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INTRODUCCION

En América Latina, en un lapso de tiempo que comprende desde los afios 30 a los 50, una

gran parte de la sociedad de este territorio accedié a un universo audiovisual a través de los

medios masivos de comunicacién, como la radio y el cine. Esto se debié fundamentalmente a

una fuerte intervencion del Estado en las politicas comunicacionales que acompaiié la

incorporaciéon de amplios sectores sociales hasta esos momentos excluidos o marginados de
las esferas de decision del sistema politico.

Asi como el cine y la radio cumplieron un papel fundamental en la consolidacién de rasgos

1dent1tanos en las sociedades latinoamericanas en los afios mencionados —proceso que

permltlo la consolidacion de las llamadas 1dentxdades nacional-populares—, .a partir de la
<~

segunda mitad del siglo XX, y en el marco de contextos SOClOpOllthOS especificos, comienza

un proceso de concentracion y centralizacion de los medios de comunicacion en el sector

privado que respondieron, en la mayoria de los casos, a intereses obviamente mercantiles, pero

que, al mismo tiempo, jugaron un papel preponderante al servicio de las clases hegemonicas.

Como bien han manifestado diversos autores, en los ultimos afios se ha verificado una
creciente importancia economica, cultural y educativa de los medios audiovisuales, a tal punto

que hoy que es imposible sostener estratégicamente una identidad culitural sin la produccion de

imagenes en movimiento. Tal afirmacidon adquiere mayor relevancia cuando constatamos que

en la actualidad el lenguaje audiovisual —con todo lo que esto implica— es la experiencia
- . ——— .
cultural fundamental en vastos sectores del cono sur latinoamericano. Serge Gruzinsky, por

ejemplo, destaca como las imagenes han sido fundamentales en la construccidon de procesos
“histéricos hasta llegar al rol que la television juega en el imaginario de la sociedad

mexicana.’

'S. Gruzinsky. £l Pensamiento Mestizo. La Guerra de las Imdgenes. De Cristobal Colén a "Blade
Runner” (1492-2019). México. FCE. 1995.
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La década de los 60 y comienzos de los 70 estuvieron signadas por una cantidad de
. ‘ i N ) ;. . . .y
sucesos que sacudieron al mundo y repercutieron en América Latina. La dominacion

hegemonica establecida principalmente por los Estados Unidos, en complicidad con las
clases dominantes locales de los paises de la region, tuvo su contracara en la busqueda de
alternativas como la proliferacion de procesos de participacién y movilizacién popular cada
vez mas masivos, crecimiento de organizaciones guerrilleras y surgimiento de los nuevos
movimientos sociales, entre otras. Debido a esto, los Estados Unidos vieron amenazada su
dominacién en Latinoameérica, recrudeciendo asi las intervenciones armadas directas, las
encubiertas (y no tantb) de los servicios de inteligencia, los derrocamientos a gobiemos
populares, etc.

Aunque se sitian los comienzos de los mismos en América Latina a fines del siglo XIX y

principios del siguiente, es a mitad del XX cuando los movimientos sociales comienzan a

e

hacerse mas visibles e incorporan o amplian reivindicaciones y demandas de la sociedad.

Movimientos campesinos, de derechos humanos, estudiantiles y movimientos culturales,

entre otros, se instalan en el escenario politico y confrontan en la puja por el poder. Este

momento historico contextualiza los comienzos de un “cine latinoamericano” que se

expandira por. todo el continente. "La intencion de generar un cine diferente al
“hollywodense” como la expresion mas descarnada del colonialismo cultural, sumado a la

situacion sociopolitica mencionada, redundé en el debate acerca del rol de los artistas en las -

luchas populares, y, por consiguiente, en la prolifica produccion artistica y cultural de esa

época. A la vez, y no solo en el campo del cine sino también del arte en general, surgi6 la
necesidad de acompafiar las producciones filmicas con la teorizacion y discusion en tormo a
temas que articularan la praxis y la reflexién en torno a ésta, como indisolubles a la hora de

acompaiiar los procesos de liberacion y de resistencia.

