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Resumen

El presente trabajo ofrece aspectos de una mirada que se ubica en el cruce de politica,
arte y comunicacion. Para eso, se analizé un corpus de films del Grupo Medvedkin, el
cual formé parte del cine militante francés a partir de mayo de 1968. Se trata de un
acercamiento que tuvo como objetivo indagar sobre la dimensién politica al interior de
las producciones audiovisuales, entendiendo que la visibilizacion de las demandas de
las “minorias” y la intencién de “dar voz” fue fundamental para estos grupos. En
contraposicion, también interesé el modo en el que se pusieron de manifiesto las
relaciones de poder de acuerdo a posicionamientos de género, agudizando asi las
preguntas en torno a la critica que subyace al interior del cine critico.

Palabras clave: cine militante, género, arte y comunicacién

En primer lugar resulta conveniente hacer algunas consideraciones en torno a los
estudios de comunicacion, donde se inscribe nuestro aporte. Adoptaremos una posiciéon vy
diremos que no se trata de una ciencia ni de una disciplina compacta, sino mas bien de una
serie de problemas que se han entrelazado y, a luz de los distintos acontecimientos del siglo

XIX'y XX, han cobrado espesor. Segun afirma Caletti:

(...) los estudios de comunicacion no constituyen —al menos hasta el momento— una
disciplina en el sentido propio del término. Mal puede, entonces, ser juzgada con
parametros que no le caben. Se trata, antes bien, de una zona de investigacion y
reflexién tedrica que pone bajo su lupa un nivel, una dimensién de los fendmenos de la
vida social, sean éstos mas bien sociolégicos o antropoldgicos, politolégicos o
psicolégicos, estéticos o linglisticos. Esa dimension (...) tiene que ver con las

informaciones y las significaciones que se producen y circulan en cualesquiera de los
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fendmenos de los que se trate. Tiene ldgica, entonces, la anunciada dispersion de

aportes y problemas (Caletti, 2001: 20).

Para Caletti, esta dispersiéon da lugar al estudio de tres ejes: por un lado, el de los medios
y tecnologias de comunicacion; por otro, el de la problematica de los lenguajes; y, finalmente,
el de la constitucion reciproca de los actores sociales. Pensamos que nuestro trabajo da cuenta
de la posibilidad de realizar cruces entre los tres ejes, por lo que reflexionamos sobre un corpus
de peliculas.

Ahora bien, llegado a este punto es importante sefalar que retomaremos la definicion de
politica que elabora Ranciére. En El desacuerdo, Ranciére afirma que la politica es la actividad
que tiene por principio la igualdad. Pero ese principio de la igualdad no tiene que ver
meramente con una puesta en equilibrio de las pérdidas y las ganancias o un reparto
proporcional de las mercancias; tampoco con el acuerdo que se sostiene en un contrato.
Segun Ranciére: “la politica existe cuando el orden natural de la dominacién es interrumpido
por la institucion de una parte de los que no tienen parte” (Ranciére, 2012a: 25). Es decir, hay
una distribucion de los cuerpos que es discutida, el orden es interrumpido por una libertad que
pretende actualizar la igualdad sobre la que descansa ese orden de la dominacion.

La politica, entonces, es la actividad que rompe con el orden natural de dominacién que
define las partes o su ausencia y que transforma la configuracion sensible que asigna a
determinados cuerpos determinados lugares. Ese orden de los cuerpos esta definido por lo que
Ranciére llama policia, cuya légica se opone directamente a la légica politica. En Ranciére, la
policia no tiene por funcién impartir disciplina sobre los cuerpos sino que, antes bien, implica su
aparecer (0 no), y lo que es mas, el lugar en el que pueden aparecer y los lugares en los que
no. Por eso se distingue de lo que comunmente conocemos con el nombre de policia, en tanto
fuerzas del orden.

De esta manera, una division policial de lo sensible supone una relacién “armoniosa”
entre un cuerpo que ocupa un espacio especifico, la ocupacion que ejerce y las capacidades
de ser, de decir y de hacer que estan vinculadas a esas actividades. El proceso de
subjetivacién politica pone en accion una serie de capacidades no contadas que vienen a
reconfigurar ese paisaje y disefiar una distribucion otra.

