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Resumen

Este trabajo intenta analizar como se politizan los textos filmicos, cuando, dénde y para quién es que se produce esta politizacion.
Para ello, nos proponemos dejar de lado las miradas inmanentistas y canonizadoras de lo que actualmente se entiende por
“vanguardia” en el cine, para apoyarnos en otras que piensan la textualidad y sus efectos cognitivos en los receptores, como
resultante de condiciones de produccién, circulacion y recepcion de la misma.

Partiendo de alli, nos proponemos realizar una revisiéon del concepto de cine militante que, al tiempo que sefiale diferencias y
continuaciones de las experiencias del cine militante en los 60’ y 70’, ilumine la relacion del cine con las practicas de los
realizadores que surgen como correlato de los nuevos movimientos sociales desde principios de los 90'.

Nos corren con la belleza

Estas notas surgen de debates y discusiones en el curso de la investigacién sobre el cine militante que llevamos adelante, y
constituyen una respuesta a muchos interrogantes, u objeciones, planteados en foros y mesas en los cuales participamos.

En esos encuentros, al hablar sobre cine militante, se ha planteado la vieja discusion entre las dimensiones estéticas y politicas
del cine y sus formas de imbricacion.

Para fijar nuestras posiciones en este debate, partiremos de las apreciaciones hechas en la Europa de entreguerra, que son
retomadas como faro por la intelectualidad de nuestras tierras. Pero el debate se puede extender temporal y espacialmente de
forma infinita.

En una carta enviada a Benjamin por Adorno, este Ultimo le sefiala que en su trabajo sobre la obra de arte en la época de su
reproducibilidad técnica desconoce las posibilidades liberadoras de la obra de arte autdbnoma (Adorno, 1936) y que considera
“arriesgado” el concepto de aura mgica en la obra de arte autbnoma y la atribucion de una funcién contrarrevolucionaria.

Adorno asume la autonomia de lo estético enunciada por los romanticos alemanes y pide al arte una vanguardizacién incesante en
la que el arte construya desde su forma criticas capaces de acumular una potencia revolucionaria a la espera de los sujetos y del
tiempo propicio. Es una posicién que rechaza la praxis y confia en el potencial transformador inmanente a la obra. Esta manera
de pensar la estética y la memoria es dominante entre la inteligencia "progresista” argentina.

El problema es que, en el cine, lo que Adorno entendia como autonomia sirve de coartada para lineas de trabajo estético que se
plantean una “complejizacion” extrema de la forma y producen manierismos (1), tales como los de Lisandro Alonso, que filma La
Libertad (2001), utilizando elementos narrativos supuestamente vanguardistas y que, sin embargo, el documentalismo inglés (2) ya
habia elaborado sesenta afios antes. Esta repeticion de viejas formas es vista como novedad por un selecto grupo de criticos e
intelectuales, que son los Unicos que entienden y disfrutan sus peliculas.

Al ver lo que hoy en el cine pretende ser vanguardia pensamos que Benjamin no estaba tan errado. Los “artistas” saben que los
medios masivos y los discursos de los “criticos de cine y espectaculos” son un elemento fundamental en la constituciéon de un
canon. Por ello, los cineastas, con un profundo cinismo, recuperan las operatorias de las vanguardias para legitimarse y despojan
a sus obras de su potencial revulsivo para hacerlas circular de forma masiva. Al mismo tiempo debemos tener en cuenta que el
critico se halla cruzado por los intereses de la industria cinematogréfica, la cual cuenta, entre sus estrategias de marketing, la
entrega de regalos y productos de distintas peliculas favoreciendo asi en el cronista de turno un juicio “equilibrado” y “objetivo”.
Por ello, sostenemos que pensar la dimension estética sin tener en cuenta su imbricaciéon con dimensiones econémicas y politicas
propias de la industria cultural -en las cuales el cine esta inserto- implica caer en un cuasi fetiche; dado que en la actual formacién
social no existe autonomia del arte, ni del campo intelectual. Esto s6lo nos lleva a perder de vista que las significaciones nacen
encarnadas en materia y se difunden por medio de circuitos que se hallan objetivados en cuanto a sus modos de circulaciéon y
exhibicion.

Las loas de los intelectuales a las busquedas estéticas, al ver en ellas manifestacién de “lo politico”, sirven asi al sistema de
subjetivacion que permiten a amplios sectores de la clase media diferenciarse culturalmente sin tener compromiso politico alguno.

