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EL OBSERVADOR, LA MIRADA Y LA LENTE. ¿Y EL NARRADOR?

Introducción

El presente trabajo intenta analizar comparativamente los aportes de la antropología y el

cine militante respecto de las posibilidades del dispositivo audiovisual en la elaboración y

transmisión de la memoria.

Intento pensar las formas en que, a través de dispositivos audiovisuales, un conjunto de

realizadores documentales, los noventa hasta la actualidad, formulan preguntas y ensayan

respuestas por el otro, toman posiciones políticas y negocian la elaboración de puntos de

vista.

Basado en el cruce de metodologías de economía política de la información; observación

participante, entrevistas y análisis del discurso, se dará cuenta de las instancias de

producción, circulación y exhibición del audiovisual; la intencionalidad de los realizadores

y la importancia de los aspectos formales en la representación audiovisual resultante y

cómo ello incide políticamente en los nuevos movimientos sociales surgidos a inicios de los

90.

La pregunta es entonces ¿de qué manera el documental puede darse la tarea de promoción

de la memoria?

Mi interés no se detiene en las preguntas por la categoría de representación en sí sino que se

re-ubica, más bien, al formular los interrogantes que Said (1978) se hace a propósito del

orientalismo: ¿qué se representa?, ¿quién lo representa? y ¿cómo se representa al otro? Esto
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es, las preguntas por el objeto, el sujeto, los referentes y la validación social de las

representaciones.

l

El documentalismo en estas tierras no puede pensarse sin los aportes y experiencias del

trabajo de la Escuela del Litoral, de Santa Fe, con Fernando Birri; experiencias individuales

como las de Jorge Prelorán o las experiencias grupales del cine militante de los 70 de Cine

y Liberación, el grupo de realizadores de mayo, y Cine de la base[1].

Sin embargo el proceso de politización del cine, y de elaboración de un campo de

interlocución más plural en nuestro país, fue abruptamente cerrado por el genocidio del 76-

83 con el luctuoso saldo de la desaparición de Gleyzer y Juarez, el destierro de muchos

técnicos y actores Murúa, Solanas, Getino, Sapire, Barberis y Melián sumado al asesinato

por los servicios argentinos y franceses de Cedrón.

A partir de la vuelta a la democracia fue muy difícil hacer cine político, y mucho más aún

realizar cine documental, y combatir la instalada teoría de los dos demonios. Sólo se rescata

la publicación de Colombres[2] los trabajos de Guarini y Céspedes con los organismos de

derechos humanos, el esfuerzo de Blaustein por reconstruir la historia reciente, la

investigación de Etchevarría sobre la complicidad de la población de Bariloche en la

desaparición de Juan Horacio Herman[3] y la actividad de la Escuela de Cine de

Avellaneda de la que saldrían en 1992 el Grupo Boedo Films y en 1996 el Movimiento de

Documentalistas. A la vez en los institutos de formación se dio un proceso de idealización

de la técnica y la tecnología con el efecto elitista. Estos efectos privilegiaban la forma[4].

Al comienzo de la década del 90, afianzado ya el sistema neoliberal, como correlato a la

conformación de movimientos de protesta que comienzan impugnar las devastadoras

consecuencias que la política económica estaba generando para los sectores populares

surgen realizadores que narran tal proceso.

Las primeras experiencias son las de Boedo films con “Después de la siesta”(1994) un

corto de 36 minutos que cuenta la rebelión conocida como Santiagueñazo, las del Alavío,
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de activa participación en la experiencia del canal alternativo utopía que emitió

clandestinamente durante los 90 primero desde fuerte apache y luego desde Caballito,

quienes realizaron el video Viejos son los trapos; También se destaca Nuestra manera de

hacer las cosas producción sobre la actividad de los wichis por la recuperación de sus

tierras de los integrantes de lo que luego daría origen al Grupo de Cine Insurgente[5].

A mediados de los 90 también Arruti se encontraba en plena realización. De 1995 es Los

presos de Bragado.

Pero estas actividades no lograban inserción el el campo de interlocución, ni otorgaban

visibilidad a los sujetos de la protesta, como si lo hicieros en las proximidades de los

sucesos del 2001 y con posterioridad a ellos.

Para entender el actual auge del documental y el espacio ganado por este género en las

pantallas del circuito comercial, tanto con falsos documentales tales como La libertad o Los

muertos de Alonso, o con producciones que intentan el rescate de la memoria reciente o la

reflexión sobre la actualidad debemos tener en cuenta la particular coyuntura política,

económica y cultural en la cual la actividad videoactivista y militante se situó.

ll

La crisis Argentina, que alcanzó su máxima visibilidad durante las jornadas del 19 y 20 de

diciembre de 2001, debe entenderse en el marco de las grandes transformaciones

macroeconómicas producidas en los últimos treinta años.