Si el arte se relaciona con la politica es porque: “arte y politica se sostienen una a la otra
como formas de disenso, operaciones de reconfiguracion de la experiencia comun de lo
sensible” (Ranciére, 2010:65).
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Finalmente, agregamos otro punto. Nuestro trabajo se pregunta por el papel de la critica
en las peliculas. En este punto, la nocién de politica de Ranciére nos permite pensar que, como
plantea el autor, “critico es el arte que desplaza las lineas de separacién, que introduce la
separacion en el tejido consensual de lo real, y, por eso mismo, altera las lineas de separacion
que configuran el campo consensual de lo dado (...)" (Ranciére, 2010:78).

Para precisar esta idea recurrimos también al fildsofo e historiador del arte Georges Didi-
Huberman, quien propone una nocién de imagen critica que resulta fecunda en el analisis de
las producciones con las que dialogamos. Didi-Huberman habla de sintoma en tanto crisis’,
como un remolino que afecta el curso de un rio y vuelve visibles —en ese movimiento— los
sedimentos ocultos en el fondo, aunque sea momentaneamente.

Para echar un poco de luz sobre esta idea, el autor francés volvera sobre la nocion de
imagen dialéctica de Walter Benjamin, quien sostenia que solo las imagenes dialécticas son
imagenes auténticas y que, entonces, una imagen auténtica deberia darse como imagen
critica, es decir: “(...) una imagen en crisis, una imagen que critica la imagen —capaz, por lo
tanto, de un efecto, de una eficacia teérica—, y por eso mismo una imagen que critica nuestras
maneras de verla en el momento en que, al mirarnos, nos obliga a mirarla verdaderamente. Y a
escribir esa misma mirada, no para ‘transcribirla’ sino ciertamente para construirla” (Didi-
Huberman, 2010: 113). Ese desafio de escribir la mirada, es el que nos convoca desde el
momento en que nos proponemos pensar con el cine: una tarea que no supone una
transcripcidén en la que las peliculas ilustran una teoria sino, una apuesta a ver el mundo a

través de esas imagenes.

El mayo francés de 1968 es la escena politica en la que aparecen y, a su vez, a la que
contribuyen estos films. Nuestra intencion es desestimar los andlisis que lo ubican como una
revolucion “inacabada” o “fracasada”. Entendemos que se trataba, tal como lo expresé con
claridad el lider estudiantil Daniel Cohn-Bendit, de “abrir la brecha” de provocar un cimbronazo,
y esto incluia también contradicciones, complejidades, ambivalencias. “La ambigledad de

Mayo se continua mas alla de mayo, en la década de 1970. Nada ha cambiado. Todo es como

1En la busqueda de intentar precisar esa relacion trazada, nos detenemos en la definicion de la palabra crisis que
apunta Joan Coromines (2008) “crisis, 1705, ‘mutacidon grave que sobreviene en una enfermedad para mejoria o
empeoramiento’, ‘momento decisivo en un asunto de importancia’; lat. crisis. Tom. del gr. krisis ‘decision’, deriv.
de krind ‘yo decido, separo, juzgo’. DERIV. Critico, 1580, lat. criticus, gr. Kritikds ‘que juzga’, ‘que decide’ (...)”.
Apelamos a la etimologia de la palabra no con intencion de hacer un reduccionismo de su significado, sino para
intentar comprender la relacion establecida por el autor que, tal como vemos, queda planteada en esta raiz.
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antes, nada es como antes” (Morin, Lefort y Castoriadis, 2009: 120). Pero es que, justamente,
lo que cambié es mucho mas potente y mucho mas sutil, es la aspiracién a otra vida, y la
conviccion de que puede ser posible.

Durante aquellas jornadas, las demandas que nutren la escena politica confluian desde
diferentes frentes. Aqui, las luchas de las mujeres —que para ese momento ya tenian una
tradicion importante— tuvieron un papel significativo.

Segun narran los propios protagonistas de ese momento histérico, las mujeres se
enfrentaron a la hegemonia patriarcal, incluso a la de los hombres de izquierda. Y esto fue
posible porque el reclamo ya era parte de los debates feministas desde hacia mucho tiempo
antes. Una de las pioneras en lograr poner en palabras el malestar que atravesaba a las
mujeres fue Simone de Beauvoir. E/ Segundo Sexo —publicado en el afio 1949- resulto, quiza,
una de las obras fundamentales para el feminismo de los afios 60. En su obra, Beavoir
demostré las limitaciones del derecho al voto y evidencid el destino prefigurado para las
mujeres constituyéndose como una de las influencias mas importantes para las luchas
feministas de los afnos que siguieron.

