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POLÍTICAS DE LA IMAGEIM:

EINDEPENDIENTEEN LA ARGENTINA DE LOS *B0 A LOS "90

Las vanguardias políticas y las vanguardias estéticas encontraron a

fines de los anos '60 en América Latina un escenario propicio para Ia

experimentación. El cine fue uno de los territórios más frecuentados,

en obras como las de Glauber Rocha, Hugo Santiago o Tomás Gutiérrez

alcanzó sus propósitos transformadores. Amenudo Ia búsqueda esté

tica quedo devaluada en nombre de Ia acción política. Por qué el cine

solo consigue ser revolucionário cuando persiste en Ia búsqueda de su

propio lenguaje, llevándolo hasta los márgenes de su función crítica, es

una de las preguntas que este artículo intenta responder.
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En Latinoamérica, como en el resto dei mundo, Ia problemáti

ca relación entre arte y política ocupo durante los anos '60 y 70 el

primer plano de Ia vida cultural. En ese contexto, el Nuevo Cine

Latinoamericano—tan influenciado por los diversos movimientos

de liberación en el tercer mundo como por Ia experimentación

estética de los nuevos cines europeos—se convirtió rapidamente

en un fenômeno continental. Esa tensión productiva entre estéti

ca e ideologia constituye el núcleo de los films más interesantes

de Júlio Garcia Espinoza, Tomás Gutiérrez Álea y Santiago Alvarez

(Cuba); Paul Leduc y Felipe Cazals (México); Miguel Littín, Patrício

Gusmán y Raul Ruiz (Chile) o Nelson Pereira dos Santos, Ruy

Guerra y, sobre todo, Glauber Rocha (Brasil).
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En Ia Argentina, Lahora de los hornos (Fernando Solanas, 1966-

1968) sento las bases de una militancia que pronto seria retoma

da por el cine de guerrilla de los grupos políticos radicalizados.

Estos films de agitación son Ia cara más visible dei cine político

argentino durante este período. Pero existe otra tendência, cuyo

referente es ThePlayers vs. Angeles caídos (Alberto Fischerman,

1969), vinculada a los cine clubs y a Ia vanguardia estética dei

Instituto Di Telia, en donde el compromiso político aparece ligado

a Ia experimentación formal.
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ThePlayers vs. Angeles caídos cstableció los parâmetros deunnuevo modelo
cinematográfico que pronto seria adoptado por otros films contemporâ
neos: Alianza para elprogreso (1971, Júlio Luduena), Lafamília unida espe
rando Ia llegada de Hallewyn (1971, Miguel Bejo), Opinaron (1971, Rafael
Filippelli) o Puntos suspensivos (1971, Edgardo Cozarinsky). Frente a las
rígidas estructuras dei cine industrial (psicologia de personajes, estilo natu
ralista de actuación, linealidad de las estructuras narrativas, realismo de las
situaciones dramáticas), pero también frente a Ia tradición dei cine político
latinoamericano (el testimonio, Ia denuncia, Ia agitación), Ia película de
Fischerman traza unaestratégia crítica diferente. En cierto modo, los gran
destemas de La hora delos hornos no lesonajenos; pero Io queenSolanas es
un enfrentamicnto binario que el film procura transmitir como mensaje
claro ypreciso, enFischerman es una discusión dramatizada enel nivel deIa
trama ydelos materiales: enel enfrentamiento de los dos grupos deactores,
enIa disputa entre Ia libertad de Ia actuación yel control dei montaje, enIa
manipulación tirânica que cjerce el cineasta. Mientras La hora de los hornos
opone sutestimonio verdadero sobre Ia opresión frente aIa falsa imagen deIa
realidad impuesta por el imperialismo, The Players vs. Angeles caídos, en
cambio, plantea el problema como una disputa entre dos formas de repre
sentación diferentes. Solanas utiliza las imágenes con fines políticos;
Fischerman intenta construir una política de Ia imagen.

IV

Eyn The Players vs. Angeles caídos Ia batalla dei cine se libra aqui en el
território desus materiales y sus técnicas. La película subvierte los mecanis
mos con que el discurso realista consigue su fluidez, dejando a Ia vista los
dispositivos que Io sostienen y le dan continuidad. Ese es el valor de crítica
ideológica que adquieren ciertos procedimientos como Ia interrupeión dei
flujo visual por cortes internos, Ia discontinuidad dei montaje que rompe el
raccord entre planos, Ia asincronía entre imagen ysonido, el desmontaje de
Ia unidad psicológica delos personajes que pasan a funcionar como actantes
de identidad variable, Ia fragmentación dramática de modo tal que las ac-
ciones quedan desprovistas de un vínculo lógico de causa-efecto, Ia ausência
de linealidad y teleología en el relato, Ia imposibilidad de diferenciar entre
el regimen de fieción y Io no ficcional: esa negatividad crítica que el film
importa de las poéticas vanguardistas impide que Ia atención dei espectador
sea absorbida por Ia representación ysea fijada de manera pasiva. The Players
vs. Angeles caídos recupera Io obturado por Ia institución cinematográfica y
Io pone en escena como tensión dentro de un discurso dominante que
tiende a Ia homogeneización y a Ia exclusión de toda diferencia.
Fischerman no renuncia a Ia representación, pero
Io que ella pueda tener de revelador no es su capa-
cidad para hacernos reconocer un a priori sino Ia
distancia que deja en evidencia. "No es una imagen
justa, sino justamente una imagen", se lee en un
intertítulo de Vent drest, el film de Godard que fue Ia
piedra de toque dei modernismo político. "El movimiemo