En esta coyuntura el debate se centré en variados y diversos aspectos como los sistemas
de produccion hegemonizados por la indugtria cultural norteamericana, las formas de
distribucion en circuitos alternativos, la escasez de medios y recursos para producir fuera de
los canales comerciales y la necesidad de una narrativa diferente y “latinoame.ricaha” que
“diera cuenta de la diversidad del continente, pero, asimismo, de las formas opresivas y

coloniales, entre muchas otras cuestiones mas. Se empieza asi a teorizar sobre la
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produccién cinematografica, a intercambiar opiniones y experiencias, a debatir con otros
realizadores, etc.

Es importante sefialar que en estas décadas surgen también diferentes encuentros y

festivales, entre los que se destacan como fundacionales los realizados en Vifia del Mar en

Santiago de Chile en los afios 1967 y 1969 que permiten dar origen al denominado “Nuevo
Cine Latinoamericano”. En las actas y documentos de estos encuentros —que dejaron
asentada la conformacién o la intenciéon de cfeqr un polo audiovisual alternativo— la

utilizacion del video fue incluida como una de las nuevas tecnologias que potenciarian la

produccién de imagenes en movimiento. Con relacion a lo anterior, los antecedentes del

«

video con fines sociales pueden ser rastreados en los trabajos realizados por cineastas
o

latinoamericanos, quienes a partir de la década del 50 y hasta los 70 produjeron tanto cortos®
como largometrajes en los cuales las tematicas centrales eran la denuncia de aspectos
conflictivos y criticos del contexto sociohistorico.

TESIS A SOSTENER

Tres cuestiones constituyen el punto de partida de la presente tesis. Por un lado, el rol que @

los medios masivos, y en particular los referidos al campo audiovisual, adquieren a partir de la

. . . | . . . . . . .
segunda mitad del siglo XX como agentes’ privilegiados en la constitucion de imaginarios -

colectivos; en segundo lugar, la 1mportanc1a que los movimientos sociales poseen en el campo@

sociopolitico, por ultimo —y en part1cu1ar~ la apropiacion y utilizacion por parte de estos@
-

movimientos del video como practica socioestética y herramienta politica.

En el marco de una cultura audiovisual predominante y el creciente rol que movimientos y -

grupos sociales tuvieron —y tienen— en el panorama politico social, esta investigacion se

B

enmarco en el analisis de los mecanismos de produccion videografica por parte de O\o(o,a

movimientos y grupos sociales en Buenos Aires, Santiago de Chile y San Pablo en el periodo

que abarca desde 1980 a 2000. La investigacion se ha centrado en la utilizacion de este recurso

audiovisual para dar cuenta de practicas socioestéticas, entendiendo a éstas como acciones en

donde lo reivindicativo y la demanda se entremezclan con aspectos ludicos e intenciones Sw<.s - 34dt-

b= . N . ., . g . . .
estéticas que articulan una dimension simbolica y un sistema comunicacional.
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En la coyuntura mencionada en la cual nuevos saberes se constituyen como un recurso

fundamental, los movimientos sociales, como agentes de transmision-impugnacion de valores

e e T
estéticos y culturales, promueven circuitos que equlhbran la producc1on estan arlzada de las

e

“industrias culturales audiovisuales. Para esto, la circulacidon continta de sunbolos y mensajes

apunta a una part1c1pa01on activa en la dinamica cultural, al relativizar el rol del sujeto social
T ——— e

como consumidor y receptor pasivo y potenciar el protagonismo en el campo cultural. Las

acciones llevadas adelante por los colectivos de videastas p’o’s_l_bg@ e intervienen en la puja
N oo dad) ,

por el poder simbolico entre lo publico y lo privado. En un contexto cultural donde el espacio

audiovisual se constituye como preponderante en la construccion de imaginarios colectivos,

los movimientes—soctoculturales utilizan el video como acciones y practicas que se

contraponen al discurso _dominante, constituyéndose como herramientas audiovisuales

contrahegemonicas.