Ahora bien, es preciso reconocer que ni en el seno de las protestas del '68 ni en el
panorama inmediato posterior, las mujeres conquistaron la libertad. Se tratd, mas bien, de un
largo proceso de transformaciones. El clima estaba lejos de ser la panacea de la igualdad que
muchas veces imaginamos. Precisamente, si esta apuesta tiene que ver con visibilizar las
grietas del movimiento, es importante destacar que las mujeres lidiaron con descalificacion, en
muchos casos. El interrogante que resulta es: ;Qué nos dejo ese periodo, entonces, a las
mujeres?. Segun detalla Morin la herencia fue un nuevo espiritu de la época. En el curso de la
década siguiente, la brecha abierta permitié la circulaciéon de temas y discusiones que hasta
entonces permanecian entre susurros. En ese clima de insurreccion, el cine se sumod a las
ocupaciones de las fabricas y las universidades, aportando la organizacion de proyecciones y
debates. El 17 de mayo se realizdé una importante asamblea en la Escuela Nacional Técnica de
Fotografia y Cinematografia, donde se formaban los Estados Generales del Cine Francés.
Paralelamente, emergieron grupos que se proponian cubrir los eventos del momento para dar
vVOz a quienes no aparecian en los medios y, de este modo, tomar parte en la protesta. De esta
forma se fue dando lugar a que surgieran colectivos de cine militante. Es decir que la intencion
de derrumbar las estructuras jerarquicas entre obreros, intelectuales, estudiantes, también

atraveso la produccion cinematografica.
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Cuando hablamos de cine militante, seguimos por un lado el planteo de Frangois Albera
sobre la situacion: “sobre la base de una critica de cine instalada —’el cine se subleva’-, se
establecen colectivos vinculados diversamente a grupos politicos o sindicales, partidos,
asociaciones o grupos de trabajadores” (Albera, 2009:178).

Es decir, se trata de un cine ligado a la militancia en estos grupos, en el cual las peliculas
son herramientas de lucha, motivos para la movilizacién de los espectadores. Tal como define
Maximiliano de la Puente: “(...) todo film militante debe convertirse en un hecho politico,
transformandose asi en una excusa para la accion de los espectadores” (De la Puente, 2008).
Pero lo mas interesante es que son films politicos —en el sentido de Ranciére— mucho mas que
una herramienta de propaganda o difusion. Hay una apuesta y una intervencion para
transformar el orden de lo sensible.

Uno de los colectivos que surge en este marco es el Grupo Medvedkin. Su nombre
manifiesta explicitamente su identificacion con la experiencia que Alexander Medvedkin
protagonizé en la Rusia soviética: el cine-tren. Se trataba de una serie de vagones montados
de forma que permitieron mantener en movimiento todo un estudio para la produccion de
peliculas. El objetivo de este proyecto soviético fue que los obreros y campesinos pudieran
verse actuar y, de esta forma, intervenir mediante la creacion de un espacio que propiciara la
discusion acerca de sus formas de vida y de trabajo. El cine-tren rodé durante 294 dias bajo la
consigna “hoy filmamos, mafiana exhibimos”. La idea del Grupo Medvedkin fue, precisamente,
hacer honor a esa experiencia de trabajo colectivo.

El primer film, A Bientét J’Espére (Espero que sea pronto), realizado entre marzo de 1967
y enero de 1968 por Chris Marker y Mario Marret, no fue firmado por el Grupo Medvedkin, no
obstante, se constituyd antesala de la primera produccién grupal. Esto se debe a que durante
su estreno, -ocurrido meses después de finalizada la huelga-, tuvo lugar una algida discusion
entre los trabajadores y los realizadores. Producto de ese entusiasmo, y de las criticas que los
obreros habian realizado, el Grupo Medvedkin produjo en 1968 Classe de lutte (clase de

lucha). Ambas producciones audiovisuales fueron material para nuestro trabajo.

La historia del grupo Medvedkin estad intimamente ligada a la escena politica de
Besancon. De hecho, todo comenzo6 con la llegada de Chris Marker ante la huelga iniciada en

febrero y que convocoé a tres mil trabajadores de la fabrica textil de Rhodiaceta, propiedad de
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Rhéne-Poulenc, durante mas de un mes. El primer film, que registr6é los acontecimientos, fue
Espero que sea pronto.