En lo que hace a la industria cinematográfica durante el segundo semestre se experimento

un fuerte descenso en la recaudación impositiva por el impuesto que la Ley de Fomento y

regulación de la actividad Cinematográfica 17.741, de 1994, fija por el cobro de entradas a

los cines.

La cantidad de espectadores 31.346.269, 2.202.594 menos que el año anterior, el cine

nacional fue visto por 3.912.254 experimentando una reducción de 2.179.684. Es decir que

el cine extranjero sólo experimentó una reducción de 23.090 espectadores.

En el mismo momento se produjo un proceso de mayor concentración y cierre de salas de

exhibición de pequeños cines en todo el país. Las Salas multinacionales (Hoyt´s, Cinemark,
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Village y NAI) recaudaron ese año el 67% del costo de las entradas ($7 en ese

momento)[6].

Las salas del circuito cultural de la ciudad de Buenos Aires ubicadas en Lavalle -ayer la

calle de los cines, hoy la calles de los Shopings baratos y los templos evangelistas-

sufrieron un descenso promedio de 35% de sus espectadores.

Las implicancias de ello fueron que el cine nacional perdió sus tradicionales espacios de

exhibición, dado que ante las grandes distribuidoras negocian con las salas por “paquete de

exhibición” es decir que no se arrenda una película sino varias, a ello debe sumarse que la

cantidad de copias de las películas extranjeras oscila entre 300 a mas de 1500 copias y que

algunas películas argentinas sólo pueden distribuir 30 copias o menos.

Al mismo tiempo entonces en que se produce una fuerte merma en la oferta de

producciones argentinas destinadas a un público que consume el cine como un bien

cultural, como un gesto distintivo y como una forma de adquisición de prestigio simbólico.

A esto se suma la demanda de nuevos temas y formas de narrarlos, tales como los que el

nuevo cine argentino desde mitad de los 90.

Recuperando estas demandas es que los realizadores documentales, aún desde posiciones

materiales desfavorables, accedieron a las salas periféricas del circuito comercial.

Estas prácticas, sumadas al marco de oportunidades que abrió la crisis de 2001, obligaron al

INCAA a darse una política de subvención y difusión del documental, que hasta entonces

no era incluido como posibilidad en la presentación de guiones cinematográficos ha ser

financiados y los realizadores debían estar asociados a una productora que ya hubiera

realizado una película con anterioridad. Con la Resolución Nº 0658/04 se crea el Plan de

Fomento del Instituto de 2004, en el cual se incluye por primera vez este formato y se

agrega el aliciente de que el proyecto pueda ser presentado en formato digital (vía cuatro

para el fomento de audiovisuales), abaratando los costos.

Ese año se producen y exhiben en salas comerciales 16 documentales que de distintas

formas ponen en escena relatos de la memoria reciente, a través de la presentación de

protagonistas, individuales o colectivos, de una militancia y de unas formas de organización

PDF Creator - PDF4Free v2.0                                                    http://www.pdf4free.com

http://www.pdfpdf.com/0.htm


política en las que se da cuenta de una identidad de los sujetos como trabajadores[7]. Surgen

así películas como Prohibido dormir (Bassi, 2004), Tren blanco (Coop El tren, 2004),

Errepe (Corví y Jesús 2004), o Los fusiladitos (Miljiker 2004). Algunas producciones, tales

como Raymundo (Ardito Molina, 2003), Trelew (Arruti 2004), o Fasinpat (Incalterra

2004), (un documental sobre la fábrica Zanón), utilizan estrategias alternativas de

distribución y exhibición, al mismo tiempo que hacen circular sus producciones en salas

comerciales.

Esta capacidad de producción en procesos de crisis está dada por la capacidad de

producción de bajos costos que implica una labor militante.

Si bien los medios son entidades económicas podemos también observar espacios de desvío

de las lógicas mercantiles. Mientras la industria cinematográfica es una industria centrada

en el producto los grupos o realizadores documentales se centran en los modos de

organización, sin plantearse la producción de mercancías, ya que su objetivo es social-

político antes que mercantil, sin que ello les impida, en algunos casos y en otros no, que

esta práctica se transforme en su modo de susbsistencia, pero siempre a través de una forma

de organización del trabajo diferente de la que establece la industria, una forma artesanal

que retuerce los hilos del destino mercantil de las producciones culturales y teje nuevas

tramas sociales.

