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Cine politico ;como, cuando, donde y para quién?

Este es un intento por pensar las maneras en las que ciertos textos filmicos se invisten de la
capacidad de interpelar politicamente a los sujetos en ciertos contextos historicos, politicos y
culturales.

Tratar¢ de reflexionar sobre qué conjuncion de elementos argumentales y formales se
instrumentalizan en las narrativas audiovisuales capaces de producir politizaciones en el
campo filmico.

Este trabajo implica realizar un recorrido desde las miradas inmanentistas hacia otras que
piensan la textualidad como resultante de condiciones de produccion, circulacion y recepcion
de la misma. Es decir que propongo que en lugar de pensar qué es el cine politico pensemos
como se politizan los textos filmicos, cuando, donde y para quién es que se produce esta

politizacion.

La discusion entre las dimensiones estéticas y politicas del cine y sus formas de imbricacion
puebla innumerables, papers, revistas, libros, web, mesas de debates y cafetines.

Para fijar nuestras posiciones partiremos de las apreciaciones hechas en la Europa de
entreguerra, que son retomadas como faro por la intelectualidad de nuestras tierras, aunque 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 el amigo de Brecht desconoce las
posibilidades liberadoras de la obra de arte autobnoma (Adorno, 1936).

Adorno sefiala a Benjamin como “arriesgado” el concepto de aura magica en la obra de arte
autobnoma y la atribucion de una funcion contrarrevolucionaria. Para Adorno este simbolo
sagrado y pagano que es el arte en la modernidad entrelaza en si lo magico con el signo de la

libertad.



Ver lo que hoy en el arte pretende ser vanguardia Benjamin no estaba tan errado, la
complejizacion extrema de la forma es entendida como lo que Adorno definia como
“autonomia” y produce la caida en el manierismo que permite a cineastas como Lisandro
Alonso filmar utilizando elementos narrativos que el documentalismo inglés ya habia
elaborado sesenta afios antes y que son vistos como novedad por un selecto grupo de criticos e
intelectuales que son los Unicos que entienden y disfrutan sus peliculas.

Un aporte interesante de los escritos de Adorno es que exponen los efectos sociales que se
producen como consecuencia del encuentro entre cultura, tecnologia e industria en el marco
instaurado por el predominio del capital monopolista y sus manifestaciones politicas. Se
adelanta a los estudios de la economia politica de la comunicacion e incorpora a su analisis el
impacto que tiene sobre la sociedad el control cada vez mayor de la cultura por la industria y
el mundo de los negocios en los paises capitalistas. Pero clausura toda posibilidad de generar
formas de intervencion politica a través del arte refugidndose en la forma como la tnica
dimensioén posible de emancipacion.

Adorno asume la autonomia de lo estético enunciada por los romanticos alemanes y pide al
arte una vanguardizacion 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 posicion que rechaza la praxis y confia en el potencias transformador inmanente a la obra.
Esta teoria, dominante entre la inteligencia progresista argentina proclama la adhesion al
modernismo. Ahora bien los “artistas” hoy saben que los medios masivos se encuentran en
manos de quienes controlan el poder politico en nuestras sociedades y por ello recuperan las
operatorias de las vanguardias y despojan a sus obras de su potencial revulsivo. Las loas a las
busquedas estéticas sirven asi al sistema de subjetivacion que permites a amplios sectores de
la clase media diferenciarse culturalmente sin tener compromiso politico alguno.

Por su parte “el viejo” Lukécs , involucra al arte en una nocidén realista y ausente de
misticismo sentimental de sus primeras producciones en que el arte “debe” evidenciar las
contradicciones de la realidad a través de mecanismos que representen aquella, considerando
que lo real, es también estructura, esto es, el arte debe ir a lo social y alimentarse de materia,
para luego, representar las relaciones presentes al interior de la profundidad esencial de esa

realidad. El arte, entonces 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 fendmenos en sus raices materiales, en su conexion
historica, 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 aproximacion a lo real implica una pérdida de autonomia que supone una
revolucion tanto en los medio 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 historico, politico y social.
Aparece problematizada, entonces, la autonomia del arte (Adorno, 1980). El arte y su
implicacion con lo social es una accion politica una forma de intervencion sobre la
sensibilidad. Se trata entonces de recobrar espacios reprimidos, expandir los horizontes de lo
posible. Una de estas posibilidades es la recuperacion de lo reprimido por las estructuras de
poder, de un rescate 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. Leon Ferrari
ya postulaba por 1968 que: “El arte no sera ni la belleza ni la novedad, el arte serd la eficacia y

la perturbacion”, en Mestman, 2000

En cuanto al cine ya sea al usar un tipo de relato, producir unas imagenes o reutilizar las
dominantes, un montaje, un encuadre, una utilizacion de la luz, etc. la cuestion es ver como el
filme constituye un todo organico un relato con un sentido. En Los Rubios, por ejemplo, lo
hay y mucho: no recupera ni una voz, ni una memoria sino el bello mundo de la nifiez
burguesa rural de Carri, que trastoca la historia en juego, en collage con top toys.