Nada nuevo
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Pero aun volviendo a pensar en la coyuntura y estructura propia de mediados del siglo pasado, autonomizando el plano estético,
ya “el viejo” Lukacs involucraba al arte en una nocién realista y ausente de misticismo sentimental de sus primeras producciones.
El arte tenia que evidenciar las contradicciones de la realidad a través de mecanismos que representaran aquella, considerando
que lo real, es también estructura; esto es, el arte debia ir a lo social y alimentarse de materia, para luego, representar las
relaciones presentes en el interior de la profundidad esencial de esa realidad. El arte, entonces dejaba (deja) su nifiez e ingresa
en la entelequia de la realidad:
“Las cosas estan ahora frente a una luz clara, viva, para muchos también cruda y fria. Esta luz ha sido traida desde el marxismo,
que tomando todos los fendbmenos en sus raices materiales, en su conexidén histérica, reconociendo las leyes de su
desenvolvimiento y demostrandolas desde sus primeras raices hasta su florescencia, disipa de cada fendmeno esa niebla irracional
y mistica que expresa un estado de animo puramente sentimental” (Lukacs, 1965: pp. 345).
Para Benjamin, esta aproximacién a lo real implica una pérdida de autonomia que supone una revolucién, tanto en los medios de
produccion artistica como en la propia sociedad en la cual el arte se inserta.
Cuando lo estético es reformulado planteando el acercamiento a la “realidad” como lugar desde el cual emerge la
experimentacion, se redefine a partir de lo politico en el cruce de las nuevas exigencias sociales. Lo estético ingresa en el campo
histérico, politico y social.
Aun en el plano formal, el arte -y su implicacion con lo social- es una accién politica, una forma de intervenciéon sobre la
sensibilidad. Se trata, entonces, de recobrar espacios reprimidos, expandir los horizontes de lo posible, de recuperar de lo
reprimido por las estructuras de poder, de un rescate de lo popular, de lo abyecto, de “lo bajo”, del cuerpo y sus fluidos, siempre
demasiado subterraneo y clandestino tal como lo plantea Bajtin (1989).
Estas apreciaciones y aproximaciones a las implicancias entre arte y politica podrian ser recuperadas si se tuvieran en cuenta las
posiciones artisticas de los afios sesenta.
Al mismo tiempo que los grupos de cine militante argentinos desarrollaban su trabajo, como Cine Liberacion y el Grupo de
realizadores de Mayo, en las artes visuales los artistas con "conciencia revolucionaria" comprometida (Ledn Ferrari, Juan Pablo
Renzi, Nicolas Rosa, etc.) daban cuenta de la diferencia con aquellos artistas que sélo tienen a la politica como tema. El arte
debia tener una eficacia politica para “perturbar”, no se trataba so6lo de “significar” (3). La nocion de obra artistica de intervencion,
eficaz y militante tiene sus antecedentes en estos movimientos artisticos de los 60'. En Latinoamérica, entre los realizadores de
cine de los sesenta, existia una reflexién critica intensa sobre las relaciones entre lo formal y lo argumental aun llevando més alla
que el viejo Lukacs las concepciones sobre el realismo:

...a mi siempre me desagradaron las teorias de arte politico hechas en términos no sélo de realismo socialista

sino también las teorias del realismo critico defendidas por Lukacs y todo lo que se escribié sobre arte

revolucionario. Especialmente en América Latina, donde se encuentran grandes intenciones en las

declaraciones, pero los resultados denotan la mas completa alienacion desde el punto de vista social politico.

O sea, autores que combaten la alienacién desde el punto de vista social-politico realizan filmes que en su

mayoria aparecen profundamente alienados desde el punto de vista formal (Glauber Rocha, 1967).

Dejar las miradas inmanentistas (dejar de mirarnos el ombligo)
Intentemos entonces dejar de lado las miradas intelectuales inmanentistas y canonizadoras del actual manierismo en el cine para
construir una perspectiva desde el propio hacer de los realizadores cinematograficos.
Creemos que la posibilidad que tiene el cine de moverse, de observar y seleccionar en la vida misma, puede ser
explotada como una forma artistica nueva y vital. Los filmes de estudio ignoran mayormente esta posibilidad de abrir la
pantalla hacia el mundo real. Fotografian relatos actuados contra fondos artificiales. EI documental habra de fotografiar
la escena viva y el relato vivo (Grierson, 1931/34).
La forma en el cine era y es la manera a través de la cual el realizador pone en juego su propio cuerpo, ese cuerpo que Cartri
quita a la camara, en aquello que relata, ese cuerpo que los intelectuales quitan de la discusién sobre lo politico cuando sélo
utilizan al cine como excusa para glosar reflexiones abstractas. Pero aun mas, quien narra se compromete politicamente y el
refugio en la forma no es excusa, no lo era a principios del siglo pasado y no lo es ahora.
Ya sea al usar un tipo de relato, producir unas imagenes o reutilizar las dominantes, un montaje, un encuadre o una utilizacion de
la luz; la cuestién es ver como el filme constituye un todo organico, un relato con un sentido.
Los mejores de los principiantes lo saben. Creen que la belleza llegara a su tiempo, para alojarse en una afirmaciéon que
es honesta y llcida, y honradamente sentida, y que llena los mejores fines de la ciudadania. Son lo bastante sensatos
como para concebir el arte como un subproducto de una tarea hecha. El esfuerzo contrario de capturar primero el