Estas prácticas acercarían a los realizadores, antropólogos y/o militantes del cine, a una

experiencia de producción por mucho tiempo olvidada en cuanto a la necesidad, no sólo de

una producción diferente en cuanto a su organización del trabajo, de la que requiere e

impone el circuito comercial, sino también de una disputa por el logro de espacios de

exhibición y la creación de canales alternativos de circulación y también la creación de

distintas formas de organización destaylorizada del trabajo que se dieron a si mismos.

lll

Las acciones producidas por los colectivos de cine militante durante esos años, entre las

que se cuentan la creación de Argentina Arde y ADHOC[8], -un colectivo de colectivo de

contrainformación y un intento de sindicalización de los documentalistas- aún desde
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posiciones desfavorables, modificaron tanto lo presupuestario como lo legal y lo narrativo

(entendido desde sus dimensiones formal y argumentativa), mientras que simultáneamente

contribuyeron a la creación de nuevos marcos de valoración culturales en el interior de los

grupos (Melucci, 1987; 1996).

Cabe señalar que, desde la perspectiva de nuestro análisis, el cine es considerado como un

dispositivo cultural industrial que, inserto en una sociedad compleja, implica tanto las

acciones del Estado (encarnado, en nuestro caso, en el Instituto Nacional de Cinematografía

y Artes Audiovisuales, INCAA), como las del circuito comercial, del cual forma parte la

crítica en los medios masivos (revistas especializadas y más aún los suplementos de los

diarios de circulación nacional), quienes definen los discursos y las narrativas fílmicas y

proponen las lecturas políticas de dichos textos culturales.

Debido al crecimiento cuantitativo de realizaciones documentales sobre la situación de los

desocupados y los trabajadores y al espacio dejado por el cine comercial argentino por la

concentración de multicines y la caída en las acciones de fomento por parte del INCAA, el

grupo de Cine Insurgente organizó el Ciclo de Cine Piquetero que se llevó a cabo entre el 6

y el 12 de diciembre de 2001 en la Sala 1 del Cine Cosmos, en Buenos Aires. En los textos

de difusión planteaban que “Los piquetes y los movimientos de desocupados tomaron el

lugar preeminente que tuvieron las huelgas y los sindicatos en etapas anteriores de la lucha

del pueblo” y que “este surgimiento, como no podía ser de otra manera, tiene su expresión a

nivel de los creadores de imágenes que resisten”.[9] En este ciclo se exhibieron filmes como

Matanza, Diablo Familia y Propiedad, La Resistencia, Agua de Fuego, El Rostro de la

Dignidad, Salta y Piqueteros. Un Fantasma recorre la Argentina, documentales realizados

por distintos grupos. El ciclo tuvo un promedio de 200 espectadores por sala.[10] Esta

primera acción en la que se unificaron los esfuerzos, anticipa la agrupación en redes o

colectivos que se daría a partir de 2002.

Durante el ciclo de protesta (2002-2004), lo más destacado de este período es la

articulación en red que se produce entre los distintos grupos de realizadores. Esta

articulación produjo, además de prestamos de equipos, colaboración en la realización y

circulación de materiales en crudo para ediciones de los distintos colectivos. A un mes de la
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caída del gobierno de la Alianza y en un marco de participación alta de los sectores medios

en asambleas barriales en la ciudad de Buenos Aires, el Conurbano Bonaerense y las

principales ciudades del territorio nacional, se conformó Argentina Arde (AA) una red que

agrupó a la mayoría de los colectivos fílmicos existentes. Hasta fines de 2002 cuando dejó

de funcionar, coordinaba las producciones audiovisuales con el propósito de contra

informar[11] sobre los distintos ámbitos de participación asamblearias y sus acciones

concretas.

Aprovechando la estructura de oportunidades políticas abierta los realizadores nucleados en

AA evaluaron las probabilidades de influir en el sistema político desde la intervención en la

opinión pública. A la vista de ese peculiar momento y en función de la chance de

organizarse contra oponentes poderosos tales como el sistema de medios masivos y su

manera de informar[12]

AA editó cinco videoinformes trabajados de manera colectiva, que consisten en una

selección de cortometrajes realizados por diferentes grupos que integraban la red y que dan

cuenta de episodios ocurridos hasta el mes de junio de 2002. Los documentales se

exhibieron, durante el 2002, en asambleas, universidades, barrios, bibliotecas y fábricas

tomadas, generando incontables cantidades de exhibiciones en espacios alternativos, con

gran participación y muchas horas de debate.

También en 2001, y con el objetivo de intervenir políticamente desde el campo

cinematográfico, se creó Adoc, que funcionó hasta mediados de 2003. Adoptó la forma de

un plenario abierto, donde las decisiones se votaban en asamblea y se informaban a través

de boletines electrónicos a quienes no podían participar. Entre sus propósitos se establecía:

Favorecer la promoción, fomento, defensa, desarrollo y protección del género (...)