“Informacion de Lyon. Paren cinco minutos” (Marker y Marret, 1968: 01°01”), advierte el
sindicalista Georges Maurivard, conocido entre sus camaradas como Yoyo, en el inicio del film.
Las noticias de Lyon anunciaban que, de los 14.000 trabajadores de las fabricas ubicadas en
Lyon-Vaise, Besancon, fle Saint Fons y Belle Etoile, mil doscientos estaban bajo amenaza de
despido.

Yoyo, joven militante de la Confédération Frangaise Démocratique du Travail, reunio a los
obreros fuera de la fabrica de Rhodiaceta y explico la situacion que atravesaban sus
camaradas en Lyon. El plano general del mitin se alterné con planos medios de quienes
escuchaban atentos y quedaron esconcertados ante las palabras del dirigente.

El montaje alterné imagenes de la huelga, las asambleas, las reuniones y una serie de
entrevistas a los protagonistas. El encadenamiento de las imagenes y las voces de los
trabajadores permiti6 no solo hacer visibles las condiciones y el estado de situacion, sino
construir el marco de la escena politica y proponer una intervencién. Diremos, siguiendo a
Ranciére, que se tratdé de visibilizar un nuevo reparto de lo sensible donde el arte —el cine, en
este caso- intervino con respecto a la cuestion de lo comun proponiendo nuevas distribuciones
sobre las maneras de decir y las formas de visibilizarse.

Mas adelante, la produccion incluyd un recorrido por los hogares de los trabajadores y la
pelicula comenzé a tomar otro camino. Se sucedieron asi una serie de entrevistas donde
participaron los trabajadores y sus compafieras —en uno de los casos, ellas también obreras
fabriles—. La atencidn en la escucha, la interrogacion sobre lo dicho e incluso la inquietud que
abrieron las imagenes sobre lo no-dicho, son puntos centrales en este tramo del film. Nos
interesé entonces detenernos en dos momentos de esas entrevistas.

El primer momento esta constituido por la secuencia iniciada con plano medio de una
pareja de trabajadores. El —trabajador de Rhodiaceta— intenté explicar la forma en que se
dividieron los turnos de trabajo? y los desencuentros que eso provocaba a nivel familiar. Luego,
continuaba su relato, pero el plano se cerraba y el cuadro solo la contenia a ella. El decia: “yo
creo que mi lugar es menos duro que el suyo, entendés? Porque ella lleva a la nifa a la
manana, yo no puedo hacerlo con este trabajo en equipo” (Marker y Marret, 1968: 17°21”). El

mismo relato, haria visible luego de qué modo ese reconocimiento seria contrario a muchas

2El sistema de trabajo 4-8 consistia en una division de siete dias para cuatro equipos que trabajaban turnos
escalonados de ocho horas. De este modo se rotaba entre dos turnos de mafiana, luego dos tardes y tres noches.
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otras opiniones de los trabajadores y pondria de manifiesto, -en los siguientes minutos- como
era la situacién de las mujeres.

Mas adelante, el obrero insistiria sobre las condiciones de la alienacion. Pero la camara,
claramente, la buscé a ella, que intervino por primera vez: “no se puede ser util trabajando, util
para uno, porque, en fin, uno trabaja en el vacio. Todos estamos actualmente trabajando en el
vacio. Trabajar para los demas no vale la pena” (Marker y Marret, 1968: 19'36”).

Ante semejante intervencion, €l solo atiné a volver sobre sus pasos, a insistir sobre la
alienacion. La camara focalizd el rostro de ella una vez mas. Pero él tomé la palabra,
nuevamente, en nombre del reconocimiento hacia el rol de la mujer en la familia: “sabés que el
rol de la mujer aqui no es nada divertido, no hay tiempo libre, es siempre trabajo. Le puedo dar
una mano, pero hay cosas que yo no puedo hacer” (Marker y Marret, 1968: 20'35”). Corte. La
escena culmind. Es inevitable ahondar en todo lo que deja en entredicho, porque es justamente
ahi donde el film interviene sin palabras, a través de montaje, para proponer una reflexion a
partir de esa secuencia y, fundamentalmente de lo que no vimos ni escuchamos.