moderno —escribió Peter Wollen— permitió que elartista interrogara asu
trabajo por vez primera, queIo viera como algo problemático, que pusiera
en primer plano el caracter material de Ia obra". Esa misma exploración
sostiene Ia crítica dei ilusionismo en The Players vs. Ajjgeles caídos: Io que
interesa aqui no es Ia capacidad de las imágenes para reproducir sino para
producir sentido.

Ciertamente, el film no desentonaba con el tipo devanguardismo "pe
queno burguês" propio dei Instituto DiTelia. Pero, ai mismo tiempo, pre
tendia cuestionar el lugar común deIa época que aislaba vanguardia estética
porunlado y radicalismo político por otro; es decir, afirmaba que un pro-
yecto politicamente revolucionário requeria films esteticamente revolucio
nários. Así Io definió Fischerman: "Happening pesimista. Obvia referencia
ai Mayo de 1968, que se estaba desarrollando ai mismo tiempo que Ia
filmación, en las calles francesas. Ultima película que se filmo en los estú
dios Lumiton, Ia Islã de Ia Tempestad, el espacio escénico predestinado. El
Gran Teatro dei Mundo. Próspero, el demiurgo, el director ausente, omni-
presente. Discurso explícito sobre el actor, quien en sus improvisaciones
cree ejercer una libertad que el montaje castrador hará aparecer como ilusó
ria. Grupos rivales de actores-fantasmas disputándose Ia propiedad dei es
túdio yde Ia emulsión". La noción de happening establece uncircuito flui
do entre formas alternativas de intervención política yformas de expresión
contracultural: Ia rebelión parisina es pensada en los términos de una esté
tica vanguardista, así comoIapelícula seconecta a una forma alternativa de
hacer política. En este sentido, Fishcrman podría haber dicho de su film
que era una obra de barricada. Contra Ia acusación de formalismo vacío,
The Players vs. Angeles caídos afirmaba que toda forma es ideológica, en un
sentido bajtiniano. Su contenido radical essu formalismo radical.

Fischerman coincide con Solanas en adjudicar ai cine una función de
crítica ideológica; pero frente a Ia pregunta sobre qué debe ser y qué debe
hacer un film político, las respuestas difieren. Aunque ambos cineastas ex
perimentai! con las formas, incorporan mecanismos publicitários, trabajan
sobre Ia estructura abierta y promueven un espectador activo, sus films
ponen enescena una relación entre estética y política claramente diferente.
Si para Solanas La hora de los hornos es unafilm action, The Players vs. Ange
les caídos podría definirse como una actionfilming. Los dos conceptos resca-
tan el caracter inconcluso, gerundial y participativo de Ia obra, pero Ia
noción de film action pone el acento en Ia vocación
abiertamente militante: se trata de un objeto en
movimiento hacia una acción política concreta. En
tre el momento estético y el momento político, hay
una continuidad activa que los involucra en una
misma entidad: Io que interesa no es Ia película sino
el aCtO Vivo de SU proyeCCÍÓn. La actionfilming, en cambio,
rcsalta el modo en que el azar, Ia velocidad yIa espontaneidad de Ia produc-
ción se incorporan ai objeto: a Ia manera de Ia actionpainting, es una espé
cie de derrame en donde Ia obra cede ai repentismo de Ia inspiración dentro
de un movimiento queenvuelve ai artista con Ia obra.

En lugar de desbordar Ia película hacia una acción posterior—como en
el caso de Iafilm action—, en Ia actionfilming es el proceso de realización el
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quedesborda sobre el objeto. Esa liberación que supone el proceso
creativo, su ruptura con una tradición estética ysusubversión de las
normas de composición es Io que constituye su acto político. En el
mismo momento en que reclama su estatuto político reivindica su
independência estética. O dicho de otro modo: su intervención po
lítica consiste en afirmarse como obra extrema. Entonces, Ia ambi-

güedad, Ia tensión, Ia polisemia o Ia indeterminación dejan de ser los
obstáculos estéticos que el film militante necesitaba someter para
construir un mensaje inequívoco. Al retirarse dei campo de Ia acción
concreta, elfilm disminuye su eficácia política inmediata pero recu
pera autonomia crítica desde suespecificidad discursiva. Como es-
cribió Benjamim "el arte revolucionário debe ser, sobre todo, revolu
cionário en tanto arte".