subproducto (la busqueda consciente de la belleza, la persecucion del arte por el arte mismo, con exclusién del trabajo
y de otros comienzos pedestres) fue siempre un reflejo de la riqueza egoista, del lujo egoista, de la decadencia estética.
Pero el documental realista, con sus calles y ciudades y suburbios pobres, y mercados y comercios y fabricas, ha
asumido para si mismo la tarea de hacer poesia donde ningln poeta entré antes y donde las finalidades suficientes
para los propésitos del arte no son facilmente observadas. Eso requiere no sélo gusto, sino también inspiracién, lo que
supone decir, por cierto, un esfuerzo creativo laborioso, profundo en su visién y en su simpatia (idem).
En Los rubios hay un gesto politico: la negacion. De la voz de los otros, de las memorias. Todo se transforma en el bello mundo
de la nifiez burguesa, que trastoca la historia en juego, en collage con top toys.
Hay algo en lo que concordamos con la mirada de Los rubios y con la matriz de “pensamiento critico” que la sustenta: la memoria
es una construccion, una mediacion y no un reflejo del pasado, una prueba. Pero no podemos seguir a Carri cuando se niega,
desde el capricho posmoderno, la posibilidad de una memoria colectiva y, tal como en Los rubios, el arte y el ensayo se quedan
embelesados con su “poética” visual (4).
Que a Albertina Carri le importe un pito lo que dicen Alcira Argumedo y otros compafieros de sus padres en las entrevistas es un
problema de ella. Que el dia del estreno Dolores Fonsi y Juan Cruz Bordeau ocupen el espacio central de la salay los
compafieros de los padres de Carri se tengan que sentar en los pasillos también.
Pero el problema es su planteo acerca de que no se puede construir colectivamente nada sobre ese pasado, que hoy no es algo
arcaico (un pasado a secas) sino una forma residual, culturalmente hablando y también estructuralmente, ya que aunque ella no
se haga problema o no lo sepa (porque ella y sus amigos comen todos los dias) el neoliberalismo empieza sé6lo un poco antes de
1976.
Los criticos sostuvieron en medios especializados y en las paginas de cine de los principales diarios que Los Rubios invita al
espectador a reflexionar sobre la construccién de su propia identidad (la suya, la de toda una sociedad), y agregan la justificacion
de que esta obra interpela nuestra subjetividad desde la narracion de una memoria personal.
Quienes declaran saber y tener el poder de juzgar lo qué es cine y lo que no lo es, se empecinan en decir que las peliculas que
no tengan un sentimiento artistico inmanente a la obra y que no busquen la “belleza” por si mismas no corresponde considerarlas
como expresiones del cine.
Discrepamos, no vemos muchos elementos identitarios comunes a Albertina en los hinchas de Colegiales, ni en los comparieros
del MTD, ni en los cabos de la bonaerense, ni en los travestis de Godoy Cruz, pero claro, ellos no van al cine y por ende no son
parte de la sociedad y lo que recuerden tiene a los criticos e intelectuales sin cuidado.
Estos mismos criticos declaman que aquella realizacién que tenga fines politicos concretos no es artistica, porque renuncia a un
supuesto registro construido (¢legalizado?) para, en su lugar, mostrar la realidad. Respondemos que hay una construccién
cinematogréfica aunque se testimonie sobre la realidad social y, en segundo lugar, el cine puede trabajar la “belleza” con un fin
intervencionista o combativo.

Politicidad: forma y argumento

Llegados aqui, podemos sostener que si existe algun tipo de "politicidad" textual sélo podemos encontrarla en el relato resultante
de la articulaciéon de la forma y el contenido argumental del filme, en la confluencia con las practicas de circulacidon de ese
material. El cine es un relato que participa de la representacion de lo publico, de las formas del recuerdo y de los dispositivos de
subjetivacion.

Pero de qué forma, para quién, para qué y como participa el cine en la conformaciéon de una memoria son elementos que no
deben ser dejados de lado. Creemos que hay que rastrear los modos narrativos y practicos en que se instrumenta la politicidad.
En estos términos la textualidad, lo que Adorno definia como “la obra” no puede ser separada de los modos y condiciones de
circulacién y exhibicién.

Eisenstein planteé una relacion entre lo formal y lo argumental que se resuelve de forma dialéctica, una concepcién de la
"atraccion” que a través del montaje pone en consideracion la actividad mental del espectador y no simplemente la accién de la
voluntad del realizador, que suponia un respeto por las posibilidades del espectador y por los misteriosos funcionamientos de la
percepcion y de la comprension.

La tensién entre el proceso simple, previsible y mecanico de la realizacién y la experiencia compleja y desarrollista del espectador
cinematografico surgié explicitamente en la doble visién de Eisenstein; primero, sobre la forma cinematografica y, después, sobre
el propésito del cine. Pensaba en el film unificado como en un organismo (Eisenstein, 1957).