Esta claro que el reconocimiento resulta sincero. No obstante, es también el punto que
nos permite pensar una vez mas acerca de la dimension politica de este trabajo. Es necesario
indagar hasta dénde llega la intervencién de los trabajadores, cuales son los limites de la lucha
por la igualdad. ¢lgualdad de quiénes con quiénes?. En este caso, lo inquietante podria ser
que, en el anverso de ese reconocimiento se naturalizaba el hecho de que las tareas del hogar
correspondian a las mujeres.

Estas escenas nos permitieron reflexionar sobre el contenido del film para hacer visibles
esas grietas y proponer otro reparto de lo sensible. Esa puesta en visibilidad, no se construyé a
través de un discurso que recitara algun postulado, ni de una sucesion de alocuciones en torno
a laigualdad de los sexos. Interrogd, en cambio, a partir de “lo que nos miraba en lo que vimos”
en palabras de Didi-Huberman. Se traté de una imagen que planted una critica, tanto interna —
dentro del film— como también hacia nuestra mirada.

Mas tarde, un plano general anuncié nhuevamente una entrevista en casa de un trabajador
junto a su esposa. Al igual que en la escena anterior, la mujer no intervino. A penas cruzé su
mirada con los entrevistadores para asentir y demostrar acuerdo con las palabras de su marido.
Luego, el entrevistador hizo una pregunta que abrié una pequena brecha en la charla. “;No
tenés auto?’- consultdé Chris Marker. El respondié inmediatamente que no y el director re-
pregunta: “;Por qué?”. Pero en esta oportunidad respondié la mujer: “Porque no quiere”

(Marker y Marret, 1968: 26'33”). El agregé: “es demasiado caro. Hay que sacar el permiso, todo
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eso. Hay varios companeros que lo rindieron seis veces. Un comparfero leyé el cddigo,
después lo desaprobd. Ya van seis veces que va. Siempre hay alguna traba. Y su mujer lo
aprobd de una. Tienen auto, pero maneja su mujer. Es molesto” (Marker y Marret, 1968:
26’36”).

El plano general se cerr6 sobre el rostro de ella, que mird a su esposo con un gesto de
poca conviccidén. El marido senalaria también que a ella le gustaria rendir el examen de
conducir: “pero él no quiere” (Marker y Marret, 1968: 27°33”), replico ella. El esposo intentaba
esgrimir algun argumento, pero la camara permanecia posada en ella, que lo interrumpia: “yo
me sentiria capaz” (Marker y Marret, 1968: 27°33”). Ante los pocos argumentos de indole
econdmica que brindé él, ella retrucéd: “y después, el hombre depende mucho de la mujer”
(Marker y Marret, 1968: 27°48”). Esa afirmacion dibujaba una amplia sonrisa en el rostro de él.
El entrevistador se dirigio directamente a ella y le pregunt6 entonces si no creia que él perderia
cierto prestigio en caso de ser ella quien manejara el vehiculo. Con mucha seguridad ella
respondid: “seguro que se veria afectado en su propia masculinidad” (Marker y Marret, 1968:
28'02”). Una vez mas, otra escena donde el film indaga e interviene politicamente y encarna un
cuestionamiento hacia las palabras que sostienen ese lugar de la mujer como “segundo sexo”.

Ademas, en un segundo momento, el film hace otro giro sobre si mismo y retorna a las
discusiones sindicales. Marchas y contramarchas intentan explicar los avances, el miedo, las
denuncias de la patronal. La camara toma a los obreros, juntos, obstaculizando la salida de la
fabrica. La pantalla ofrece primeros planos entre los rostros de los trabajadores y se detiene en
Yoyo, cuya voz se escucha en off, hasta que finalmente aparece hablando en una mesa de
trabajadores. Los ultimos minutos de pelicula son con su intervencion:

La gran huelga de Rhodia no fue un fracaso porque querian darles una navidad a sus
hijos y se los obligd a trabajar, y saben que tenemos razén: 10.000 trabajadores han perdido
una jornada. No es una gran hazana. Esa es la solidaridad, tiene algo maravilloso. (...) ¢ No es
cultura eso? Yo les quiero decir a los patrones que los vamos a joder seguro, porque esta
solidaridad existe, y ellos no saben lo que es (...). A quienes tienen el capital los joderemos. Es
la fuerza de la naturaleza. Es la fuerza de las cosas. Espero que sea pronto (Marker y Marret,
1968: 42'40”).