Debemos destacar que el estudio de los movimientos sociales es un 4rea que cada vez ha
“concentrado —y concentra— la atencién de los cientistas sociales; de la misma forma que la
problematica de lo visual, especificamente el video, ambas tematicas han sido abordadas
tangencialmente y W En este estado de la cuestién se han
resefiado los principales trabajos, que incluso con diferencias en el andamiaje conceptual,

encuadran la presente tesis. ' ' : \

En este sentido sostenemos como tesis prmcxpal que, a fines de _los afios 70, se va
M ———————

conﬁourando la e‘qstenma de un Mov1m1ento de Vldeo como un Movimiento Sociocultural

B
con fines establecidos, posicionamientos, estrategias y objetivos que se ven refigjados en la

existencia de redes, acciones conjuntas, encuentros y documentos. Esto nos lleva a una

segunda hipotesis, en la cual planteamos que las diferencias en el surgimiento y desarrollo

del video social en Buenos Aires, Santiago de Chile y San Pablo se debi6 a problematicas

——

especificas de las ciudades mencionadas y fundamentalmente a contextos sociohistorico:

que condicionaron el accionar de los movimienfos sociales por un lado y el campo

B

audiovisual por el otro. Esto ha dado lugar justamente a que en las producciones de video
se aborden tematicas determinadas y se apele a formas estéticas que en algunos casos

fueron similares, pero en otras, propias y caracteristicas de los videastas y colectivos de

video en las ciudades elegidas.
W
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CUESTIONES METODOLOGICAS

En el disefio de la investigacion propuesta se utilizé un abordaje explicativo con categorias
conceptuales y operativas que fueron utilizadas para contrastar y explicar el proceso creativo

audiovisual en tres ciudades del cono sur latinoamericano. Los principales objetivos que

guiaron la investigacion fueron los de explorar las relaciones entre los contextos
sociohistéricos y los procesos socio-culturales de la region —con especial atencion a la

produccién de video por parte de colectivos de videastas' y orgamzacwnes de la soc1edad cvil

en Buenos Aires, Santiago de Chile y San Pablo— durante el periodo Ihenc1onado y anahzar

los mecanismos de produccion audiovisual como asi también los canales de circulacion.

r—

Las principales metas que acompaifiaron a la investigacion fueron: revisar los principales

‘abordajes tedrico metodologicos sobre los movimientos sociales, en especial los
socioculturales en América Latina, relacionar la interacci()n de éstos en relacion a los otros

agentes que 1nterv1enen en el campo audiovisual, que son el Estado y el sector prlvado

aproximar categorias para una mejor comprension del proceso productlvo en los grupos y

movimientos sociales y su relacion con la industria cultura asual; indagar en torno a

las potencialidades del v1deo en la construccion de 1magenes identitarias de diversos

—

o<

sectores de la sociedad civil y tratar de establecer similitudes y diferencias en la produccion

videografica en las ciudades elegidas. : : !

——

En funcién de lo mencionado, en una primera etapa la formulaciéon del marco tedrico

conceptual se basé en la recopilacion, sistematizacion y fichaje del material bibliografico y
hemerografico especializado que permitid revisar los antecedentes sobre la tematica a
investigar y la bisqueda de antecedentes sobre agentes sociales que hayan utilizado el video

como practica socioestética y herramienta politica. Las unidades de analisis fueron por lo tanto

—

los colectivos y movimientos que intervienen en la produccion audiovisual y que en Buenos

—

Aires, Santiago de Chile y San Pablo llevaron adelante una produccion videografica relevante.

