la mano con la libertad creativa
y la posibilidad de construir un relato no delimitado por
la finalidad comercial de las obras.

A pesar de ser silente, Cantarito de greda de Peiia-
flor toma como patrén narrativo la cancién del mismo
nombre compuesta a principios del siglo XX por Nicanor
Molinare Rencoret (1856-1957), destacado autor de la
musica popular chilena y ligado a la localidad:

Cantarito de Greda fue a nacer en un bello rincon
de Peflaflor, en el sector que la tradicién conoce
como “El Muelle”, pero que antes se llamaba Ca-
rrizal. Asi lo recuerda la sefiora Margarita Vilches,
que formaba parte de una gran generacion de ar-
tesanas del sector que se dedicaban a trabajar con
sus habiles manos la greda.... Hasta alli llegaba
siempre durante los veranos don Nicanor y sus
amigos de la [compaiiia discografica] RCA Victor,
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en una gondola contratada especialmente para la
ocasion.'® Dofia Margarita estima que el Cantarito
debe haber nacido alld por el afilo 1935.... de pronto
a Molinare le llamo poderosamente la atencion
una enorme tinaja de greda hecha por las propias
artesanas del sector. “Don Nicanor le empezé a
llamar ‘el cantarito’, aunque se le repitiera en va-
rias ocasiones que aquello era una tinaja” (Bustos
Valdivia, 1997, p. 38).

La cancién original emplea como recurso literario
la comparacion entre las bondades del paisaje rural y la
belleza de una mujer, inspirada en Isolina Vilches que
“era la regalona de don Nicanor porque le caia en gracia”
(Bustos Valdivia, 1997, p. 39). La tonada se adscribe a la
cancidn huasa, corriente musical de principios del siglo
XX caracterizada por “la estilizacién del folclore campe-
sino chileno... emprendida por sectores urbanos ligados
al campo por su condicién de inmigrantes o duefios de
tierras, en un intento por desarrollar simbolos propios de
identidad nacional” (Gonzalez, 1995, p. 14).

Este tipo de modelos narrativos y representativos
experimenta su masificacion con la industria radial y
discografica de inicios del siglo XX, con exponentes
como Los Guasos de Chincolco (1921), Los Cuatro Huasos
(1927) y Los Huasos Quincheros (1927), quienes tomaran
motivos de la cultura popular campesina para trasla-
darlos a las industrias culturales citadinas, elaborando

14:: Esta pelicula fue conservada por Heriberto Schneider,
promotor cultural peiaflorino y amigo de Juan Pérez Clavero,
quien la dono a Felipe Vidal, nieto del cineasta. La restauracion
fue realizada por la Cineteca de la Universidad de Chile con el
apoyo de la llustre Municipalidad de Penaflor.

15:: Ejemplo de este cine comercial seria José Bohr, quien realizo
entre 1942y 1970 dieciséis largometrajes, seis de ellos ambientados
total o parcialmente en el mundo campesino chileno. Se considera
el principal cineasta en proponer peliculas con dicha tematica.
Para mas informacion ver Lopez Navarro (1997).

16:: La "gdndola” era un bus de transporte interurbano que
perduro, aparentemente, hasta los afios ochenta.
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un discurso sobre lo nacional y lo popular. La cancién
huasa cumplira un importante rol en la legitimacién de
un espacio social desplazado hasta ese momento por las
elites letradas, aun cuando sus productores pertenecen
también a una clase ilustrada que impostan inflexiones
vocales del hablar popular, fraseos y dichos que promue-
ven un sentido de pertenencia identitaria, geografica y
de clases sociales, pero despojados de su carga critica."
Resulta coherente que Pérez Clavero tome como moti-
vo dicha cancidn, ya que su popularidad permitio instalar,
aparentemente por primera vez en la esfera publica y en las
industrias culturales, a la localidad de Pefiaflor, vinculan-
dola a una representacion cultural moderna que obedece a
la autoafirmacion colectiva. En la cancion, al igual que en
un filme doméstico, “es aparentemente consustancial... el
rechazo del registro de la parte oscura del mundo (personal,
familiar o social)” (Garcia, 2007, p. 4). Por tanto, ni cancion
ni pelicula se ocuparan de mostrar de forma protagénica
los aspectos evidentes de la desigualdad campesina, aunque
igualmente quedaran retratados en la pelicula y, segun se
desprende, también en otras obras del cineasta.

