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Entre 1971 y 1972, Carlos Flores Delpino (Talcahuano, Chile, 1944) realizó la película 
Descomedidos y chascones, un documental-experimental sobre la juventud chilena 
de la época. Realizada durante el gobierno de Salvador Allende y la Unidad Popular, la 
película utiliza el recurso de la entrevista para hacer dialogar a personas de distintos 
entornos sociales —derecha e izquierda, burguesía y proletariado—, incorporando 
también secuencias de collage satírico de marcado tono antimperialista. No obstante, y a 
diferencia de las películas políticas de la época, la obra busca alejarse conscientemente 
de la agitación adoctrinadora para construir un retrato complejo donde la voz de 
los jóvenes sea protagonista. La película iba a estrenarse comercialmente el 11 de 
septiembre 1973 pero no llegó a hacerlo pues coincidió con el golpe de estado de las 
Fuerzas Armadas de Chile que derrocó al gobierno de Allende.

Durante 2024-2025, la película formó parte de los objetos de estudio del proyecto 
“Segunda mano”, en cuyo marco se realizó esta entrevista con su realizador.

 
 
Camila Aboitiz: Para iniciar la conversación, quería preguntarte sobre las versiones de 
la película. En la ficha de la copia que tienen en la Cineteca de la Universidad de Chile 
dice que la duración de la película supera poquito más de 70 minutos, mientras que 
la de Arsenal [Institut für Film und Videokunst, Berlín] es un poco más corta. Quería 
preguntarte si hubo variaciones y distintas versiones de la obra.

Carlos Flores: Yo no recuerdo variaciones. Lo que sí creo que pasó en algún minuto 
—que fue un minuto corto, porque la película no se alcanzó a exhibir prácticamente— 

Queridos ancianos. 
Entrevista a Carlos Flores Delpino
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fue la duda que teníamos cuando llenábamos un formulario, si teníamos que poner  
“1 hora” o no, porque la película dura 65 minutos. Entonces a veces poníamos “1 hora” 
o “70 min” para entrar en el formato, pero eso es más bien un problema de desorden 
que de edición, digamos.

Lo que sí le falta es una secuencia completa que saqué antes de editar el final de la 
película. La película tenía por lo menos 20 ó 15 minutos más, donde esos 15 minutos 
correspondían a un grupo de jóvenes de la Universidad Católica de Chile, muy de derecha, 
y estudiantes de Derecho, además. Tenían un argumento a favor del golpe y de lo que 
estaba pasando muy sólido, estaban muy fundamentados. Siguiendo la estructura 
de todas las secuencias de entrevistas de la película, les mostré a estos jóvenes las 
marchas de los jóvenes de izquierda, marchas con banderas, gritos, peleas callejeras, 
para ver cómo percibían ellos esas imágenes. A mí me pareció interesante que hubiera 
un contrapeso, que no iba a ser un contrapeso desde el hippismo, como hay ya en la 
película, sino más desde lo político propiamente.

Pedro Chaskel, que era el director del Departamento de Cine Experimental de la 
Universidad de Chile, viajó a Cuba en 1972, en tiempos de una Cuba muy eufórica y 
admirada —no la Cuba de hoy, que está llena de problemas—. Ahí le mostró la película al 
director del ICAIC [Instituto Cubano de Artes e Industrias Cinematográficas], que era una 
especie de Papa del cine latinoamericano: Alfredo Guevara. Era un tipo muy sabio, pero 
que definía mucho las cosas —desde lejos, por cierto— pero sobre cuyas opiniones había 
una especie de respeto. Entonces Guevara mandó a decir que sacáramos esa secuencia 
de los jóvenes de derecha porque le estábamos haciendo el juego a la derecha. Yo 
cometí la ingenuidad de sacar esa secuencia. Incluso lo saqué desde la copia que ya 
teníamos porque, bueno... si Alfredo Guevara, el director del ICAIC, el fenómeno del cine 
cubano, consideraba que le estábamos haciendo juegos a la derecha… Así que saqué esa 
secuencia. Error. No hay que hacer eso nunca. Eran tiempos muy distintos a los de ahora. 
Pero es interesante ver cómo la historia se mueve también en términos de sensibilidad, 
de datos, de todo. Me arrepiento mucho de haber sacado esa secuencia porque, si bien a 
mí me cargaba la fundamentación y la claridad con que ellos planteaban la crisis política 
de los ‘70 en Chile, visto desde hoy, 50 años después, habría sido muy, muy interesante. 
La conclusión que yo saqué de esto es que hay que dejar que todo el mundo opine y 
que hay que escuchar. Como decían en mayo del ‘68, no parar la conversación. Bueno, 
cuando hay conversación. En Chile no hubo conversación, en realidad.

La película fue muy problemática. En la película están los hippies, que son maravillosos 
y que en el momento a mí también me dijeron que los sacara. Cada vez que la mostraba 
me decían: “¡Saca a esos gallos, qué están diciendo…!”. Resulta que los hippies están 
diciendo cosas que hoy día parecen extremadamente inteligentes, maduras y reales. 
Estaban un poco fuera del mito épico en que estábamos todos metidos. Claro, a lo 
mejor estos dos chicos que hablaban desde la derecha política era mucho… Pero creo 
que nunca es mucho; que, si ellos tenían argumentos poderosos, era bueno tenerlos 
registrados. Pero, bueno, eso se le ocurre a uno mucho tiempo después.
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Camila Aboitiz: Desde la Facultad de Derecho de la Católica vino un poco la idiosincrasia 
de la dictadura chilena, lo más rancio de la derecha. Y, aun así, me parece súper sensato 
que le hayas dado un espacio en la película. Hace poco escuchábamos el capítulo de 
tu podcast, Improvisaciones compulsivas1, dedicado a Carlos Leppe2, donde hablan 
de cómo se construía la idiosincrasia en el arte desde la izquierda antes del golpe, 
con esta especie de ingenuidad denotativa, muy discursiva y propagandística. Con el 
golpe, parece haber un cambio hacia la ambigüedad, o hacia construir el arte desde 
cómo se percibe la realidad, o desde la forma. Creo que Descomedidos y chascones 
tiene esa posición en una ambigüedad, y eso que es previo al golpe.