La eleccién de los mismos y la forma especifica de abordaje fueron delimitadas a lo largo de
la investigacion tomando en cuenta el peso especifico de estos actores. Al respecto, se
analizaron documentos y acciones de colectivos, grupos y movimientos sociales, tomando en
cuenta la extension de las acciones, la continuidad en la produccion y el entrecruzamiento con

lo estético y lo social.
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Es preciso aclarar que en esta investigacion no se pretendié recopilar todas las
producciones videograficas, ni todos los colectivos de video existentes en el periodo
mencionado y en las ciudades elegidas, sino, por el contrario, dar cuenta de la existencia de
vasos comunicantes y vinculos que fueron conformando practicas coincidentes y similares en

ontextos sociohistoricos particulares que permiten sostener la tesis planteada anteriormente. -
(/g Con relacion a lo anterior, el repertorio del material analizado, que denominaremos
corpus —entendiendo a éste como el «conjunto finito de enunciados constituido con miras al
Lo :

analisis que una vez efectuado, se supone que ha sido descripto de manera exhaustiva y

producciéon videografi

rigurosan’~ estuvo conformado por 1 representativa de tres

ciudades: Santiago de Chile, San Pablo yNBuenos Aires. Se articd16 la informacion obtenida

en las primeras etapas de trabajo con un abordaje de tipo cualitativo a través de la realizacion

Lde entrevistas y fuentes primarias y secundarias.

Si bien se aborda la produccion audiovisual durante el peﬁodo que abarca las décadas del .
80y del 90, fue necesario revisar la formacién y actuacion de la misma en periodos anteriores.
La importancia que tuvieron los nuévos movimientos sociales y asociaciones representativas
de la sociedad civil —organizaciones barriales, comunidades de base, colectivos de artistas,
organizaciones de pobladores, organismos de derechos humanos, entre otras— previo y durante

las dictaduras militares y el incipiente uso del video fueron datos a tomar en cuenta en el

desarrollo de esta tesis.
La informacién recogida fue analizada en forma cualitativa e interpretada segun los
planteamientos, conceptos y categorias esbozados y desarrollados en el marco tedrico de la

presente investigacion.

ORGANIZACION DE LA TESIS

En los ultimos afios hemos asistido a una proliferacion del video, hecho que se evidencia
en la gran cantidad de producciones, festivales, colectivos de videastas'y muestras. Ahora

bien, demas esta sefialar que este “despegue” no fue un hecho fortuito y que un conjunto de

?J. Fontanille. Semiotica del Discurso. Universidad de Lima. FCE. 2001. p.18.e
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variables, entre ellas la masividad y el alcance de las nuevas tecnologias, han impreso al
campo popular de una herramienta mas que eficaz utilizada para la reivindicacién y
demandas de la sociedad civil. En todo caso resulta mas acertado dar cuenta que en

Latinoamérica se fue instalando desde los comienzos mismos de la aparicion del video una

practica que impact6 en el campo de las artes visuales, pero también en el accionar de los

o — . 3
movimientos sociales.
o e e

Es por esto que la presente investigacion abarca el periodo de dos décadas,

comprendidas de 1980 al 2000. Este recorte temporal no responde a una cuestion

meramente arbitraria sino que se debe a que nos centramos en los comienzos del video, su

etapa de consolidacion y el importante papel cumplido en las dictaduras y en la resistencia

al modelo neoliberal. En este sentido no es el objetivo principal de esta investigacion dar

cuenta de toda la produccién videografica, sino mas bien de establecer lineas comunicantes,
centrandonos en el analisis de casos particulares en las ciudades elegidas. En relacion a lo

anterior, esta tesis se organiza en tres partes. Cada una de ellas cuenta con una serie de

~capitulos que ordenan la lectura de las mismas.