Figura 2: Fotograma de Cantarito de greda de Pefaflor
(Juan Pérez Clavero, 1962)

La pelicula se estructura en torno a una introduc-
cion, un corpus de desarrollo narrativo dividido en siete
bloques y un epilogo. Por medio de tomas bucdlicas del
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paisaje peflaflorino, superpone los créditos a la imagen de
una tinaja y el cauce de un rio, motivo que reiterara a lo
largo de la pelicula estableciendo un marco referencial del
paisaje como matriz del relato. Los bloques se dividiran de
la siguiente manera:

1) Un grupo de nifios juega en una calle de Malloco y
uno de ellos, tras leer un papel que encuentra en el suelo,
comienza a recoger flores que depositard en una pileta de
agua construida en honor a Nicanor Molinare en la plaza
de armas de Pefaflor."

2) Exposicion serial de motivos visuales alusivos al
campo chileno, tales como ruedas de carretas y vasijas de
greda, alternadas con imagenes del paisaje y el entorno de
Pefiaflor, destacando la figura de la Virgen del Carmen ubi-
cada en la cima del cerro Pelvin, el rio y el sector El Trapiche.

3) Numerosas secuencias en las que se exhiben distintos
tipos de flores, resaltando su colorido.

4) Iméagenes del centro civico de Pefiaflor que reitera
el caracter pueblerino del lugar, con imagenes del banco, la
comisaria, el liceo, almacenes comerciales, las gondolas que
conectan con Santiago, la iglesia, la villa Nicanor Molinare,
la Casa del Reloj, la biblioteca y el paisaje campesino.

5) Una sucesion de mujeres posa junto a flores y en
diversas actitudes, alternadas con imagenes del rio y de una
vasija de greda, secuencia que emplea un inusual montaje
acelerado en alusion libre a los motivos de la cancién que
da el titulo a la pelicula.

6) Presentacion de la piscina El Trapiche como lugar
de esparcimiento popular, en el cual convive la diversidad
de la comunidad.

7) Segmento dedicado a la festividad del rodeo, enfati-
zando en los rostros de la gente y el vestuario de los huasos.

Finalmente, a modo de epilogo, se presenta a una
mujer vestida con atuendo campesino cargando un cantaro
de greda, y que lava sus manos en el rio en la zona de El
Trapiche.

17:: Para mas informacion, ver Ossandon & Santa Cruz (2005).
18:: El nifo es Sergio Azdcar, el mismo protagonista de la pelicula
La navidad de los nifios pobres. La pileta fue eliminada en el afio
2003, debido a la remodelacion impulsada por el alcalde de ese
momento Manuel Fuentes Rosales.
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Figura 3: Fotograma de Cantarito de greda de Periaflor
(Juan Pérez Clavero, 1962)

Esta autorrepresentacion comunitaria que establece
Pérez Clavero instala claves visuales propias de la cultura
de masas, donde la intimidad es ampliada a un posible cine
doméstico comunitario. Para ello, remite a una construccion
social que prefiguran, por ejemplo, escritores como José
Santos Gonzalez Vera en su obra Alhué. Publicada en 1928,
establece el sentido de la pertenencia campesina por medio
de las atmdsferas, desplazando el conflicto central para
retratar estampas de un pueblo rural en el que “para vivir
no es menester el esfuerzo, ni nadie se pregunta para qué
vive ni la inquietud halla albergue, es imposible formarse
un perfil” (Gonzalez Vera, 1982, p. 17).

Este retrato es similar al que propone Pérez Clavero,
instaurando un sentido del tiempo que amalgama paisajes
con sujetos en una sintesis iconografica de pertenencia y
laconismo. Permite ademas comprender cémo Molinare,
que a diferencia de Gonzalez Vera pertenecia a una elite
intelectual, idealiza el mundo campesino, lo cual Pérez
Clavero vuelve a resignificar desde una mirada localista y,
en algunos casos, naif. El ejercicio resulta de una impor-
tante riqueza cultural, en cuanto trasvasija el imaginario
campesino elaborado por las industrias culturales, para
luego dotarlo de un componente identitario surgido desde
las propias comunidades, aunque también influenciadas por
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los productos culturales de consumo del periodo.

Resulta particularmente curioso como Molinare ope-
ra, en el sentido politico, como “traductor del pueblo” de
acuerdo a lo que propone Sanjinés. Pero serd Juan Pérez
Clavero quien ejerce, desde su posicidn de cineasta amateur,
la practica politica de “dar forma a su propia experiencia
cotidiana” (Garcia, 2007, p. 3). Asi, en palabras de Tomas
Lago (1997), “el chileno tiene un modo de ser vinculado a
la naturaleza en sus relaciones con el campo y el paisaje”
(p- 71), y por tanto la pelicula establece un eterno presente
que funciona como divisién temporal del antes exalta-
do y el futuro moderno amenazante, tal como es descrito
por Gonzalez Vera (1982): “en Alhué nadie tenia idea del
porvenir. Los dias no traian angustias, pero tampoco eran
portadores de mensajes alegres. Llegaban y se extinguian
sin ningun suceso” (p. 18).