Espero que sea pronto fue exhibida en Besangon el 27 de marzo de 1968 en el CCPPO

(Centre Culturel Populaire de Palente-les-Orchamps), ante los trabajadores y la comunidad
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local. Durante el encuentro se suscité un acalorado debate sobre las imagenes que se veian en
pantalla. Los obreros no estaban de acuerdo con la construccion acerca de la huelga que
protagonizaron. Ese rechazo y, a la vez, el entusiasmo por poder hablar sobre si mismos,
motivaron la segunda intervencion cinematografica denominada Clase de lucha.

La protagonista de Clase de lucha es Suzanne, cuyo silencio propone reflexionar
colectivamente. En este caso, la propuesta es una verdadera “clase”, una pedagogia de la
lucha y no en el sentido de una construccion colectiva, sino mas bien en el de transferir
conocimiento.

Sin medias tintas, sin ambigledades ni metaforas complejas, la propuesta audiovisual
toma posicion desde los primeros segundos. Durante la secuencia inicial se despliegan todos
los elementos que, podriamos decir, conformaron la caracterizacion tipica de lo que
comunmente llamamos militancia. La musica, alli —y también en el final del film— cumple el
papel de generar identificacion con la lucha, ademas de acompanar de forma armoniosa a las
imagenes.

Ahora bien, entendemos que ni los grupos ni las producciones audiovisuales son
totalidades homogéneas, sino espacios de puja, de intercambio y de construccion. Clase de
lucha comienza en diciembre de 1967, con imagenes de la entrevista grabada para A bientét
j'espére. Suzanne intentd hablar acerca de la militancia, pero su marido la interrumpid: “Si,
como yo, su marido, milito, es dificil, se lo impido. Estoy casi obligado a impedirselo, porque la
vida seria infernal después” (Grupo Medvedkin, 1968: 04’18”). De esta forma, la equidad de los
primeros segundos se desdibujo notablemente. Suzanne bajé la mirada, hasta que intervino
apuntando nuevamente a la camara: “Yo quisiera militar... pero me doy cuenta que no tengo
tiempo. Y me arriesgo a que me hagan hacer trabajos malos” (Grupo Medvedkin, 1968: 05°08”).
La protagonista de este dialogo, tuvo en claro que el problema excedia el ambito doméstico, y
que el impedimento iba mucho mas alla de las paredes del hogar. El marido insistia en hacerle
notar los inconvenientes, las represalias que recibia, y la exhortaba a encontrar una rapida
solucion a ese problema. Pero ella devolvié una frase, decidida: “si, debo lograr algo, pero no
yo sola. Es para que aprovechen los demas” (Grupo Medvedkin, 1968: 06'01”).

La secuencia siguiente comenzo6 en el mes de mayo de 1968. Ya no vimos la Suzanne
que cavilaba frente a su marido. Esta vez gritd6 entre los trabajadores y trabajadoras: “no
tenemos miedo”. En contraste con esa mujer que vimos en diciembre, la Zedet de mayo ya se

ha unido a la CGT y se para frente a una multitud con un claro mensaje en favor de la huelga.
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Por si quedaban dudas, la pelicula marcé nuevamente su posicidn respecto de las luchas
de las mujeres. A través de un fravelling por un muro de la ciudad, la voz en off llevo al
contexto local de Besancgon: “es la ciudad del punto medio. A la derecha de Francia pero a la
izquierda de Suiza” (Grupo Medvedkin, 1968: 08’49”). Cabe decir que la industria mas
importante era la relojeria. El treinta y dos por ciento de la poblacién laboralmente activa de la
ciudad correspondia a mujeres.

Luego, un folleto de 1964 informaba porcentajes: el trabajo femenino suministraba, en el
hogar, ahorros menores y un considerable salario complementario. “Sin humor, (el dato) se
traduce asi: para el trabajo de precision que exige mano de obra agil y docil, los patrones de la
industria relojera apelan a las manos pequefias. Pero, cada vez mas, las pequefias manos
llevan grandes banderas” (Grupo Medvedkin, 1968: 10'49”).