Carlos Flores: Yo tenía una percepción de que las cosas no eran tan claras. Pero ese 
es un problema mío, que trasciende la política y está en mi cabeza nomás, y que ha 
estado siempre. Cuando las cosas están muy claras, yo pienso siempre que alguien 
está equivocado o hay algo raro dando vueltas. Fue una cuestión que no sé de dónde la 
saqué, pero que después la fui cultivando. Mientras hacía Descomedidos y chascones 
me junté con un par de personas: el camarógrafo Samuel Carvajal y un productor, 
que era Lucho Mora, que tenían más o menos la misma percepción. Yo militaba en 
un movimiento de extrema izquierda, el productor era comunista y el camarógrafo no 
militaba pero estaba en toda la posición de la ultraizquierda en Chile. Sin embargo, 
tenían una mirada levemente crítica, tal vez impulsada por conversaciones con Raúl 
Ruiz. Como sea, nos costaba admitir la emoción de lo épico.

1 Pódcast que inició sus transmisiones en marzo del 2021 y que continúa activo hoy en día, 
conducido por Carlos Flores Delpino y Sebastián Arriagada, ambos cineastas y académicos de la 
Universidad de Chile.

2 Carlos Leppe fue un artista de performance chileno. Desde principios de los 70 y durante el 
gobierno de la Unidad Popular, participó de la experimentación de vanguardia buscando nuevas 
expresiones a través de las cuales cuestionar la institucionalidad artística. Durante la dictadura, 
formó parte de la llamada “Escena de Avanzada”, colaborando en la creación de obras, exposiciones, 
publicaciones y nuevos espacios para el arte.
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Lo épico, creo, es una cuestión que se vivió con mucha intensidad en el periodo y que 
es muy bonito verla y vivirla en algunos casos, pero como que tapa cosas, emborrona, 
niega. Como las que nos hacen aparecer los hippies, o nos podrían haber hecho 
aparecer estos jóvenes de derecha. Por eso, yo siempre tuve ganas de poner el otro 
lado, casi como una especie de curiosidad; una curiosidad media perversa también de 
escuchar qué decía esta gente que nos iba a destruir. Y yo creo que ahí nos movimos.

Nunca fui poeta, en términos de poesía escrita, pero me formé vinculado a muchos 
poetas y a grupos poéticos. Lo poético, como estrategia artística o estrategia narrativa, 
tiene como eje esencial la inestabilidad, o sea, la duda, el rechazo al juicio definitivo. El 
poeta, o quien tiene una mirada poética del mundo, sabe que todo se está moviendo, 
que nada es definitivo y que lo que estoy diciendo yo en este segundo puedo decirlo 
de otra manera en cinco minutos. O puede ser absolutamente equivocado, etcétera. 
Entonces, esa cosa resbalosa, donde yo siempre he estado parado, creo que me ayudó 
mucho a poner a confrontar jóvenes más que poner jóvenes afirmando el proyecto 
de la Unidad Popular solamente. Poner jóvenes que discrepaban. No fue muy fácil 
porque, si bien nadie me prohibió ni me censuró, mis amigos me bromeaban: “Te estai 
poniendo amarillo”, me decían, “te estai asustando”. Y, bueno, a lo mejor a veces es 
bueno retroceder, ¿no?

Ahí aparece algo que a mí me gusta mucho, que es una frase de Kubrick, que dice: “No 
somos tan buenos”. Yo creo que lo épico hace que todo el mundo se sienta bueno, 
que sienta que tiene toda la razón y está dispuesto a darlo todo por su razón. Pero 
la razón puede estar equivocada. Uno da todo por una razón que puede que no sea 
la razón precisa. A Bertrand Russell le preguntaban si daría la vida por sus ideas, y 
Russell contesta: “Por ningún motivo. Porque mis ideas podrían estar equivocadas”. 
Nosotros estábamos dispuestos a dar la vida por nuestras ideas; ahí estaba el Che 
Guevara como primer líder y primer entusiasta de dar la vida por la revolución, por sus 
ideas. Ahora, claro, todo esto lo estoy diciendo 50 años después. En el momento, yo 
también entraba en la emoción de esa línea épica. La épica… la cantidad de problemas 
que conlleva y la cantidad de virtudes que tiene también, y que está tan metida en el 
cine latinoamericano, sobre todo el de ese período. Antes nombraron las películas de 
Fernando Solanas… Aquí en Chile, todas estaban en esa dirección.

El golpe fue un golpe. Un golpe en muchos sentidos, un golpe brutal, un golpe cruel. 
Pero también eso produjo un giro, creo yo. Así lo percibimos quienes nos quedamos en 
Chile y seguimos pensando y haciendo peliculitas como podíamos. Entender el golpe. 
Entender adónde nos habían pegado y cómo hacer para que no nos vuelvan a pegar. 
Ahí surgió todo un proceso que a mí me daba vuelta en la cabeza un poquito antes 
del golpe y que después se fue radicalizando, sobre todo cuando los artistas visuales 
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(Carlos Leppe, Eugenio Dittborn3) empezaron a trabajar en esa línea. La Nelly Richard4, 
el Enrique Lihn5… Fue momento de repensar el proyecto político, o sea, el arte político. 