Para nuestro analisis es pertinente recordar lo que Schmucler define como fondo de experiencias, la experiencia socio-cultural que
actla sobre la dimension de lo vivido, entre la posicién del sujeto en la estructura y la cultura, dando cuenta de la insercion del



sujeto en un régimen de practicas (acciones con significado), en una red de discursos que organizan el espectro de una cultura y
en un marco de significados de pertenencia comdn a una sociedad (5). Estas experiencias son las que al encontrarse con ciertos
textos, entre los que podemos pensar peliculas que, oscilan desde Caetano y Stagnaro a Eisenstein y Kusturica, articulan
politicamente una posicidon de otredad en relacion con una difusa -aunque extendida- representacion del dominante en situaciones
particulares, aunque ello no permita ninguna agencia, ni practica concreta por el momento, pero contribuye a crear una
subjetividad.

En ese sentido, como afirma Williams, “hay realidades sociales que claman por el tipo de documentacién seria y detallada, y
atencion diagnéstica” (1997:147), esto es, que hay zonas de la vida de la mayoria de las personas que son habitualmente
relegadas a una experiencia silenciosa “fragmentada o francamente mal representada” (147). Porque lo que podria denominarse el
‘realismo democratico’ de Williams (1997) exhibe una confianza en los cambios institucionales de la ‘larga revolucién’ y, ademas,
en la defensa de lo que él llama una estética realista, la que tampoco se presenta con una relacién de analogia simétrica entre el
texto y la realidad sino, mas bien, como una produccion asimétrica. Asi, sostiene también que lo social no debe ser representado
como un reflejo especular porque las practicas artisticas no reflejan la realidad sino que la producen activamente a través de
formas materiales y simbdlicas. Por lo tanto, tal como escribimos anteriormente (Dodaro, Marino, Rodriguez, 2006), una produccién
‘realista’ serd una articulacién entre la actitud hacia la realidad del productor de captar lo que realmente ocurre y su conexién con
la estructura de sensibilidad de la audiencia (Williams, 1989).

Cuéando, dénde, codmo y para quién

Nuestra preocupacion por el cine se debe a que sostenemos que la sociedad se representa a si misma, a través de campos en
los cuales se batalla por el sentido de las practicas sociales. Nos interesa, sobre todo, focalizar sobre los procesos involucrados en
la dialéctica cultural. En este juego de tensiones, nuestros interrogantes se orientan a pensar cémo se disputa poder en la interfase
entre los discursos del cine documental y los propios de los sujetos; es decir, qué narrativas se tornan hegemonicas en un
momento especifico.

Nos hallamos en medio de una tension irresuelta entre memoria y olvido en la que los realizadores filmicos dan forma a una
memoria activadora del pasado, a un tiempo narrado, que nos permite desplegar tiempos que no son los de la memoria oficial
como Unica depositaria de los valores y esencias de la identidad.

Desmontar los procedimientos culturales que modelan los elementos que van conformando las identidades y algunas de sus
representaciones, también implica recolocar los interrogantes sobre la cuestién de cdémo se organizan las fuerzas en el interior de
los campos politico y estético y los modos en que se construyen/neutralizan los discursos heréticos de las practicas politicas
subalternas (Dodaro, Marino, Rodriguez, 2006).

Por ello, pensamos a los registros audiovisuales insertos en un dispositivo sociocultural de observacion que responde a lo que
Burch (1995) llama "Modo de Representacion Institucional”. La forma cristalizada de ver y entender un discurso audiovisual no
tiene nada de natural, sino que es la resultante de mdltiples determinaciones sociales, econémicas y simbdlicas. El efecto
diegético resulta de un pequefio nimero de indicios pertinentes de la realidad fenoménica, en los que la ilusién de realidad
enmascara la existencia de un sistema racionalmente selectivo de intercambio simbdlico (Burch, 1995), en el que el punto de vista
del realizador es parte constitutiva de la realizacién. El punto de vista del investigador se convierte en parte intrinseca del relato
(Levi, 1998).

La pregunta politica es entonces ¢de qué manera el cine puede darse la tarea de promociéon de la memoria, de formas de
identidad tendentes a la transformacién de lo existente?

En este punto interesa desentramar las representaciones desde el punto de vista de una concepcion esencialmente 'realista’.
Nuestro interés no se detiene en las preguntas por la categoria de representacion en si, sino que se re-ubica, mas bien, al
formular los interrogantes que Said (1978) se hace a propdsito del orientalismo: ¢qué se representa?, ¢quién lo representa? y
icémo se representa al otro? Esto es, las preguntas por el objeto, el sujeto, los referentes y la validacion social de las
representaciones. Lo cierto, y sin pretender cerrar las discusiones, es que creemos con Schmucler (1997), que es necesario
fortalecer el contexto de circulacién y de recepcion para que los consumos se 'politicen’.