Poniendo en didlogo a dos creadores que no provie-
nen de una formacion académica, tales como son Gon-
zéalez Vera y Pérez Clavero, resulta importante corroborar
sus similitudes en el empleo narrativo del tiempo y el
espacio, que sugieren una posible estética campesina que
se aleja de sofisticaciones. Ambos terminan por “inventar
un pueblo que no estaba en la opinidn publica” (Nava-
rro, 2019, p. 17), que en Cantarito de greda de Peiiaflor
supeditara el suceso al color de una flor, a la alegria de
las vacaciones o al eterno cauce del rio, rescatando con
ello un clima sicolégico del mundo rural.

A modo de apuntes finales

El acercamiento a la obra de un creador como Juan
Pérez Clavero, adscrito a la cultura visual de finales
de los afios cincuenta e inicios de los sesenta, permite
cotejar una praxis cinematografica que opera fuera de
los circuitos intelectuales o comerciales, proporcionando
nuevas perspectivas para abordar la representacién del
mundo rural en un contexto de cambios y transforma-
ciones en la narracion cinematografica. Los temas que
Pérez Clavero se interesa por abordar giran en torno
a la cultura campesina de Peflaflor y sus alrededores,
proponiendo una vinculacién con el arte popular que
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emplea una materialidad moderna como el cine, para
documentar iconografia, artesania, festividades y otras
expresiones populares.

En las peliculas de Juan Pérez Clavero se constataria
la intencion por registrar una atmoésfera del mundo rural,
esto por medio de un tiempo especifico que parece suspen-
derse en su progresion, ilustrado en Cantarito de greda de
Peiiaflor con la prescindencia del conflicto central. A partir
de estampas documentales, no se cae en la exaltacion na-
cionalista del mundo campesino, sino que su atencion se
centra en los aspectos netamente formales que constituyen
una representacion de comunidad.

Siguiendo a Ossanddon y Santa Cruz (2005), el retrato
de lo popular chileno que despliega Pérez Clavero se situaria
como parte de una “sucesion de procesos modernizadores”
(p. 18). Las rupturas culturales que comenzaran a eviden-
ciarse posteriormente en el nuevo cine chileno, ya sea con
los documentales de Sergio Bravo o en largometrajes como
El chacal de Nahueltoro (Miguel Littin, 1969), instalaran
una mirada abiertamente sofisticada en la representaciéon
de este mundo campesino, por lo que la obra de Pérez Cla-
vero representa un caso excepcional, tanto por ser de los
escasos cineastas de extraccién popular que establece sus
propios mecanismos de representacion desde el interior de
la propia comunidad, como por la marginacién a la que
ha sido objeto, posiblemente producto de dicha condicion.

Respecto a esto, se puede concluir que la omisién de
Juan Pérez Clavero en las investigaciones sobre cine chileno
de los afios sesenta obedece a que el concepto del nuevo
cine chileno se ha canonizado a tal punto que ha cerrado la
discusién a determinadas fuentes documentales como el cine
de largometraje de ficcidn, el documental politico, la prensa
y la memoria de esos realizadores. A cambio, cierto gusto
popular surgido desde las clases trabajadoras y plasmado
en el cine amateur no parece aun haber sido contemplado
como fuente de estudio.

Por tanto, un acercamiento a una pelicula como Can-
tarito de greda de Pefiaflor, a casi cincuenta afios de su rea-
lizacidn, ilustra cdmo el cine aficionado puede replantear la
nocion de lo populary lo social en el cine de los afios sesenta,
marcado por estos conceptos. De paso, son manifestaciones
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que se adelantan a un neorrealismo criollo que, por ejemplo,
es capaz de vincular la infancia con una condicion de clase,
tal como en la presentacion de Cantarito de greda de Peiia-
flor, lo que posteriormente abordaran cineastas ilustrados
como Helvio Soto en Yo tenia un camarada (1964), Miguel
Littin en Por la tierra ajena (1965), Patricio Kaulen en Largo
Viaje (1967) y Aldo Francia en Valparaiso, mi amor (1969).

A partir de esta puesta en tension, /es posible que
el cine aficionado aporte a resolver el sentido de un cine
popular? Pérez Clavero es también sensible a los mismos
temas de la generacion del nuevo cine chileno, pero
crea sus obras de manera independiente a la industria y,
aunque posiblemente sin estilizaciones ni la pretension
de alcanzar el estreno en una sala de cine, propone su
adscripcién a las narrativas amateur prescindiendo de
los espacios ilustrados para, a cambio, continuar en su
aldea filmando y proyectando peliculas por mero placer,
en coherencia con el sentido del término amateur.
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