Y yo, por lo menos, me fui dando cuenta de que el cine no puede transformar el mundo. 
Es decir, lo que el cine puede hacer es transformar el cine. Ahí hubo un giro —un giro 
en mí, por lo menos— de decir: bueno, lo que hay que mover es el lenguaje, ahí está 
lo político del cine. Hay que meter la política adentro de las películas y no transformar 
las películas en emisoras de los programas políticos de proyectos que corren por otro 
carril. Eso se empezó a radicalizar, ese pensamiento, yo creo, en el post golpe. Hoy 
día la cinematografía ha cambiado mucho, y hay mucho en la línea de trabajo del cine 
documental en Chile que ha variado bastante en una dirección no sentimental, en salir 
de esa sentimentalidad, salir de la bandera.

3 Eugenio Dittborn es un artista visual chileno que, como Carlos Leppe, también formó parte de la 
“Escena de Avanzada”, el conjunto de obras, artistas y escritores que participaron de la escena 
artística luego del Golpe de Estado del 11 de septiembre de 1973. Reconocido especialmente por 
sus “Pinturas Aeropostales” (1984), iniciadas en los años ochenta. Estas piezas, concebidas como 
un híbrido entre pintura y carta, reflejan una innovadora manera de superar la censura, y las barreras 
geográficas y políticas impuestas por la dictadura de Augusto Pinochet, utilizando el correo aéreo 
como un medio de expresión, y de conexión artística y política.

4 Nelly Richard es una teórica cultural, crítica, ensayista y académica francesa-chilena, figura 
fundamental para el pensamiento artístico en Chile durante la dictadura de Pinochet y la transición a 
la democracia.

5 Enrique Lihn fue un escritor mayormente conocido como poeta. Supo desplegar su discurso 
ácido y escéptico en el ámbito de la crítica, la narrativa, la dramaturgia, el comic y el happening, 
convirtiéndose en un fecundo animador de la vida literaria y cultural del Santiago de su época.
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Carolina Cappa: Escuchándote hablar de tus compañeros de militancia y tus 
compañeros cineastas, me pregunto cómo fue que mostrabas la película, cómo fue 
que tus compañeros conocían tus procesos de trabajo. Sabemos que el estreno de la 
película estaba planificado para el mismo día en que ocurrió el golpe y por eso no llegó 
a estrenarse. ¿Cómo hiciste, entonces, para hacerla circular?

Carlos Flores: La película la moví bastante porque se filmó en 16 mm y tuvimos 
copia en 16 mm casi un año antes del golpe. Ahí fue cuando yo mostré la película. Yo 
trabajaba en el Departamento de Cine Experimental de la Universidad y ahí teníamos 
un sistema de proyección con el que íbamos a las poblaciones a proyectar películas en 
16 mm. Eran proyecciones bien precarias, porque eran con telones de sábanas, unos 
parlantes chiquititos, y tenían más bien la función de desencadenar una conversación. 
Era agitación política, en el fondo. Ahí se mostró la película harto. En las universidades 
y colegios, también. Bueno, “harto” significa unas dos o tres veces al mes; no era 
tampoco un circuito muy amplio, porque era complejo armar todo esto. Se producían 
discusiones muy interesantes, sobre todo entre comunistas y hippies. Me tocó una 
proyección donde, cuando hablaban los jóvenes comunistas, había un grupo de chicos 
que deben haber estado fumando marihuana —o no, a lo mejor— y se largaron a reír 
con una risa que no podían parar. Fue una cosa muy impresionante, porque era como 
cuando uno ve a un cómico y no puede dejar de reírse, y tanto que se pararon y se 
fueron muertos de la risa. Ese tipo de discusión se armó casi en todas las proyecciones. 

A nivel de mis compañeros de trabajo, la película fue bastante bien recibida. De hecho, 
a mí me parecía muy importante la opinión de Ruiz, más que la de Guevara, en realidad. 
A Ruiz le gustó mucho y al modelo de entrevista él le puso un nombre: “esto debería 
llamarse circuitos redundantes”. En algún momento conversamos incluso en dar 
Palomita Blanca y Descomedidos y chascones, que al final no se pudo dar ninguna de 
las dos.

Entre medio, a Chile iban mucho una pareja de cineastas documentalistas alemanes 
de la RDA [República Democrática Alemana], Heynowski y Scheumann, que pasaban 
mucho por el Departamento de Cine Experimental. Nos conocíamos, ellos hablaban 
español, los queríamos mucho y los admirábamos porque eran tipos que se hacían 
pasar por cineastas de la Alemania del otro lado, del occidental. A ellos les gustó la 
película y entonces dijeron: “Nosotros te la podemos ampliar”. Había un sistema que 
era pasar de 16 mm a 35 mm directo, con unas copiadoras donde se metía el negativo 
16 y salía un positivo 35. Entonces nos hicieron una copia en 35 mm y por eso, de 
una manera muy novedosa, pudimos planificar la exhibición de la película en salas. 
Todo lo que producíamos en el Departamento de Cine era 16 mm y esta fue como la 
primera copia en 35 mm que hicimos; estábamos recontentos porque la íbamos a poder 
proyectar en una sala que se llamaba Metro6. Pero bueno, no se pudo. Recién se pudo 
pasar muchos años después.