En este sentido de Certeau sefiala, como continuidad necesaria, el eje de la promocién cultural que implica, por un lado, la
expresién de las relaciones de una sociedad con las opiniones que posee sobre si misma vy, por el otro, la apuesta publica
respecto de las relaciones entre las fuerzas desiguales de las que cada clase dispone para hacer prevalecer su eleccion. Este
"dialogo", promocionado institucionalmente, representa el limite de una frontera mévil entre los que tienen el poder de validacion,
canonizacion y legitimacion y los ‘otros’, y sefiala un concepto relativo al lugar donde cada clase se acredita como legitima
(Dodaro, Marino, Rodriguez, 2006).



Y alli, en donde la clase se torna perspectiva, podemos afirmar que si a la sefiora gorda de Capital Federal la intriga y al
intelectual lo seduce es arte de vanguardia y si a la sefiora la indigna y al intelectual le es indiferente es una accién estética cuyo
fin es la intervencién politica.

Y entonces, ¢qué es el cine militante?

La politicidad de un texto filmico no es suficiente como para incluirlo en el cine militante. Dicho cine es el que toma un compromiso
de intervencion politica, sea revolucionaria o transformadora. Los grupos de realizadores se conciben como agrupaciones de
caracter politico, ya sea adscribiendo organicamente a un partido o considerandose como un grupo de accién politica en si mismo.
El trabajo de los grupos de cine militante esta en lo propiamente formal del contenido de los filmes, en la participacion en el sector
del campo cultural correspondiente al combate por la hegemonia -o, en todo caso, liberaciéon- politico social de las clases
populares, la creacion y propagacion de centros de difusion y distribucién del material militante y la organizacién de proyecciones
para compartir el producto mismo de las luchas: las peliculas.

El cine militante no puede ser pensado desde el inmanentismo de la misma forma que la chacarera no puede interpretarse desde
la teoria compositiva dodecafodnica, el poder transformador de la obra no esta solamente en la propia obra, sino en la lucha en la
cual se enmarca.

Por ello es que, semiética, linglistica, estructuralismo, su post y cognitivismo mediante, preferimos pensar la textualidad como
resultante de condiciones de produccién, circulacion y recepcion de la misma.

En lugar de “tomar riesgos estéticos” quedandose en el living discutiendo cuestiones de filosofia del cine, los grupos de cine
militante prefieren tomar riesgos un poco mas concretos: ir a un corte y estar del lado de los piqueteros, esperar parado el
embiste policial, proyectar el material flmado antes de editarlo y hacer varias versiones o dejar la pelicula “abierta”, estar al
servicio de las organizaciones populares u otras (no comerciales) que quieran exhibir los filmes aunque a cambio sélo se reciba un
café; en fin, poner el cuerpo y la camara en funcion de la documentacion de una realidad que oprime, dejando en claro que su
trabajo es quebrar la dominacién del poder que se ejerce sobre el pueblo.

Estos realizadores luchan por el sentido donde “intervienen estos actores sociales deslegitimados en la arena social. Al borde de
lo que la sociedad legitima. Pues en esas grietas de lo cultural es donde los procesos comunicativos se vuelven pertinentes”
(Vazquez, 2005).

La diferencia estética del cine militante con el "cine arte" es que la refinacién en los toques estéticos de realizacion es posterior a
la formalizacién de las premisas, la recopilacion del material, el debate de la funcionalidad politica del resultado y el trabajo con el
contenido documental. El retoque estético es posterior y funcional al mensaje politico de los filmes. Esto niega ciertas maximas de
las "vanguardias" posmodernas. Decimos vanguardias entre comillas ya que no suponen ninguna clase de ruptura con las
instituciones del sistema ni poseen un caracter revolucionario (Burger, 1987), sino que solo se ocupan de competir por las formas
estéticas méas vacias de contenido posible, y creen elevar asi su arte, siendo muy funcionales a las instituciones artistico-
culturales del sistema, las cuales mutaron para que la distribucién de poder social siga igual. Pero lo que nos preocupa es la
buena conciencia burguesa de algunos intelectuales que contribuyen a la conformacion de un canon de belleza sobre el cine que
cuando es inquirido desde el relato se refugia en la forma y cuando es interpelado desde la forma se refugia en la originalidad... y
que cuando se le demuestra que todo lo que ensalza como nuevo ya se filmé antes, se refugia en la toma de la palabra como
valiente acto subjetivo. Pero que cuando se le dice que para tomar la palabra es necesario poseer medios para hablar, dice que
es importante la historia contada y cuando es inquirido desde el relato...

Entonces el trabajo sobre la estética de los filmes militantes -que existe y no se trata de pegar cartones con consignas politicas-
se da como corolario en un resultado que es siempre "incompleto”. El contenido y la funcionalidad del material es primero,
después se refinan las formas. La estética sélo puede nublar el mensaje cuando se coloca por delante de éste. “Toda pretension a
las ‘formas puras’ sobre el contenido no viene a ser sino un escamoteo del nucleo expresivo. Partiendo de la forma no se llega
nunca a contenido alguno” (Capriles, 1968: 6). Los realizadores del cine militante latinoamericano de los ‘70 tenian bien claro este
debate y definian pertinentemente su trabajo, en funcién de un objetivo politico profundo.