Participar y colaborar activamente de las diversas instancias que tienen como objetivo la

defensa y profundización de los principios de protección y fomento establecidos en la Ley

de Cine, como así también la generación de políticas públicas adecuadas y específicas para

el Cine Documental (...) Difundir y sostener una política cultural en donde la existencia de
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un cine documental sea una importante razón de estado en la política cultural de nuestro

país, por motivos políticos, culturales e históricos (...).[13]

Conformado como red, Adoc intervino políticamente en procura de cambiar la normativa

vigente. En 2001 se opuso a las intenciones de INCAA de promulgar un reglamento para el

documental, cuyas pautas de producción iban a ser elaboradas por la productora Cine Ojo,

de Carmen Guarini y Marcelo Céspedes,[14] quienes monopolizaban la distribución de

subsidios a la realización documental. No sólo se impidió la aporbación de esa regulación a

través de marchas y movilizaciones, sino que se obligó al INCAA a realizar un concurso de

fomento al documental, con un jurado elegido entre los productores documentales en

asamblea (en lugar de que esa tarea fuera asignada a Guarini y Céspedes) para promocionar

la producción de trece proyectos, que recibieron 40.000 pesos cada uno.

Las prácticas políticas que se dieron a sí mismos los realizadores, sumadas al marco de

oportunidades que abrió la crisis de 2001, obligaron al INCAA a darse una política de

subvención y difusión del documental, formato que hasta entonces no era incluido como

posibilidad en la presentación de guiones cinematográficos a ser financiados.[15] Con la

Resolución Nº 0658/04 se crea el Plan de Fomento del Instituto de 2004, en el cual se

incluye por primera vez este formato y se agrega el aliciente de que el proyecto pueda ser

presentado en formato digital abaratando los costos.

lV

La capacidad de agenciamiento de estos colectivos se debió, efectivamente, a la fuerza

adquirida por la asociación en red. Pero, además, esta acción de los colectivos sobre el

INCAA se da a posteriori de la instalación, durante 2002 y 2003, de tópicos referidos al

cine documental militante en los medios masivos, que como nunca antes se mostraron

receptivos a este formato. El campo de interlocución tuvo, luego de diciembre de 2001, una

apertura que permitió el tratamiento de nuevas temáticas que hasta entonces ingresaban en

la agenda de los medios con dificultad. El cine (tanto el documental como el denominado

Nuevo cine argentino), encuentra, así, su espacio.
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El suplemento Zona de Clarín dedicó, en 2002, tres notas al tema (los días 22 y 29 de

agosto y el 6 de setiembre). Acerca de los nuevos realizadores, en una de ellas se afirma:

Son la otra cara del denominado "nuevo cine argentino" que suele mostrar jóvenes

superados por la realidad que los circunda, deambulando de aquí para allá en la ciudad. El

"cine piquetero" no, todo lo contrario: imágenes de lucha, de organización. Como si fueran

la parte humana de los titulares de los diarios, un efecto retroactivo de las noticias que

bombardeaban la televisión en los 90: "Se cerró una fábrica en Lanús", entonces la cámara

cuenta, día a día, la vida de ese hombre que hasta hacía poco tenía un trabajo y podía

mantenerse.[16]

En 2003, Página 12 publicó cerca de 24 notas sobre el tema. Entre ellas resalta la titulada

“Los excluidos generaron este cine con su lucha”, del 12 de Febrero, que trata sobre la

exhibición de estos formatos en Berlín. En la nota, Mariano Blejman afirma que estas

películas “reflejan las luchas sociales en el país, y retoman la estética que marcó al cine

político en los ‘60 y ‘70”.[17] Ese mismo año, un tiempo después, Página 12 publica una

nota donde se anuncia el ciclo “El cine que surge de las luchas”, de la Facultad de Ciencias

Sociales de la Universidad de Buenos Aires, el cual, según se afirma, “sirve para graficar la

multiplicidad de un movimiento surgido al calor de las demandas populares”.[18]

La cobertura en los medios de la producción del documental colaboró en configurar,

culturalmente, la ventana política ya abierta e instaló un horizonte de posibilidades cuyo

resultado más visible se dio en 2004, junto con el (así definido por Svampa, 2004) cierre

del marco de oportunidades políticas. Puede decirse, entonces, que estos colectivos de cine

militante, contribuyeron a la creación de nuevos marcos de valoración culturales dando

cuenta, así, de la ‘doble’ apertura de oportunidades: políticas y también culturales.