Hay algo en lo que concuerdo con la mirada de Los rubios y con la matriz de pensamiento
critico que la sustenta: la memoria es una construccion, una mediaciéon y no un reflejo del
pasado, una prueba. Pero no puedo seguir 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 queda

embelezado con su “poética” visual. Que a Albertina Carri le importe un pito, lo que dicen



Alcira Argumedo y otros compaiieros de sus padres en las entrevistas, y peor aun lo que se
puede construir colectivamente 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 acuerde, porque come todos los dias el neoliberalismo empieza un poco

antes de 1976.

Volviendo atras en el tiempo podemos ver que realizadores del cine tenian algunas cosas que

decir aun antes de que Adorno desarrollara sus escritos.

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 films de estudio ignoran mayormente
esta posibilidad de abrir la pantalla hacia el mundo real. Fotografian relatos actuados contra fondos
artificiales. El documental habra de fotografiar la escena viva y el relato vivo (Gierson, 1931/34).

La forma en el cien era y es la manera a través de la cual el realizador pone en juego su propio
cuerpo en aquello que relata. 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

Los mejores de los principiantes lo saben. Creen que la belleza llegara a su tiempo, para alojarse en
una afirmacion que es honesta y lucida, 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 exclusion del trabajo y de otros comienzos pedestres) fue
siempre un reflejo de la riqueza egoista, del Iujo 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 ningiin poeta entrd antes y donde las
finalidades suficientes para los propositos del arte no son facilmente observadas. Eso requiere no sélo
gusto, sino también inspiracion, lo que supone decir, por cierto, un esfuerzo creativo laborioso,
profundo en su vision y en su simpatia, (idem).

En estas costas entre los realizadores del cine de los sesenta existia una reflexion intensa sobre

las relaciones entre lo formal y lo argumental

a mi siempre me desagradaron los teorias de arte politico hechas en términos no solo de realismo
socialista sino también las teorias del realismo critico defendidas por Lukacs y todo lo que se escribio
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 alienacion 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).



Asimismo existia un debate sobre las posibilidades de dar voz al oprimido que deberia ser
tenido en cuenta en las actuales reflexiones.

Preloran sostenia que aunque el cien es parte de un fendmeno estético su objetivo es el de
transmitir vivencias y experiencias. En ello jugaba un papel muy importante la subjetividad

del realizador

Mis peliculas son subjetivas, interesadas y comprometidas. Pienso que no hay tiempo para la ciencia
por la ciencia misma. Todos nuestros esfuerzos deben tender a mitigar o resolver esos problemas en
lugar de sentamos a mirar, contentos, con una tranquila, confortable y lucrativa posicion de
superioridad que a veces surge de la ciencia (Preloran s/f).

Politicidad: forma y argumento

Llegados aqui podemos sostener que si existe algin tipo de "politicidad" textual s6lo podemos
encontrarla en el relato resultante de la articulacion resultante de la forma y el contenido
argumental del filme. 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 conformacién de una
memoria son elementos que no deben ser dejados de lado. Creo 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 de
circulacion y exhibicion.

Eisenstein plantea una relacion entre lo formal y lo argumental que se resuelve de forma
dialéctica, una concepcion de la "atraccion" que a través del montaje pone en consideracion la
actividad mental del espectador y no simplemente la accion 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 tension entre el proceso simple, previsible y mecénico de la realizacion y la experiencia
compleja y desarrollista del espectador cinematografico surgio explicitamente en la doble
vision de Eisenstein, primero sobre la forma cinematografica y después sobre el proposito del

cine. Pensaba en el film unificado como en un organismo (Einsestein, 1957).



Debemos pensar lo que Shmucler define como fondo de experiencias, la experiencia socio-
cultural que actta sobre la dimension de lo vivido, entre la posicion 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 comuin a una sociedad. Estas experiencias son las que al
encontrarse con ciertos textos, entre los que podemos pensar peliculas que oscilas desde
Caetano y Stagnaro a Einsestein y Kusturica articulan politicamente una posicion de otredad
en relacion a una difusa aunque extendida representacion del dominante en situaciones
particulares.