En la primera parte, se hace referencia a los Procesos sociales, politicos y-econémicos en

Ameérica Latina, desde la decada de los 60 hasta el afio 2000, con especial énfasis en Brasﬂ

Chile y Argentina, permitiendo contextualizar cambios en el campo de lo politico que se
han expresado en el surgimiento y crecimiento de nuevos actores como los movimientos
-sociales. Por consiguiente, las modificaciones' que también se produjeron en el campo
cultural, acompafiados por el auge de los medios de comunicacién masiva y el avance de
las nuevas tecnologias informacionales, dieron lugar a novedosas configuraciones en el
espacio audiovisual. -

En la seguhda’ mitad del siglo XX la revolucion tecnologica y la globalizacion fueron
marcando importantes modificaciones en los métodos de produccion que repercutieron en la
estructura economico-social a nivel mundial. Son innumerables los trabajos en tormno a la
exclusion social a partir de los cambios econdmicos, sobre la teoria poscolonial y el sistema
mundo como marcos tedricos para expllcar los mecanismos de dominacién actual y como

correlato la conformacion de nuevas reconﬁouramones 51mb011cas

? El video como soporte, herramienta o practica son categorias que se desarrollan en los capitulos
siguientes.
2 VéaseJ—Petras—1994:-1998; 2007, E. Griiner. 2003y S. Zizek. 1998.
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Los cambios politicos, sociales, economicos y culturales acaecidos en la segunda mitad del
siglo XX tuvieron un importante impacto en la coyuntura histoérico-social de las sociedades
latinoamericanas, dando lugar, entre otros, a cambios que se extendieron al campo cultural y
en especial el audiovisual —y por consiguiente a procesos de transformacion de la imagen—.
El desarrollo que las nuevas tecnologias han ido adquiriendo en las Gltimas décadas arhplié
el campo de acciéon de los medios masivos de comunicacion en la sociedad e influyé de
manera decisiva en las percepéiones e imaginarios colectivos. Nueva construcciéon de
identidades, procesos de creacion global-locales y entrecruzamiento de productos visuales,
materiales y simbdlicos son fendmenos o problematicas que imprimen “marcas” en los tres

agentes que actiian en el campo de la produccion audiovisual: el Estado, el sector privado y los

movimientos socioculturales. ~

Este ultimo, como una de las instancias representatxvas de la sociedad civil, se constituye

como agente de producc1on _circulacién audiovisual y de demanda sociocultural articulado con

el mayor peso que adquiere el accionar de las corporaciones transnacionales, los organismos-

supraestatales y la industria cultural intemacionalizada. Pero ademas, como agentes de

creacidn y circulaciéon audiovisual, los movimientos sociales, las asociaciones, los artistas y

hasta los grupos sociales transitorios instalan en el untverso social significaciones y sentidos,

modalidades estéticas y habitos que van permeando las formas culturales hegemonicas e

instituidas. S :
—_——
En forma similar al proceso de globalizacion econdmica, el fenomeno que significa la

mundializacion de la cultura dio lugar a condiciones diferentes en las que se desenvuelven los

paises de la region, modificando el peso y rol de los diferentes actores sociales y politicos y
readjudicando posiciones y funciones al Estado y a la sociedad civil’ La globalizaéién
informativa y comunicacional homogeneiza el consumo cultural a nivel mundial; asimismo,
las imagenes massmediaticas invaden el espacio audiovisual latinoamericano moldeando

percepciones e imaginarios colectivos. Se produ i una homogeneizacion de los bienes

culturales a nivel mundial que se articula con una produccion —y un consumo— que da cuenta

de los detalles locales. De esta manera, lo local, lo regional y lo global son categorias que
’v - ) X
expresan la multiplicidad de flujos culturales y estéticos que cada vez mas veloz y

efimeramente recorren el planeta y en los que la aceleracion del intercambio en la emision y

5 . T At P .
R-Ortiz—Orroterritorio-Buenos AiresUniversidad Nacional de Quilmes. 1996.
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transmision de mensajes, el aumento de codigos interpretativos y la densidad de la interaccion
sintetizan la tension entre formas racionales de expresar lo urbano, las industrias culturales, las

“identidades, la ciudad y lo patrimonial, entre otras cuestiones.