6 Inaugurado en 1936, en la intersección de las calles Bandera y Agustinas de la ciudad de Santiago, 
era un cine de estreno de MGM con capacidad para 940 personas en la platea y un balcón con 888 
butacas. En 1979, tras 40 años de exitosa trayectoria, cerró sus puertas y fue demolido.
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Vanja Munjin: Has nombrado a Chaskel y a Ruiz como dos personas que estaban 
alrededor de la película, y me parece que eso también habla de dos líneas de lo 
documental y de qué hacer en ese momento. Creo que Descomedidos y chascones 
hace un poco operaciones que Chaskel haría, pero a la vez con un tinte más. ¿Hay algo 
sobre tu manera de pensar el cine en esas dos líneas?

Carlos Flores: Sí, claro. Pedro fue el editor de la película, porque nosotros éramos 
un grupo que teníamos 26 años, otros tenían menos… Yo fui contratado para hacer 
esta película y Lucho Mora, que tenía la misma edad, había sido contratado de antes. 
A Samuel no lo había contratado nadie: era un entusiasta. Samuel era un personaje 
increíble, un fotógrafo extraordinario, pero que hacía lo que se le ocurría a él; se ganaba 
la vida como fotógrafo y hacía cine también. Y nos hizo cámara, que es increíble. 

Entonces empezamos a filmar. La película por la que me contrataron era una película de 
10 minutos sobre la juventud chilena. Y yo empecé a filmar, a filmar, a filmar, a filmar… 
Y Pedro, que era mi jefe y director del Departamento, un jefe muy benigno, un día me 
dijo: “Oye, sabí que llevan un año filmando. No puede ser esta cuestión”. Y claro, yo, 
teniendo equipos y teniendo película y viviendo lo que se estaba viviendo, lo único que 
quería era salir a la calle a filmar y estar en todos lados. Entonces Pedro me dijo: “¿Sabí 
qué? Yo te voy a editar la película. Porque si no, no la van a terminar nunca.” “Chuta”, 
dije, “aquí sí que me metieron en problemas”. Porque Pedro había editado El Chacal 
de Nahueltoro (Miguel Littin, 1969), era el director del Departamento, era el editor más 
connotado que había en ese momento en Santiago… Y fue maravilloso, porque él me 
enseñó muchas cosas, y yo, con toda modestia, creo que también lo sensibilicé a otras 
cosas. Por ejemplo, a no poner Quilapayún y poner a Silvio Rodríguez; a poner a Los 
Jaivas… Poner a Los Jaivas era una insolencia, más o menos. Aunque la insolencia me 
la propuso un amigo comunista, eso fue lo divertido.

Y bueno, resultó esto que resultó. La película realmente se vio un montón y creo que 
envejeció bien, digamos, porque podría ser una película también un poquito… un 
poquito chistosa, ¿no? De una emocionalidad muy ingenua. Ingenuo era, yo creo, la 
palabra que más define algo que vivimos cinematográficamente en ese período; una 
cinematografía un poquito ingenua; un poco, no ingenua del todo.
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Pensando en esta idea de la inestabilidad y de la incertidumbre que provenía de mi 
experiencia como observador, lector y amigo de mucho poeta, tal vez es interesante 
otra cosa que es el título de la película. Descomedidos y chascones es un poema de 
Floridor Pérez, un poeta del sur, parte de un grupo de poetas con los que yo conviví 
mucho. Él tenía un poema que se llamaba Weekend, The End, que a mí y a mis amigos 
de la pensión donde vivía nos encantaba. Nos encantaba tanto que lo gritábamos en las 
mañanas, lo recitábamos a grito entre todos, bromeando, mientras íbamos a la ducha. 
El poema es cortísimo, muy lindo, dice -- a ver si me acuerdo. “Queridos ancianos”, dice. 
Miren cómo parte… No dice “viejos millonarios”, dice:

“Queridos ancianos
Si somos descomedidos y chascones
Si bailamos desesperadamente hasta las 4, 5, 6 de la mañana,
nunca regresaremos tan bebidos
como para olvidar que este pudiera ser el último domingo de la tierra
por culpa vuestra,
queridos ancianos.”

 
Qué poema más lindo. Él llama “queridos ancianos” a todo ese contrapoder que está 
buscando la manera de tener un proceso de cambio en el país. No les dice “la burguesía”. 
Ahí él define una cuestión que a mí me parece central, algo que yo creo, o yo creía y 
creo, que se puede caracterizar a los jóvenes: por un tipo de gestualidad, como decimos 
en Chile, por “la parada” que tienen; por un tipo de pelo también, y por el modo de 
enfrentarse con los queridos ancianos, que sería un modo descomedido. Comedido es 
el personaje educado que no pone los codos arriba de la mesa, que se sienta bien, que 
come con el cuchillo correcto. El descomedido es el tipo que se echa para atrás, que 
agarra el tuto7 con la mano; que se mueve de otra manera. La manera más clara de decir 
eso es cómo bailan los jóvenes y las jóvenes. Es envidiable ver cómo el cuerpo hace eso 
que aparece en el baile, y que hoy día yo me maravillo, y en algún momento mis papás 
se deben haber maravillado con cómo bailábamos rock and roll nosotros. O sea, hay un 
descometimiento, una salida de una cultura. En ese sentido, descomedido me parece a 
mí que es algo que cruza la juventud. Los jóvenes de hoy son igual de descomedidos. Y 
creo que son también chascones, porque el tener el pelo largo, amarrado, ir como sea, 
no es una casualidad. Hoy día se agrega algo maravilloso que es el tatuaje, que abre 
otra compuerta asombrosa de cómo instalar este cuerpo que se vive a determinadas 
edades. La gente de la edad mía no se tatuaba… Hoy día todo el mundo, la generación 
joven, se hace tatuajes.

Entonces descomedidos y chascones, ¿te fijai? O sea, ese era el eje que nos interesaba 
observar y registrar. Estos personajes de derecha que sacamos, en cierto sentido, 
también eran descomedidos. No eran chascones, eso sí. Estaban perfectamente 
peinados.