En resumen
Lo que define a un filme como militante y revolucionario es la propia practica del filme con su destinatario concreto: aquello que el
filme desencadena como cosa recuperable, en determinado ambito histérico para el proceso de liberacion. En suma, la
responsabilidad es mayor porque lo que se intenta explicitamente es la construccion de un cine militante revolucionario (Solanas y
Getino, 1973).
El cine militante actual toma los aportes de la vanguardia artistico-politica de los 60'/70', reformulando las caracteristicas que



ameritan una modificacion acorde a una efectividad en las nuevas luchas sociales. Asi “se abren nuevas posibilidades de
representacion e intentos de 'dar y tomar' la palabra para las realizadoras y los realizadores” (Olivera, 2005). Esta claro que la
"Democracia” no ha producido una democratizacion: ya no se pelea contra un Estado militar, pero hay represién, presos politicos e
infiltracion de los servicios de inteligencia en los movimientos populares; ya no se habla de colonizacién cultural, pero si de
monopolizacién/manipulacién mediatica de los mensajes; las proyecciones no deben realizarse clandestinamente pero, gracias a la
autocensura y la internalizacién de la vigilancia/control, hay muchos espacios que se niegan a la difusion de cine militante.

El cine militante sigue luchando ante un sistema que ha cambiado y por eso -en pos de la eficacia- ha modificado sus
procedimientos de trabajo, porque no se trata de una forma de “contracultura” determinada/decidida por la cultura dominante, sino
de una forma cultural de resistencia, por eso es silenciada y negada por las culturas legitimas de este sistema. A los realizadores
gue toman un compromiso (real) con las luchas populares no les interesa legitimarse como grupos de artistas, su campo de accion
es otro, pero podemos decir algo mas respecto de las nociones estéticas de lo legitimo manejadas por algunos criticos del cine.
No es preciso gastar mas tiempo para rebatir los argumentos de los “artistas” de lentes modernosos, pero muy lejanos de la
mirada de la modernidad, los problemas del cine militante son los problemas de la sociedad y no las preocupaciones de un infimo
grupo de pseudoautores faro.

Y entonces ¢qué es?

Nuestro trabajo intenta dar cuenta de las transformaciones y contiendas en torno al concepto de cine militante, sin ninguna
pretension de clausurar o instituir un Unico sentido. Los elementos a tener en cuenta son:

- Analizar el proceso histérico, e insertar al cine en la lucha cultural. Mapear las trayectorias de los realizadores.

- Observar las distintas formas de articulaciéon con los movimientos politicos, y las formas de organizacion y divisién del trabajo
dentro del mismo grupo realizador.

- Dar cuenta de sus reflexiones sobre la forma y la argumentacion filmica en relaciéon con sus criterios de seleccion teméatica y de
agenda.

- Observar, por ultimo, sus modos de interpelacion al Estado, a los medios, a la sociedad y sus formas de intervencion politica.

El cine militante surge de las luchas (Dodaro, 2005b) como El rostro de la dignidad y Crénicas de libertad de Alavio, Diablo, familia
y propiedad de Cine Insurgente, Obreras sin patrén del colectivo Kino-Nuestra Lucha, Grissinopoli y Argentinazo de Ojo Obrero,
etc. Todos los grupos nombrados realizan un trabajo integral y no se encargan simplemente de finalizar un documental sin
involucrarse con los sujetos en conflicto. Tienen sus diferencias en cuanto a las formas de trabajo, sus reivindicaciones ideologicas
y sus articulaciones politicas, pero trabajan el audiovisual cinematografico en funcién de una intervencién politica concreta: hacer
visibles los reclamos de los trabajadores de una fabrica recuperada, que es hostigada por bandas mafiosas a las érdenes de un
gobernador inescrupuloso (Mate y Arcilla de Alavio sobre Zanon-Fasinpat); ayudar a conseguir un fondo de huelga a unos obreros
gue luchan por mantener su trabajo (La trilogia de Brukman de Kino-Nuestra Lucha); contar la brutal represion policial ordenada
por el gobierno argentino en Puente Pueyrredon (Crénicas de libertad de Alavio); consolidar un sentimiento grupal de
homogeneidad en la organizacién popular (Matanza de 1° de mayo); documentar la lucha y solidaridad con los sujetos movilizados
de las Madres de Plaza de Mayo (La resistencia de Cine Insurgente); irradiar una potencia motivadora y comprometida,
acompafiada por un discurso politizado que esta ausente de los medios masivos y es negado por el sentido comin académico
(Pigueteras de Bystrowicz/Mastrosimone/Magud), entre muchos casos mas.