Por otro lado, además del marco específicamente referido al cine como dispositivo, es

posible conjeturar que se produjeron, en el transcurso de esos años, acciones de

empoderamiento entre los sujetos participantes de las acciones culturales, producto de un

cambio respecto a la posición en el campo fílmico que ocupaban estos realizadores. De

hecho muchos de ellos pudieron acceder a la producción dentro del circuito comercial,
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ampliando así el espectro de difusión de estos materiales. Como sostiene Melucci (1987,

1996) estas acciones no deben considerarse como efectos de precondiciones estructurales o

como expresión de valores y creencias pre-existentes a ellas, sino como inversiones que

redefinen, en términos cognitivos, el campo de posibilidades y límites percibidos que

activan el sentido del "estar juntos" o la nueva identidad colectiva. En la creación de esta

nueva identidad, que es en muchos casos el rescate y rearticulación de significantes ya

existentes, “los relatos, las narrativas son cruciales no sólo en la creación de posibilidades

para la acción colectiva (en dar un marco a los objetos, las situaciones, los eventos, las

experiencias y las secuencias de acción) sino también en la construcción de los significados

luego de los hechos y, por lo tanto, de las identidades de aquellos que participaron en él,

cualquiera haya sido el lugar que ocuparon” (Auyero 2002:23). Se trata, entonces, de un

problema de política y también de cultura en la acción colectiva porque la apertura de

ventanas políticas se superpone, y potencia, la emergencia de oportunidades de producción

cultural. Desde esta perspectiva, es posible afirmar que la acción de los grupos de

realizadores audiovisuales cumplen el rol de registrar la voz y la memoria de los grupos que

llevan a cabo la protesta, voz que se hace escuchar, particularmente, en momentos de

apertura y que, en ocasiones, han logrado modificar la materialidad en la cual se insertan

las prácticas de producción cultural (Dodaro, Marino Rodríguez).

V

En el plano formal hay también una fuerte reflexibidad. La misma no implica el embeleco

estetizante de las renuncias posmodernas a pensar la otredad en tanto toda representación

del otro es un gesto de violencia, y mucho menos la busqueda de positivizar la diversidad

étnica o de género ocultando las diferencias de clase. Se trata de tener en cuenta la

importacia de construir una estructura dramática del filme, permitiendo la “transferencia de

resultados” “antropológicos” a múltiples y variados públicos que excedan el marco

académico (Arruti, 1997).

Arruti señalaba en 1995 que la antropología audiovisual podía ser utilizada para la

interpretación de conflictos sociales. “Creemos que la construcción del film antropológico a
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lo largo del trabajo de campo puede poner de manifiesto las formas y procesos a través de

los cuales investigador y sujetos "construyen" la historia de un modo particular”.

En trono a su estudio de la huelga protagonizada por la Federación de Obreros en

Construcciones Navales en el año 1956. Descubre que la imagen “posee un alto valor

simbólico producto de la potencialidad que encierra en relación a la difusión”.

Para la instancia de análisis de datos Arruti utiliza el concepto de Intertextualidad o Cine

Intertextual de Mac Dougall. “Este autor señala que cualquier film etnográfico inscribe el

texto del realizador sobre el texto de otra sociedad (Mac Dougall, 1994). Plantea también

que un cine intertextual puede incluir "voces múltiples, el recurso de interpretaciones

diferentes, el montaje de materiales provenientes de realizadores diferentes, la

superposición de textos antiguos sobre nuevos, etc." (Mac Dougall, 1994: 56).

Tomando como punto de partida el concepto de Cine Intertextual de Mac Dougall,

llamamos intertexto al conjunto de variables que forman parte del proceso de investigación

fílmica:

1. La voz de los sujetos. Diferenciaremos por un lado, las diferentes facciones internas; y

por el otro, los relatos registrados fílmicamente de los relatos no registrados con la cámara.

2. El contexto del proceso social al que se refieren los relatos fílmicos y los relatos

informales. Incluimos aquí el contexto pasado (década del 50) y el contexto presente.

3. La voz del investigador.

4. La dinámica general de la investigación (recorte del problema y marco teórico-

metodológico)

5. Dinámica particular de cada encuentro (fílmico e informal) durante el transcurso del

TC.” (Arruti, 1995, pp 9-10).

A similares conclusiones pero a través de un recorrido diferente llega Fabian Pierucci,

desde su militancia en los MTD realizó “El rostro de la dignidad, memoria del MTD de

Solano” que tiene la particularidad de que la edición final, así como muchas de las

anteriores a ella, se aprobó en asamblea y fue incluido dentro de la trama de la película.
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Este referente indispensable del cine piquetero logra así poner de manifiesto las formas y

procesos particulares a través de los cuales investigador y sujetos “contruyen” la narración

(Arruti, 1997).