 

7 En Chile se usa para hacer referencia a un muslo de pollo.
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Carolina Cappa: ¿Qué fue de esos 20 minutos que sacaste?

Carlos Flores: Ah, esa pregunta me produce un dolor gigantesco. Porque lo boté 
o lo perdí, pero mira qué cosa… Imagínate lo que sería si lo tuvieras. Bueno, ahí está 
el tema del archivo, ahí está el tema de la memoria dando vueltas, revoloteando. 
Claro, yo en ese tiempo era muy joven. Entonces, uno, cuando es joven —no todos, 
pero yo, por lo menos— no tiene noción de posteridad, ¿cachai? A lo mejor ustedes 
sí, que están dedicadas al archivo, pero yo no tenía noción de posteridad. Entonces 
no guardaba nada. La película, después del golpe, desapareció, y uno de los 
empleados juniors del Departamento, a quien no habían echado, se la robó y me la 
pasó. Si no me la hubiera pasado, tal vez se habría perdido o habría quedado una 
copia en Cuba, o no sé dónde. El concepto “archivo” apareció en mi cabeza muy 
posteriormente, a pesar de que teníamos una cineteca8 y que Pedro era un personaje 
que tenía muy claro el tema del archivo. Pero en mí no estaba, lamentablemente. 
Carolina Cappa: Quisiera entender un poco mejor cómo la película sobrevive. Porque 
los negativos desaparecen, los Heynowski y Scheumann hacen una copia 35 mm, ahora 
decís que tal vez hay una copia en Cuba... ¿Cómo es el derrotero para que se salven las 
copias que existen, y dónde crees que están todas las otras que existieron?

Carlos Flores: Dije “se robó” pero tengo que contar algo más sobre eso. Nosotros 
éramos un Departamento de Cine Experimental de la Universidad de Chile y teníamos 
nuestra oficina, una oficina chiquitita. Cuando viene el golpe, obviamente llegaron los 
militares y cerraron la oficina. La Universidad de Chile no era precisamente un lugar de 
la simpatía de los militares y, por supuesto, nos echaron a todos. Pero no nos echaron 
físicamente, sino que dijeron: “Esto se acabó, ustedes están expulsados y a partir de 
ahora tienen que ir a firmar a tal lado todos los días”. Era como una especie de arresto, 
una cosa que era repeligrosa porque uno no sabía qué día que iba a firmar lo dejaban 
detenido. Nos interrogaron con preguntas muy ingenuas y muy absurdas. A mí, una 
chica muy joven, que debe haber sido demócrata cristiana, una abogada que estaba 
más nerviosa que yo, me preguntó si era marxista y comunista. Una pregunta bien fácil 
de sacarse de encima… Yo le dije: “Bueno, yo soy existencialista, soy comunista, soy 
sartreano, soy freudiano”.

Salimos de eso, dejamos de ir a firmar y cada uno se fue para su casa a ver qué hacía. Pero 
la plana no-ejecutiva, por llamarlo de algún modo, los que no estábamos contratados 
como directores o como camarógrafos, los juniors, los mozos, el proyeccionista... a 
esos no los echaron. El material que había se guardó en cajas y se trasladó a la Facultad 
de Teatro. Se lo llevó el que estaba a cargo de la Cineteca, a quien tampoco echaron, 

8 Flores se refiere a la Cineteca de la Universidad de Chile, centro dedicado al patrimonio 
cinematográfico creado en 1961 y asociado a las actividades del Departamento de Cine de la misma 
universidad. La Cineteca estuvo cerrada durante el largo período de tiempo que va desde 1973 (en 
coincidencia con el golpe de estado, que expulsó a todas las trabajadoras y procedió al cierre de 
la institución) hasta 2004, cuando volvió a abrir sus puertas tras años de intensas negociaciones, 
proyectos y movilizaciones.
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y ahí quedó el material botado porque a nadie le interesó. En esos tiempos del ’73,  
¿a quién le iba a importar un archivo de películas?

Ahí fue que uno de los juniors amigo mío vio la película en su lata (estaban todas 
etiquetadas), se la llevó tranquilamente, me ubicó y me la pasó. De ahí me quedé yo 
con una copia de 16nmm guardada por mucho tiempo. Por otro lado, existían los 
negativos 35 mm que nos había hecho Heynowski y Scheumann, que también estaban 
en el Departamento de Cine Experimental. Entonces yo dije: “Hay que salvar estos 
negativos a como dé lugar” y agarré la caja donde estaban y los llevé a la embajada 
sueca. A partir de ahí, nunca más supe de esos negativos. A lo mejor los han botado, 
a estas alturas del partido. Pero lo que yo sé que hay es la copia 16 mm que está en 
la Cineteca de la Universidad de Chile y una que tiene Arsenal. En los ‘80, la dimos 
en Chile. No de manera abierta, pero sí en varias la dimos en universidades, en 
algunas peñas también. Era para grupos de 15-20 personas, pero se armaron unas 
conversaciones súper buenas. Mostrábamos la copia 16 mm, no teníamos nada más. 
 
Carolina Cappa: Te quería preguntar sobre la estrategia del debate filmado, que me 
parece alucinante. Pensaba en Sara Gómez, su película Mi aporte, donde ella le proyecta 
a una serie de mujeres las distintas entrevistas que había hecho en la calle (en su caso, 
sobre el rol de la mujer en la sociedad). La película hace lo mismo que hacés vos: filmar 
entrevistas en la calle y luego proyectarlas en un cine y registrar la conversación entre 
las personas que acaban de ver las imágenes. Cuando aparece el vídeo, esta estrategia 
comienza a ser un poco más habitual. Pero, ¿de dónde te salió a vos esta idea por 
entonces? ¿Por qué decidiste utilizar esta estrategia de incluir la opinión de las personas 
sobre las imágenes? 