Aclaramos que el cine que tiene como tematica periodos histéricos, sucesos o intrigas basadas en la realidad -aquel que puede
ser denominado cine politico (Costa Gavras, Gaviria, Aristarain, Bardem, Olivera, Bauer, etc.)- no puede ser considerado como
cine militante porque no hay un trabajo de socializacion anterior y posterior al film, la obra se concibe como pelicula cuando esta
terminada, los realizadores no se comprometen con los sujetos involucrados histérica o socialmente mas que discursivamente y no
se dan circuitos de exhibicién populares, ni siquiera alternativos (para no decir que ingresan a un sistema comercial resignando lo
poco que les quedaba de “combativos”, viendo totalmente condicionado su trabajo, y son concientes de ello aunque jamas lo
vayan a admitir; todos justifican de la mejor manera su compromiso cuando el trabajo ya esta hecho). Por todos estos motivos es
gue no podemos considerar como expresiones de cine militante a los filmes de cine politico. Admitimos que estos pueden ayudar a
generar una cierta toma de “conciencia social” sobre algunos aspectos de la realidad, pero el cine militante no se caracteriza sélo
por esto, porque si asi fuera los realizadores se irian tranquilamente a su casa-mundo-escuela-circulo después del registro del
material correspondiente para hacer un buen documental y punto. Sabemos que esto no es asi.

Segun este breve repaso el cine militante existe y no es un cuento, ni una categoria inventada por algunos criticos llevados por
una moda “denominadora”. El cine militante actual -como ya lo hiciera en los 60'/70'- trastoca los valores artistico-culturales
dominantes e institucionalizados, no le habla a ese tribunal clasico que dirime lo legitimo de lo ilegitimo, le habla a un siempre



fragmentado e incompleto sujeto popular, en el lenguaje que sélo el trabajo comprometido utiliza: el de la rebelion. Esa que esta
latente.

Atravesados por el poder los grupos de cine militante siguen trabajando/politizando - también con errores, debilidades,
contradicciones, estupideces- contra la construcciéon de un ordenamiento social que induce continuamente a despolitizarnos para
dominarnos mas facilmente. “La naturaleza social del cine demanda una mayor responsabilidad por parte del cineasta. Si no se
comprende esa realidad, se esta fuera de ella, se es intelectual a medias” (Alvarez, 1968: 9).

Notas

(1) Por manierismo entendemos alardes técnicos, pirotecnias retoricas, sin inspiracion tal como los criticos del S. XVIII lo utilizaban para criticar a aquellos
que pintaban a la “maniera” de los grandes maestros. Aunque la idea de cineastas manieros es también muy atractiva.

(2) Entre los filmes méas importantes se cuentan los realizados por Gierson: Correo nocturno (Night Mail, 1936), con Harry Watt, Mar del Norte (North Sea,
1938) y La cancién de Ceylan (The Song of Ceylon, 1934-35), con Basil Wrigh. Pero en cuanto a Alonso creemos que nada invento respecto a la “ficcion
documental” realizada por Flaherty al filmar Nanook of the north

(3) Ledn Ferrari ya postulaba por 1968 que: “El arte no sera ni la belleza ni la novedad, el arte sera la eficacia y la perturbacién” (Mestman, 2000).

Ana Longoni, a proposito del trabajo de los artistas participantes de la muestra de Tucuman Arde de 1968 sostiene que: “En la defensa de la revolucion
estética a la par de la revolucion politica, la vanguardia sefiala una diferencia con los artistas vinculados organicamente a la izquierda, al considerar que
éstos recurren a contenidos politicos y sociales criticos s6lo como ‘tema’, expresandolos en formatos tradicionales, y manteniéndose dentro del mercado del
arte” (Longoni, 1997).

(4) Para ampliar véanse las notas de Martin Kohan y Cecilia Macén en Punto de Vista n° 78, abril 2004 y n° 80, diciembre 2004.

(5) Un interesante desarrollo del concepto ha sido elaborado por Rodriguez, M. G. junto a Dodaro y Marino 2005

Bibliografia

ADORNO, W. Theodor (1936): Teoria Estética, Taurus, Madrid.

ALVAREZ, Santiago (1968): en Capriles (1968).

BAJTIN, Mijail (1982): Estética de la creacion verbal. Siglo veintiuno, México.

BAJTIN, Mijail (1989): La cultura popular en la Edad Media y el renacimiento. El contexto de Francois Rabelais. Alianza, Madrid.
BENJAMIN, Walter (1989): "La obra de arte en la época de su reproduccién técnica", en Discursos interrumpidos |, Aguilar, Altea,
Taurus, Alfaguara, Buenos Aires.

BURGER, Peter (1987): Teoria de la vanguardia, Peninsula, Barcelona.

CAPRILES, Oswaldo (1968): "Merida: Realidad, forma y comunicacién", en revista Cine al dia, Caracas, n° 6, 1968.

"Cine militante: una categoria interna del Tercer Cine". Folleto, marzo de 1971. Reproducido en Solanas, Fernando y Getino,
Octavio: Cine, cultura y descolonizacion, Bs. As., Siglo XXI, 1973.

Cine Insurgente, 2002, en web.