El Rostro de la Dignidad, tuvo tres momentos distintos de producción según el objetivo

político específico que tuviera: en primer lugar, filmar el espacio, el lugar donde se

realizaría un corte de ruta. El pedido fue realizado los compañeros de seguridad para poder

“visualizar con los miembros del corte”. En segundo lugar, la evaluación del propio corte

(cómo resultó, qué se hizo bien y qué mal, mostrárselos a otros integrantes de la

organización para explicarles). Y tercero, lo que sería la “expresión pública del

movimiento”, el momento en que el film sale del circuito de exhibición en organizaciones y

movimientos de lucha y se lo exhibe hacia afuera. La idea de un cierre, de una obra

terminada, deja de tener sentido dentro de un grupo de cineastas que ponen el lenguaje

cinematográfico en función de una acción política. El film no responde a una necesidad de

exhibición comercial o de autor (en salas, con un determinado formato, etc) sino que se ve

complejizado con una serie de exhibiciones parciales (que implican cortes parciales del

film) según una necesidad política específica. La producción misma del film está

condicionada, entonces, por la exhibición política del mismo, por su uso y utilidad política.

La militancia no solo está en las representaciones sino también en las prácticas y con ello es

la propia definición de otredad la que, desde la práctica, ponen en crisis.

Ambas prácticas, que se toman de índice de una actividad mucho mayor, de registro

audiovisual rescatan dimensiones de lo que Calvo (1998) define como un campo

interdisciplinar de experimentación todavía en construcción: la interrelación entre el mundo

de las tecnologías de la imagen, los estudios de comunicación social y la antropología.

Para el autor la representación visual debe entenderse en función de la relación

interpersonal a través del objeto de mediación -la cámara. “Esta aproximación es

complementaria al análisis formal y de contenido, y supone aprender a mirar a través de la

imagen, rastrear el contexto en el que se produce. La potencia de la cámara no está en la

objetividad del medio, sino en el reconocimiento de nuestra mirada en la imagen y, por
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tanto, en el redescubrimiento de sus pautas y regularidades, de sus subjetividades

compartidas y desiguales”. (Calvo, 1998)

Ello sin dejar de señalar que está ya superada la discusión sobre la posibilidad del

dispositivo audiovisual para “documentar” la realidad. Baste tener presente las discusiones

referentes a la impronta ideológica del dispositivo. Jean Luis Comolli problematizará desde

los Cahiers du cinema la transparencia de la imagen (Choi: 2002) dando cuenta de que el

recorte cinematográfico borra mediante un proceso ideológico la posición subjetiva que

implica cada encuadre, cada toma, cada composición, pero esa posición existe y no debe

renunciarse a ella, sino que por el contrario pienso a los registros audiovisuales insertos en

un dispositivo sociocultural de observación que responde a lo que (Burch: 1995) llama

Modo de Representación Institucional. La forma cristalizada de ver y entender un

audiovisual no tiene nada de natural sino que es la resultante de múltiples determinaciones

sociales, económicas y simbólicas. El efecto diegético resulta de un pequeño número de

indicios pertinentes de la realidad fenoménica en los que la ilusión de realidad enmascara la

existencia de un sistema racionalmente selectivo de intercambio simbólico (Burch: 1995)

en el que el punto de vista del realizador es parte constitutiva de la realización. El punto de

vista del investigador se convierte en parte intrínseca del relato (Levi: 1998).

Lo interesante de los relatos de Arruti y Pierucci antropólogos y/o militantes audiovisuales

es que han recuperado un conflicto, un enfrentamiento entre fuerzas antagonistas capaz de

hacer progresar la trama hasta entonces no narrado, han ido a los barrios a buscar un

enfrentamiento por “el trabajo” y “la dignidad” o reconstruir memorias de voces silenciadas

y acalladas, excluidas del horizonte de decibilidad y visibilidad de los 90. Con su propia

mirada y lo llevan a la pantalla. Al hacer visible lo hasta entonces acallado desplazan el

campo semántico que presenta la dicotomía progreso o vagancia de aquellos despojados de

trabajo, hacia una serie significante diferente.

Quien recibe estos textos es interpelado. Los filmes elaboran discursos que, a través de los

sujetos que los encarnan, repolitizan la existencia cotidiana construyendo acontecimientos e

incluyéndolos en secuencias que ponen en cuestión la posición de espectador.
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Mediante montajes encadenados y cambios de foco y encuadre los realizadores ponen a las

audiencias ante la sensación de que la mirada es cómplice y que la estética sólo cobra

sentido cuando es parte de una experiencia sensible transformadora de lo existente.

Los documentalistas demuestran que los lazos de solidaridad y cooperación comunitarios

pueden desembocar en una transformación política de la realidad.