Carlos Flores: No tengo un punto exacto de dónde se me ocurrió, pero yo sí que creo 
que tenía una pequeña fijación con esa idea. En un comienzo, lo pensé como análisis 
formal. Pero a partir de ahí, me parecía que había una posibilidad de encontrar un modo 
de hablar frente a la cámara que fuera un poquito más verdadero. Porque cuando 
uno habla frente a la cámara —yo mismo aquí frente a ustedes—, de alguna manera 
construyo un personaje, inevitablemente. No tengo otra manera de conectarme con 
ustedes que si no fuera construyendo un personaje de manera inconsciente. Pero si 
me proyectaran una imagen… No he hecho nunca la experiencia como entrevistado, 
pero tal vez el modo cómo contestaría sería más espontáneo, más de rabia, más de 
entusiasmo. Ese tipo de cosas, pensaba yo, que podían ayudar. 

A mí la problemática de la entrevista me interesa mucho. Todavía me gusta mucho 
porque creo que ahí se produce un fenómeno. Eugenio Dittborn le llamaba a eso “la 
imagen querida”: uno tiene una imagen querida que defiende a como dé lugar. El punto 
es cómo salir de la imagen querida. El psicoanálisis trata de eso también, ¿no? Es una 
tarea imposible, por cierto, pero ¿cómo salir de ese que yo creo que soy?

Un camino interesante son estas proyecciones, que pueden producir ciertos desvíos —
como dice el psicoanálisis, asociaciones libres—, y otro es pensar que el conocimiento 
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no viene de un puro lugar. Por eso, la idea de [Humberto] Maturana me encanta: que la 
mente está en el medio. Nosotros nunca nos pensamos donde estamos en realidad, 
y nunca estamos donde nos pensamos. Siempre hay un desajuste que el trabajo de 
arte procura salvar. El trabajo poético, esencialmente. Porque lo que uno hace en el 
cine, también, es trabajar con la función poética del lenguaje. Creo que ahí se abre la 
posibilidad de este pensamiento inestable; este pensamiento que está al borde del 
abismo y que nos produce un cierto vértigo. El vértigo es el miedo al porrazo, el miedo 
al abismo. Por eso uno trata de no ponerse a mirar pa’ abajo. ¡Pero hay que mirar pa’ 
abajo! Y, para mirar para abajo, se necesita lenguaje. Se necesita salir de un espacio 
cultural en el que uno está encajado. El arte está ahí. Lo político del arte está ahí. Es 
abrir, a través de ciertas estrategias, operaciones lingüísticas que abran la posibilidad 
de mirar el abismo, de perderle el miedo al vértigo y entrar a esa zona incalculable que 
uno simplifica, niega, inventa, en fin.

 
 
 
 
 
 
 
 

 
Camila Aboitiz: A propósito de esta intuición de que lo político está en la forma, 
quería preguntarte por el rol que cumple el collage y los materiales reutilizados en 
Descomedidos y chascones. Te he escuchado hablar en varias ocasiones sobre las 
artes visuales y sobre el collage como una forma de tomar imágenes con distintos 
valores (una imagen muy sublime y una imagen muy mundana) y como los valores se 
transforman en equivalentes cuando uno las pone en el mismo espacio. 

Carlos Flores: Visto desde ahora, en toda esta primera parte de la película (que es 
muy clipera, mucho antes del videoclip) uno puede entender que está operando la 
función poética. La función poética del lenguaje no trata de trasladar información de 
un lugar a otro, sino que lo que hace es mover los materiales para ver si son capaces 
de producir ciertas líneas de sentido. En la parte del collage, yo estoy tratando de 
transmitir políticamente cosas contra el matrimonio (y yo me he casado dos veces 
después, así que… una contradicción), contra la iglesia, contra un tipo de hombre. Hay 
una secuencia que me encanta que es cuando se visualiza un tipo de personaje fuerte 
y moderno. “Marca con una cruz el que te parezca más interesante”, dice. Creo que ahí 
hay un tipo de estrategia poética, cercana a una poesía popular, o a un tipo de estrategia 
que usa Nicanor Parra o Floridor Pérez, también. Floridor tiene ese tipo de cosas: tomar 
la idea del formulario donde uno marca con una cruz lo que le parezca más interesante, 
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pero sacarlo de la lógica del formulario y ponerlo acá, en una lógica ilógica. ¿Cuál de 
todos estos personajes te gusta más? El tierno, el moderno, el fuerte. Al hacer ese 
acercamiento, de alguna manera se ironiza el formulario, pero también se reconoce algo 
del formulario. Ahí empieza a producirse una pequeña turbulencia. 

Hay otras cosas de Descomedidos y chascones que también me gustan. Por ejemplo, 
en el Departamento de Cine había un lente 300 mm. Un lente de 300 mm para una 
cámara de 16 es un tele muy poderoso; para una cámara de 35, un poquito menos, pero 
para una cámara de 16… Las cámaras de 16 traían unos zoom que eran 12-120; 120 
era el tele de las cámaras de 16, que ya era bueno. El 300 era el doble, pero lo usaba 
muy poca gente porque era un lente grande que había que ponerle una plataforma al 
trípode. No se podía usar en mano. Había que usarlo en trípode, lo que era una lata: 
filmar con trípode una marcha. Había que poner una bandeja para que sujetara el lente 
y andar con el trípode y el lente. Bueno, mi amigo Samuel Carvajal, el camarógrafo, dijo: 
“No, filmemos con el 300. Vamos a conseguir cosas”. Y yo, un poco sin muchas ganas 
porque el que llevaba el trípode era yo, acepté. 