En ese sentido, como afirma Williams, “hay realidades sociales que claman por el tipo de
documentacioén seria y detallada, y atencion diagnostica™ (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 revolucion’ y, ademads, en la defensa de lo que ¢l llama
una estética realista, la que tampoco se presenta con una relacion de analogia simétrica entre
el texto y la realidad si no, més 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
simbolicas. Por lo tanto, una produccion ‘realista’ sera una articulacion entre la actitud hacia
la realidad del productor de captar lo que realmente ocurre y su conexion con la estructura de

sensibilidad de la audiencia (Williams, 1989).1

Pero cuindo, donde, como y para quién

Mi preocupacion por el cine se debe a que sostengo que la sociedad se representa a si misma a
través de campos en los cuales se batalla por el sentido de las practicas sociales. Me interesa,
sobre todo, focalizar sobre los procesos involucrados en la dialéctica cultural. En este juego de

tensiones, mis interrogantes se orientan a pensar como se disputa poder en la interfase entre

" De ahi su defensa de Ken Loach y sus filmes ‘realistas’ sobre los sectores populares britanicos.



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 tunica
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 cuestion de como 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.

Por ello pienso 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 audiovisual no tiene nada de natural sino que es la
resultante de multiples determinaciones sociales, econdmicas y simbolicas. El efecto diegético
resulta de un pequefio nimero de indicios pertinentes de la realidad fenoménica en los que la
ilusion de realidad enmascara la existencia de un sistema racionalmente selectivo de
intercambio simbolico (Burch: 1995) en el que el punto de vista del realizador es parte
constitutiva de la realizacion. El punto de vista del investigador se convierte en parte

intrinseca del relato (Levi: 1998)

La pregunta es entonces ;de qué manera el cine puede darse la tarea de promocion de la
memoria, de formas de indentidad tendentes a la transformacion de lo existente?

Los recuerdos se ven afectados por la organizacidon social de la transmision y por los medios
empleados para la misma. (Burke: 2000)

En este punto interesa desentramar las representaciones desde el punto de vista de una
concepcidn esencialmente 'realista’. Mi 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 proposito del orientalismo: ;qué se representa?, ;quién lo representa? y
(como se representa al otro? Esto es, las preguntas por el objeto, el sujeto, los referentes y la

validacion social de las representaciones. Afirmamos que en los procesos por los cuales estas



representaciones autorizadas circulan por el espacio simbolico de una cultura, los medios de
comunicacion adquieren un rol relevante y su papel los constituye como agentes centrales del
campo politico.

Lo cierto, y sin pretender cerrar las discusiones, es que creo, con Schmucler (1997), que es
necesario fortalecer el contexto de circulacién y de recepcion para que los consumos se
'politicen'.

De ese modo, la cultura seria el lugar donde las practicas se vinculan con los otros respecto de
una ‘verdad’ autorizada, lo que significa que el discurso herético instaura una experiencia de
ruptura con el orden establecido y, como consecuencia de ello, expone la voluntad de ese
grupo para producir y sostener esa nueva realidad.

Ahora bien, la visibilidad adquirida por un grupo a través de la promocion cultural producida
por un grupo estético-politico no es so6lo producto de la produccion de un texto sino también
de las condiciones de circulacion y exhibicion del mismo, de las formas en las que este texto
se presenta para ser experimentado y es alli donde cobra sentido la reflexion utilitaria sobre las
dimensiones formales. No se trata sdlo de qué y como se representa sino de quién lo
representa, donde lo representa y para qué.

En este sentido de Certeau sefiala, como continuidad necesaria, el eje de la promocion cultural
que implica, por un lado, la expresion de las relaciones de una sociedad con las opiniones que
posee sobre si misma y, 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
‘didlogo’ promocionado institucionalmente, representa el limite de una frontera movil entre
los que tienen el poder y los ‘otros’ y sefiala un concepto relativo al lugar donde cada clase se
acredita como legitima.

Y es alli en donde la clase se torna perspectiva donde 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 accion estética cuyo fin es la
intervencion politica.

Como afirma de Certeau (1999) los imaginarios no dan cuenta de lo que se hace sino de lo que
resta, de lo que falta: “la figura presente del imaginario da cuenta, positivamente, de una

ausencia” (1999:37). Y toda ausencia es, en ultima instancia, politica.
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