La narrativa audiovisual, tal como lo postuló Lyotard (1989) respecto al relato oral al cual

el cine recupera y transforma, es un proceso inmerso en la propia construcción cultural, una

dimensión constitutiva de nuestra manera de significar la experiencia, es por ello que todos

estos materiales, teniendo en cuenta su circulación masiva en circuitos comerciales,

barriales, universitarios e informales de exhibición, han poseído gran importancia en los

intentos de transformación del conjunto de creencias sociales sobre lo que los sectores

populares en lucha son durante el periodo 2001 a hoy.

Desde una apuesta política se plantean la necesidad de narrar a un otro, de darle voz y

cuerpo, sin apropiarse de él y reconstruirlo según los deseos del autor. Los elementos

metafóricos de los films se entraman con la argumentación. No se renuncia al relato

estético pero es utilizado como en los relatos fílmicos clásicos como vía retórica para

conmover al espectador y al hacerlo se recupera una figura perdida: la del cuentacuentos, la

de aquel que se compromete con la memoria del grupo al que pertenece. Así el narrador

trae al presente la experiencia del pasado, y el pasado arremete transformando y poniendo

en cuestión el presente.

Estos textos desbordan los territorios de la institución cinematográfica y sus modos de

representación (Burch: 1995, pp. 265) a nivel teórico, estético y económico

Los espacios y objetos cobran sentidos en la edición mediante la asociación de

significantes. El esfuerzo de recuperar las historias y la memoria y quebrar la ilusión de un

mero presente, recuperando al mismo tiempo una sensibilidad narrativa a la que el arte

moderno renuncia, es parte de esta apuesta. La recuperación de una estética implica la

recuperación de la experiencia sensible del narrador, en la que el cuerpo y el espacio no son

una construcción plástica: son porosos, permeables.
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Las películas que trabajamos recuperan lo mejor del montaje, las anticipaciones sonoras,

los ralentis y las repeticiones, el juego entre el blanco y negro y el color, manejan las

posiciones de cámara, las maneras de situar a los personajes en las escenas y realizar las

secuencias. Y lo cierto es que todas estas opciones estéticas se subordinan a un objetivo:

contar una historia. (Dodaro: 2005)

Vl

La pregunta es entonces ¿de qué manera el documental puede darse la tarea de promoción

de la memoria?

Si bien las relaciones sociales, instituciones y prácticas son discursivamente producidas y

mediadas, esto no las hace menos reales y al sobredimensionar el poder productivo de los

textos y discursos se corre el riesgo de ignorar las dificultades reales de los factores extra

textuales (Sel, 1997)

Los recuerdos se ven afectados por la organización social de la transmisión y por los

medios empleados para la misma. (Burke: 2000) Por ello es importante trabajar también

sobre las instancias de exhibición y distribución de los filmes dentro y fuera del propio

grupo filmado.

Estoy convencido de que las distancias entre las representaciones y los relatos de la

experiencia permiten dilucidar el conflicto de sentido que se produce en el momento en que

se organizan los significados y se pone en circulación.

Mi interés no se detiene en las preguntas por la categoría de representación en sí sino que se

re-ubica, más bien, al formular los interrogantes que Said (1978) se hace a propósito del

orientalismo: ¿qué se representa?, ¿quién lo representa? y ¿cómo se representa al otro? Esto

es, las preguntas por el objeto, el sujeto, los referentes y la validación social de las

representaciones.

El problema está en cómo se produce el pasaje del grupo práctico al grupo instituído porque

esto implica la construcción y sostenimiento de nuevas representaciones y requiere de una

intervención político-institucional que las vuelva consistentes y legítimas y en esta
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construcción los registros de los realizadores audiovisuales tienen mucho por aportar. El

mayor aporte está dado en lo que Isabel Hernández llama antropología de mutua

transferencia y que retoma la experiencia de J Rouch de formar realizadores propios del

espacio nativo para que ellos produzcan después sus propias representaciones.

Experiencias similares ha realizado el grupo Alavío registrando los conflictos de los

delegados de subterráneos y al mismo tiempo formando “cuadros de realización

audiovisual” entre los delegados de prensa del subte.

Una como matrix

A propósito de estas cuestiones un compañero en la tarea de investigación que estaba

haciendo su tesis sobre 'piqueteras' bolivianas tratando de analizar, justamente, las

distancias entre representaciones y la experiencia, ingresó al barrio a través del contacto de

un conocido suyo que hace cine documental. Este conocido, parte del Movimiento de

Documentalistas, días antes de llevarlo por primera vez al barrio, le cuenta que después de

algunas idas y venidas, había logrado armar un grupo de jóvenes interesados por el cine

para hacer un taller. Entusiasmado con la cuestión de que estos jóvenes se apropien de

herramientas y del lenguaje cinematográfico para sus propias producciones, en una de las

primeras reuniones les comenta la posibilidad de hacer su propia película. A esto los

adolescentes le responden: "Uy, qué copado! Podemos hacer una tipo Matrix!", con la

consiguiente desilusión del cineasta. Estas cuestiones nos conducen a una pregunta que

parece hasta obvia o ingenua pero de la que desconocemos la respuesta: ¿por qué un sector

de la población debería tener ganas de ver una película donde se los muestre, a ellos

mismos, luchando o protestando por mejorar sus condiciones de vida?