Cuando vimos los primeros copiones quedamos alucinados, porque la mayoría de las 
marchas se filmaban con un angular o con un lente normal que permitía ir en mano 
y no estar articulando foco. Pero el 300 implica trípode, implica sujetar, implica foco, 
y abría un campo de observación extraordinario. En Descomedidos y chascones 
hay tres rostros en una secuencia que me gusta mucho: una niña, un hombre y dos 
chicos que miran nomás, que miran con unos rostros que están entre lo melancólico, 
lo alegre, lo depresivo. Bueno, esos rostros surgen porque filmábamos con el 300, 
porque estábamos muy lejos de esos chicos y los filmamos largamente y los unimos. 
Ahí también hay una operación poética. Esos chicos no tenían nada que ver con 
el griterío, las banderas, la cuestión, pero ahí estábamos, moviendo materiales para 
producir líneas de sentido inesperadas. Ruiz habla de improbable, de lo que se trata 
es de construir líneas de sentido improbables que no las habíamos pensado nosotros. 
De nuevo, el cerebro en el medio. En lo poético, lo que produce sentido no es el autor 
necesariamente sino lo que el autor hace, que es desencadenar ciertos movimientos 
de materiales para que produzcan algo. Si no producen, bueno, cambia la movida de los 
materiales. Pero moviendo materiales empiezan a aparecer cuestiones que están fuera 
de mí. Y estar fuera de mí es muy importante, porque aparece lo que no estaba acá, lo 
que aparece de repente. Eso yo creo que es un punto.

Con las marchas también hicimos otra gracia técnica que fue hacer efectos especiales. 
El efecto especial era la detención de cuadro; o sea, detener el cuadro en esa época, en 
16 mm, era una cuestión súper complicada que nadie la hacía. Samuel lo hizo realidad: 
en un proyector viejo pusimos una película positiva de lo que habíamos filmado y 
al otro lado, una cámara que iba filmando cuadro a cuadro eso que estaba ahí con 
unos anillos de aproximación. Se filmaba el cuadro y uno movía, se filmaba el cuadro 
siguiente y así uno detenía o ponía cámara lenta, si repetía el cuadro tres o cuatro veces.  
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Eso hice yo con las marchas: de repente, los cabros saltan y quedan pegados en el aire 
y aparece el gesto. Pero eso ocurre solo si uno tiene una truca, como esa que armamos, 
y la paciencia, porque hay que tener una paciencia tremenda pa’ ir pasando.

Todo eso más Los Jaivas produce un tipo de marcha que no está en las películas que 
se estaban haciendo, que generalmente eran marchas con mucha bandera. Yo traté 
de editar la bandera. Hay bandera, pero no se sabe bien de dónde son. Y yo tengo 
una gran admiración por el Quilapayún, no crean… pero traté de editar el Quilapayún 
porque el 90% de las películas chilenas eran con música de ellos. La música de Los 
Jaivas producía otra cuestión. Era un tipo de sonido que mezclaba guitarra eléctrica 
con trutruca mapuche. A Los Jaivas les proyecté el final, que es donde va su música. 
Ellos terminaron de ver y se pusieron a tocar. No hubo más trabajo. También ahí  
hay improvisación. 

 
Carolina Cappa: En nuestras conversaciones de este año surgió una cuestión alrededor 
de tu cierto rechazo hacia la idea de preservación. No sé muy bien como es esto y 
pienso también en lo que dijiste antes, que te dolió haber tirado aquel cachito, que fue 
un error. Entonces, ¿qué pensás hoy de la preservación de tu obra?

Carlos Flores: Para mí es súper importante guardar, y guardar bien. Y creo que, gracias 
a que alguien se preocupó de guardar en algún minuto, gracias a que ese mozo se robó 
esa película y me la pasó, podemos estar conversando. 

Yo soy malo para ordenar, para clasificar. De hecho, hice una película… Bueno, dos 
películas sobre José Donoso, un escritor chileno. La última la filmé en Betacam, que es 
un formato que ya no existe y de la que me sobraron un montón de cintas que guardé. 
De repente, se me ocurrió, “voy a revisar estas cintas, a lo mejor están buenas”. Estaban 
buenas y las empecé a revisar. Claro, habían pasado 10 o 12 años y el material era 
un material que me permitía hacer otra película, que de hecho hice, se llama Hacer y 
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corregir 9. En esta película, la idea es que las películas son infinitas, que las películas no 
terminan, que uno las puede seguir; uno puede agregar o puede revisar, puede pensar 
desde el archivo que, cuando uno ve, desencadena cosas nuevas. La idea es que el 
trabajo de arte consiste en hacer y corregir. 

Incluso esta conversación que tenemos sobre Descomedidos y chascones, de alguna 
manera, es un corregir también, ¿no? De algo que se hizo, que se está haciendo. La 
idea de que nada está quieto, que nada está fijo, que somos múltiples también, que 
somos borradores. El problema es que todo se está moviendo, ¿te fijái’? Uno trata de 
pescarlo, pero cuando lo pesca… es como el entomólogo que pesca un bichito, una 
mariposa y la mete a su insectario, pero lo que metió al insectario no es la mariposa; 
lo que metió al insectario es una mariposa muerta, que no es lo mismo. Y entonces, 
¿cómo construir desde el lenguaje ese movimiento? Cómo moverse en la velocidad de 
los acontecimientos con el lenguaje, ¿te cachái’? Ahora, yo tengo la impresión de que el 
cine es el soporte artístico que está más en condiciones para hacer eso, para funcionar 
en esta dinámica de asociación permanente, de avance y retroceso permanente. 
 