CAMPO, Javier (2005 a): El cine militante del siglo XXI, la lucha en la sociedad del control, ponencia presentada en el Foro de
documentalistas en el marco del 7mo. Festival Nacional de Documentales, organizado por el Movimiento de Documentalistas en
Buenos Aires.

CAMPO, Javier (2005 b): El cine militante de ayer y hoy: Definiciones y posturas politicas, ponencia presentada en las 3ras.
Jornadas de Jovenes Investigadores en Ciencias Sociales en el Instituto de Investigaciones Gino Germani de la Universidad de
Buenos Aires.

DE CERTEAU, Michel (1999): “La belleza del muerto: Nisard”, en La cultura plural, Buenos Aires. Nueva Vision.

DODARO, Christian (2004): Memorias de luz, Instituto de Investigaciones "Gino Germani”, Facultad de Ciencias Sociales, UBA,
2004.

DODARO, Christian (2005): El cine militante 2001-2004, cémo meter al Estado en la cuestion, Ill Congreso Panamericano de
Comunicacion, Carrera de Ciencias de la Comunicacion, Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires.

DODARO, Christian (2005a): Cine politico ¢cémo, cuando, donde y para quién?, Ponencia presentada en las 3ras. Jornadas de
Joévenes Investigadores del Instituto de Investigaciones Gino Germani, Facultad de Ciencias Sociales, UBA.

DODARO, Christian (2005b): Memorias, politica y estética en el cine politico documental (1992 2004).

CAMPO, Javier, DODARO, Christian, VASQUEZ, Mauro (2005) “Cine militante, una revision histérica del concepto”, en CD IX
Jornadas Nacionales de Investigadores en Comunicacion: “Las transformaciones de las subjetividades en la cultura
contemporanea. Reflexiones e intervenciones desde la comunicacion”. Villa Maria, Cérdoba, 22 al 24 de septiembre de 2005.
DODARO, Christian, Marino, Santiago y Rodriguez, Maria Graciela (2005): "La accién colectiva y el cine documental militante en
Argentina: una relacion conflictiva”, en Making OurMedia: Mapping Global Initiatives Toward a Democratic Public Sphere, Hampton



Press, San Francisco. En prensa.

DODARO, Christian (2005), “Cine documental 2001-2004, el estado en la cuestion” en CD Il Congreso Panamericano de
Comunicacién “Integracion Comercial o didlogo cultural ante el desafio de la Sociedad de la Informacién”, Buenos Aires, Argentina
12 al 16 de julio de 2005.

FERRARI, Lebn (1997): en Longoni, Ana (1997): “Tucuman Arde: encuentros y desencuentros entre vanguardia artistica y politica”
en AAVV, Cultura y politica en los afios '60, Publicaciones CBC, Buenos Aires.

GRIERSON, John (1931): Manifiesto en www.documentalistas.org.ar

KOHAN, Martin (2004): “La apariencia Celebrada” en Punto de vista, abril 2004.

LONGONI, Ana (1997): “Tucuman Arde: encuentros y desencuentros entre vanguardia artistica y politica” en AAVV, Cultura y
politica en los afios '60, Publicaciones CBC, Buenos Aires.

LUKACS, Georg (1975): Ensayos sobre el realismo. Siglo XX, Buenos Aires.

MACON, Cecilia (2004): “Los Rubios o del trauma como presencia” en Punto de vista, diciembre 2004.

OLIVERA, Cynthia (2005): Obreras y piqueteras: la representacién de género en el cine militante. Ponencia presentada en las
3ras. Jornadas de Jévenes Investigadores del Instituto de Investigaciones Gino Germani, Facultad de Ciencias Sociales, UBA.
RODRIGUEZ, Maria Graciela (2005): La beligerancia cultural, los medios de comunicacion y el “dia después”.

RODRIGUEZ, Maria Graciela (2004): “Medios, protesta y experiencia en Argentina”, en revista Némadas, N° 20, abril, Bogota,
Universidad Central.

SAID, E: Orientals, Berg, Nueva York, 1978.

SARLO, Beatriz (1998): “La noche de las camaras despiertas”, en La maquina cultural, Ariel, Buenos Aires.

SCHMUCLER, Héctor (1997): Memoria de la comunicacion, Biblos, Buenos Aires.

SCHMUCLER, Héctor (1994): "Estudios de comunicacién en América Latina: del desarrollo

a la recepcion”, en revista Causas y Azares, N° 2.

VAZQUEZ, Mauro (2005): Entre susurros: experiencias, identidades y resistencias de un grupo migrante de mujeres. Ponencia
presentada en las 3ras jornadas de jovenes investigadores del Instituto de Investigaciones Gino Germani, Facultad de Ciencias
Sociales, UBA.

WILLIAMS, Raymond (1980): Marxismo y literatura, Peninsula.

WILLIAMS, Raymond (1997): La politica del modernismo. Buenos Aires, Manantial.

YOLIS, Yvonne “Los Rubios” en www.cinecismo.com/criticas/rubios-los.htm


http://www.cinecismo.com/criticas/rubios-los.htm