Quizás al comenzar a realizar “una como matrix” los compañeros del barrio nos habrían

dado cuenta de sus imaginarios, de sus reivindicaciones o impugnaciones sobre las formas

y valores sociales legítimos. Lo cierto, y sin pretender cerrar las discusiones, es que creo,

con Schmucler (1997), que es necesario fortalecer el contexto de circulación y de recepción

para que los consumos y las prácticas subalternas se 'politicen'. Y es allí en 7una tarea de

promición cultural que no se agota en la producción sino que reflexiona por la circulación
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de los mensajes y la intencionalidad de la produción es en donde se asume el compromiso

político de transformación
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[1] En un trabajo anterior, en el cual revisamos la categoría de cine militante en relación a
los cambios políticos, sociales y culturales producidos desde el 70 a hoy realizamos una
pequeña descripción de los aportes de Birri, Perlorán, y Gleyser tanto a las reflexiones
antropológicas sobre la otredad cuanto a las formas de militancia a través del audiovisual.
(ver Dodaro, Vásquez, Campo, 2005)

[2] Ya en su prologo de 1984 a Cine, Antropología y Colonialismo planteaba la necesidad
de una visión desde dentro, de reconocer al oprimido el derecho de elaborar su imagen y
decir su palabra y no usarlo para ilustrar tesis ajenas. (Colombres, 2005. pp 45-46)

[3] Para ampliar ver Posadas Abel Cine y desaparecidos
http://www.leedor.com/notas/1806---tema,_desaparecidos.html

[4] A mediados de los inicios de los 90 surgirían una serie de trabajos de ficción que
intentan un trabajo de representación de las clases populares hasta entonces no realizado.
Son de esta época producciones como Pizza Birra y Faso 1997 Caetano-Stagnaro, y Mundo
Grúa 1999 Trapero, entre otras. Sin embargo, a pesar de un intento de un rescate de la
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oralidad popular despojan a estas clases de toda racionalidad, organización colectiva o
capacidad de impugnación o transformación de lo existente. Para ampliar ver Palma 2005,
pp 4-5.

[5] Para una descripción extensa de la actividad de los distintos grupos puede consultarse
(Dodaro 2004)

[6] Ver Desica 11, 2001

[7] Para ampliar ver DEISICA, 2004.

[8] Para ampliar ver Dodaro 2005

[9] Gacetilla de difusión del ciclo (material cedido por Lorena Riposati). Aún hoy,
producido el cierre de la ventana de oportunidades, la red se encuentra en estado de
formación con resultados dispares en distintos barrios y organizaciones en las cuales se han
establecido talleres de video y espacios de exhibición. Cada taller o espacio de exhibición
hace circular sus producciones en VHS, o en formato digital, según las posibilidades
materiales.

[10] Datos cedidos por Lorena Riposati, organizadora del Ciclo

[11] La contrainformación tiene como finalidad “contrarrestar la censura y desinformación
que producen los grandes medios corporativos, mostrar hechos que son manipulados o
silenciados”, Para ampliar ver la Introducción de Rodríguez Esperon y Vinelli (2004).

[12] Los realizadores documentales se dieron como objetivo:
“…apuntar el lente allí donde los medios de comunicación (comprometidos con sus propios
intereses empresariales) no lo hacen, o lo tergiversan todo… capaz de llegar a una huelga,
un corte de ruta o una movilización y mostrarla tal cual es, aportando para difundirla y para
que los medios no puedan ocultarla más.” Hacher, S. Indymedia

[13] “Documento fundacional de Adoc” (2001). Material cedido por Lorena Riposati.

[14] Antropólogos, directores de cátedras de antropología audiovisual, ligados a
producciones que retrata el accionar de los grupos de derechos humanos, a mediados de los
90 se instituyeron como los realizadores y productores documentales de referencia.

[15] Además los realizadores debían estar asociados a una productora que ya hubiera
realizado una película con anterioridad.

[16] Gentile, L.: “Otras imágenes del naufragio” en Clarín, 22 de agosto 2002, versión
digital.
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[17] Blejman, M.: “Los excluidos generaron este cine con su lucha”, en Página 12, 12 de
Febrero de 2003, versión digital.

[18] Ranzani, O.: “El cine piquetero, una nueva realidad artística”, Página 12, 24 de agosto
de 2002, versión digital.
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