Carolina Cappa: Al mismo tiempo, hay una contradicción en todo esto. El archivo es 
una fijación, aunque es una fijación incompleta, porque la mariposa está muerta y el 
documento también. Sin hacer esa fijación, no podríamos volver a mover la historia. 
Hay una acción de preservación que nosotras tenemos que hacer hoy, aun sabiendo 
que, en realidad, vos no creés en esa fijación de la historia. ¿Qué pensarías que tendría 
que pasar al preservar hoy esta película? ¿Cómo sería volver a ver la película hoy, volver 
a moverla hoy?

Carlos Flores: Es que el archivo, como tú dices muy bien, te permite ver cómo eran 
las mariposas, o cómo son las mariposas cuando están quietas. La observación del 
material de archivo es súper interesante porque uno, de repente, mirando material 
de archivo que ha mirado muchas veces, se encuentra con cosas que no había visto. 
Fíjate que yo hice una película que se llama El Charles Bronson chileno10, un documental 
sobre un personaje que era igual a Charles Bronson. Un día me llegó una carta de un 
joven que había visto la película... Resulta que en la película hay una secuencia donde 
yo entro a una sala de cine donde están dando una película del Charles Bronson y les 
pregunto a la gente que viene saliendo de la sala qué les pareció la película, y yo estoy 
ahí preguntando con el Charles Bronson chileno. En fin, en la carta me dice: “Oiga, 
necesito que me ayude, porque en esa imagen está mi papá, y mi papá murió, y creo 
que es el único registro que tengo”. Mira la vuelta... O sea, una cosa muy sencilla, pero yo 
no había visto, no le había dado importancia a ese personaje que ni siquiera habla, sino 
que está atrás. Pero él lo vio. Entonces, el archivo abre ese campo también, de que uno 

9 Sobre esta película, Carlos agrega: “Hacer y corregir se basa en mi idea de que las películas son 
infinitas, que se pueden seguir haciendo y corrigiendo siempre. Hacer y corregir es el resultado de la 
revisión de 20 cintas Betacam (6 horas) de material de descarte de la edición de Donoso por Donoso, 
un documental que hice hace treinta años y que ahora corrijo”.

10 El título completo es Idénticamente igual o el Charles Bronson chileno (Carlos Flores Delpino, 1984)



Ikerketa Saila / Departamento de Investigación / Research Department ELÍAS QUEREJETA ZINE ESKOLA

15

vea —porque uno no siempre ve con los ojos, po’, ve desde cierta experiencia— que 
uno vea cosas que no había visto.

El tema del archivo, yo creo, abre caminos tremendos. El asunto consiste en conectar 
cuestiones que funcionan dispersas en el mundo y ponerlas en una línea de tiempo 
y ver qué pasa. Claro, están los derechos de autor y un montón de cuestiones que 
defienden la unidad de las obras que por el momento parecen ser necesarias. Yo no 
sé si dentro de poco va a poder mantenerse eso. La unidad y la autenticidad, la cosa 
de Walter Benjamin de que las obras tienen unicidad, que no se podían repetir, que la 
copia era una falsedad. Hoy día, cuando uno pregunta por la película, no pregunta por el 
original, pregunta por la copia de la película: “¿Y es buena la copia?”, “¿Tení’ una copia?” 

 
Carolina Cappa: Hablando de todos estos materiales de collage y de toda esto de cómo 
se intercambiaban materiales... hay algo ahí que es la perdida de unicidad de la que 
hablás, de los derechos de autor, que hoy en día parece no estar en cuestionamiento, 
casi como una defensa del mercado, del cine como mercado...

Carlos Flores: Sí, po’. Fíjate que en Descomedidos y chascones también hay una 
marcha que se llamó “la marcha de las cacerolas”11, que son unas señoras que van 
con una virgen. Están todas las señoras mayores que estaban en contra de Allende, 
que eran muy católicas y andaban con las ollas golpeándolas. Fue una marcha muy 
pintoresca. Yo no filmé esa marcha sino Jorge Müller, un camarógrafo que después fue 
asesinado. Jorge salió a la calle fascinado con esto, lo filmó y se lo regaló a todos los 
que estábamos haciendo películas. “Oye, ¿querí ’ esta?”, decía. Se lo regaló al Patricio 
Guzmán, que también la usa; yo lo usé con una música de Caetano Veloso, a quien por 
cierto nunca he pagado derechos. Todos lo usamos en ediciones distintas. ¿Te fijas 
cómo hay ahí unos ajustes entre pensamientos diversos que se centran en un espacio, 
que en este caso es la película? 

11 El 2 de diciembre de 1971, una congregación de mujeres contrarias al gobierno de la Unidad Popular 
caminaron por el centro de Santiago golpeando ollas. Fue una de las manifestaciones de derecha más 
recordadas de la época.
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Jorge filmó la marcha con ese plan de pasarlo, porque no estaba filmando ninguna 
película en ese momento, pero tenía película, tenía cámara y salió a filmar y lo repartió. 
Entonces ahí hay algo también, que las películas pueden ser hechas a pedazos. Esta 
es una cosa que también me interesa mucho: el tema del pedazo. Porque el pedazo 
rompe la unidad y yo creo que romper la unidad es una cuestión súper importante. 
Querer instalar un puro discurso es cada vez más complicado, aun cuando se intenta. 
Lo podemos ver con nuestro presidente Trump, que quiere imponer un criterio; pero 
a los yankees les ha aparecido el pedazo varias veces de una manera muy dolorosa, 
acordémonos de las Torres Gemelas... Todos esos son pedazos que rearticulan, 
reordenan, desordenan la unidad totalitaria, el total.
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