Volvemos a Zedet. El montaje, vinculé diferentes aspectos de su vida: su rol de militante,
su actividad en el sindicato y sus labores familiares. Mientras, se escucho en off explicando las
dificultades en la organizacion de la lucha conjunta y su trabajo para romper con el
individualismo de las y los trabajadores. Frente a esta Suzanne decidida, las imagenes de la
madre, ama de casa, esposa, permanecieron intactas. En este sentido resulté significativo el
trabajo del montaje para poner en relacién imagenes que, en primera instancia, parecen
contrarias 0 que, en todo caso, inquietarian nuestra mirada cuando escucharamos su voz de
militante. Es que, -en este film-, resulta central ese trabajo de montaje para integrar todos esos
aspectos y hacer visible de qué modo ella encarnaba una lucha por ocupar esos lugares en el
espacio de lo publico que, tradicionalmente, estaba reservado a los varones.

Mas adelante, ya sola con los realizadores, Zedet reflexiond en primer plano sobre sus
primeras palabras en publico. Habld asi de las discusiones que se daban en ese momento y
entendimos de ese modo su preocupacién por el compromiso y la lucha conjunta. Suzanne se
enfrentd con valentia a quienes quisieron dar por terminada la huelga y volver al trabajo.

Al narrar el final de la huelga, incluyé las dificultades que se vivieron y las represalias que
se tomé la direccidon. Segun su testimonio, las trabajadoras sindicalizadas fueron quienes mas
sufrieron las persecuciones. Ella misma lo padecié con un cambio a una categoria mas baja y
amenazas de despido. Su actividad sindical durante mayo culminé con un recorte salarial de
250 francos al mes, traslados permanentes a diferentes departamentos de la empresa vy
advertencias de parte de la direccion para que mantuviera separadas las actividades politicas
de las laborales. Pero Suzanne insistio: “tengo confianza en mi misma. Yo discuto con el patron
de igual a igual” (Grupo Medvedkin, 1968: 31°20”).
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Durante una entrevista en el CCPPO, reflexiond sobre aquella frase inquietante de
Espero que sea pronto, marco en el que dijo que: “se trabaja en el vacio”. Luego diria: “en un
sentido, se trabaja en el vacio porque siempre es el patrén el que se beneficia con lo que uno
hace. Siempre es el que se llena los bolsillos cada vez mas. En este nuevo sentido, yo ya no
trabajo en el vacio. Porque con el trabajo militante uno tiene la impresién de que le aporta algo
a la gente. Uno le hace entender cosas. En ese sentido, si querés, yo no trabajo mas en el
vacio” (Grupo Medvedkin, 1968: 31'45”). Parada debajo de un afiche con una pintura de Pablo
Picasso, reflexion6 también sobre las relaciones del arte con la politica: “los obreros creen que
la poesia o la pintura no son para ellos. Creen que eso pertenece a la burguesia o a cierta
categoria de gente” (Grupo Medvedkin, 1968: 36°14”). Ante esto: “al mismo tiempo que he
descubierto la lucha de los obreros, también me di cuenta que la cultura es algo que nos
aportaba cosas” (Grupo Medvedkin, 1968: 36'23”). Finalmente, “perder el miedo” se volvié una
frase que Zedet repitid en su insistencia en torno al arte, pensandolo como herramienta para
reflexionar e imaginar otros mundos posibles.

Es inevitable volver a Espero que sea pronto, y preguntarnos de qué modo el cine se
propone una critica y una accion politica. Al respecto, dijimos que, la intervencion artistica tenia
que ver, por un lado, con plantear la necesidad de comprender las condiciones de la lucha y la
escena politica, de la cual la pelicula es parte. Por otro lado, las entrevistas con los
trabajadores, sus silencios, las busquedas de la camara, habilitaron volver visibles las
contradicciones, los limites de sus discursos. Se traté asi de un trabajo que apelé mas a
aspectos no manifiestos ademas de todo lo que estaba expuesto de manera explicita.

En el caso de Clase de Lucha, la cuestion es otra. La intencién, fue construir una imagen
de la huelga que no implicara derrota. De todos modos, creemos que la entrevista del inicio de
este film —donde intervienen Zedet y su companero— deja ver que las desigualdades que se
insindan en Espero que sea pronto, permanecieron casi intactas, independientemente de la
imagen que las y los trabajadores quisieron construir. En tal sentido, lo conmovedor sin duda
alguna, fue la fortaleza de Suzanne Zedet y el singular modo en que irrumpié en el espacio

publico para hablar en nombre de las y los trabajadores.
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