J_/n sus films siguientes, Solanas se inclinará hacia Ia ficción na
rrativa, diluyendo suplanteo incial deagitación enlas forms dei cine
mainstream; Fischerman, porsuparte, alternará entre burdas pelícu
las comerciales deentretenimiento y películas deunexperimentalismo
radical. Pero a fines de los '60, La hora delos hornos y The Players vs.
Angeles caídos articulaban dos formas distintas de entender Ia rela-
ción entre cine ypolítica: por un lado, Ia convicción de que un film

90 debe ser un fusil aiservido de Ia revolución; porotro, Ia afirmación
de que por su misma radicalidad estética el film vanguardista se re
clama como revolucionário. Esa relación tensa entre arte y compro-
miso se profundizará enlos anos siguientes hasta volverse irreconci-
liable. iCómo hacer de Ia práctica cinemato
gráfica un acto político sin subodinarla ai dis
curso de Ia ideologia, sin condenaria a duplicar
o ilustrar un mensaje? Esa pregunta, que The
Players vs. Angeles caídos todavia podia for-
mularse, pronto dejará de tener cabida.

Que esa dirección había sido posible yque a Ia vez ya no tendría
lugar en Ia secuencia histórica que vendría a continuación, Io de-
muestra un film cercanoai de Fischerman, Invasión (Hugo Santiago,
1969), que permanece como una de las obras más logradas dei pe
ríodo. Allí, un grupo de hombres que no son héroes defiende una
ciudad e intenta resistir a una invasión inevitable. Paralelamente, un
grupo de jóvenes se prepara en Ia clandestinidad para Ia lucha arma
da. Al final, cuando todos los defensores han muerto y los invasores
han tomado Ia ciudad, los jóvenes toman las armas ydeclaram "aho-
ra es nuestro turno, pero Io haremos a nuestra manera". La trama
fantástica dei film anticipaba involuntariamente pero con precisión
los sangrientos hechos de Ia década siguientc ydescribía el pasaje de
una cierta relación con Ia política a otra. El punto de inflexión en
donde un culto romântico dei coraje deja lugar ai utopismo de Ia
violência.



J2/stas películas están en el origen dei cine independiente
en IaArgentina. En los márgenes de ia industria y de las for
mas convencionales, quedoestablecido allíque forma estética
y modo de producción se determinan mutuamente. La se
gunda mitadde los 70 estuvo dominada por elsilencio que Ia
dictadura impuso sobre cualquier exploración en beneficio de
un cine escapista, cómplice o directamente propagandista,
mientras queelcinede los 80 fueoportunistay convencional,
preocupado por enterrar rapidamente ese pasado conflictivo
sin ningún atisbo de reflexión. La renovación de Ia década dei
90, en cambio, no existiria sin esa premisa que Ia agitación y
Ia experimentación dei modernismo político de los 60 deja-
ron instalada: films producidos por afuera de los cânones in-
dustriales, rodados en fines de semana por directores y equi-
pos técnicos no profesionales, con estratégias heredadas dei
cortometraje y el cine underground. Curiosamente, sin em
bargo, en los nuevos films, Ia tensión entre experimentación
estética yradicalismo político sehadisuelto como núcleo pro-
ductivo. Dentro de un conjunto numeroso y heterogêneo, es
posible advertir dos líneas tan dinâmicas como indiferentes
entre si. Por un lado, Ia renovación estética dei nuevo cine ar

gentino {Pizza, bina, faso, Bolívia, Mundo grúa, El bonae-
rense o La libertadentre otras) puedc tematizar e incluso bor-
dear el testimonio social pero rara vez los interrogantes políticos
forman parte de su agenda. Por otro lado, Ia Urgência
política dei videoactivismo y el cinepique-
tero (los films dei Grupo Documental Pri-
mero de Mayo, Ojo Obrero, Indymedia o
Proyecto ENERC entre otros) no parece
dejar demasiado espacio para Ia experi
mentación.

Ahora que el cambio se ha consolidado y ha adquirido
unapresencia innegable, eldesafio dei nuevo cine será poner
a prueba Ia capacidad para radicalizar sus propios presupues-
tos estéticos. O bien Ia renovación era solo una estratégia para
posicionarse dentro dei industria, o bien se defiende
enconadamente ia actitud independiente profundizando sus
protocolos. En este punto, será preciso entender Ia indepen
dência no solo como oposición ai cine industrial sino tam-
bién en su sentido más abiertamente político. El problema
sigue siendo el mismo que hace treinta anos. Ante Ia pregunta
"dxómo hacer cine político en el tercer mundo?", Ia respuesta
de Glauber Rocha fue: "Iamayorcontradicción dei cine essu
propio lenguaje". Se tratade ponertodoen trance, de refundar
los modos de Ia visión y empezar de nuevo.

David Oubiííacs profcsor cie GuiouCinematográfico en Ia

Universidad dei Cine y en IaUnivcrsidad de Buenos Aires.
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