En otro orden, esta investigacion ha abordado tematicas tales como el papel de los
e

movimientos sociales frente al Estado, la construccion de procesos identitarios, las formas de

————

participacidn politica, la horizontalidad en la toma' de decisiones y la articulacidén con otros

am relacién con lugar que juegan los movimientos sociales en contextos
politicos dictatoriales o constitucionales ~y en el marco de la crisis econdmica global— los
movimientos vienen a incorporarse al escenario politico con reivindicaciones que trascienden
la mera adscripcion politico partidaria, ﬁtilizando, asimismo, la apropiacion del éspacio urbano
y de acciones socioestéticas como fundamentales para las estrategias que despliegan. Al

respecto, Alain Touraine arma una tipologia en la cual enmarca tres clases de movimientos:

historicos, sociales y culturales, aclarando que, siendo categorias tedricas susceptibles de ser

contrastadas empiricamente, no son compartimentos estancos, al punto que un movimiento

sociocultural puede ser considerado también -y de hecho lo es— como movimiento

sociohistorico.’
Soctohistorico.

En una segunda parte de la investigacion el objetivo central fue describir y explicar

como la concentracidén y centralizacion de los medios de comunicacion audiovisuales

N

tuvieron su correlato en la instauracion de discursos “Unicos” acordes a los intereses de las
fuvieK .

clases dominantes, pero, como contraparte, el uso de nuevas tecnologias, entre ellas, el

video, fue apropiado por los movimientos sociales como practica socioestética que

interviene en el espacio audiovisual. Como ya se ha estado planteando, la generalizacién de

—— B

una cultura visual, que acorde a.la masificacion de las nuevas tecnologias plantea la

reformulacion de aspectos tales como la relacion arte-tecnologias, la transmisién de
conocimientos y saberes, la formacion de las identidades, los cambios estéticos (por
mencionar apenas algunas de las modificaciones que se dan en esta coyuntura historica) nos
llevaron a introducir la cuestion de la produccion de video en relacion directa con los

contextos sociohistoricos y politicos. En este sentido, la aparicion del video posibilitd una

6 . . . Y z .
A—Teuraine—Actoressoctalesysistenmas politicos en América Latina. México. Siglo Xx1. 1988.
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utilizacion cada vez mayor por parte de grupos, movimientos sociales, colectivos y artistas, de
registrar en imégeneé, fotograficas y en video, las acciones estéticas realizadas. Es posible
observar esto no so6lo en la etapa inicial de creacion —muchas veces colectiva— sino también en
su posterior circulacion y recepcion.

Al considerar el espacio audiovisual como un “lugar” mas de construccion de logicas
simbolicas, estéticas y discursivas aparece la necesidad de ser productor de las propias
imagenes, quebrando la polaridad unidireccional en la industnia cultural de lo visual,
neutralizando tendencias globalizantes de las transnacionales de la comunicacién y la
informacion y fortaleciendo asi los procesos de integracion cultural en la sociedad civil. Este
bombardeo comunicacional y de imagenes globalizantes tiene su contraparte con aquellos
actores sociales que apelan a nﬁevas teénolégicas para plantear reivindicaciones y demandas,
denunciar formas de dominacion y conflictos sociales, recrear memorias colectivas y
fortalecer identidades locales. ‘

La posibilidad de enfrentar y equilibrar el flujo estandarizado 'y homogenizador que
parte de los medios masivos sitia a las ciudades como espacios privilegiados en la
circulacién de imagenes audiovisuales que es llevado adelante por diferentes agentes, entre
otros, los movimientos sociales. Los movimientos sociales se constituyen entonces como -

productores de imagenes, quebrando la polaridad unidireccional hegemonica-subalterna,

neutralizando el poder de los medios de comunicacion.y las transnacionales de la

informacion y fortaleciendo asi los procesos identitarios de la sociedad civil.

Desde esta concepcion teérica. consideramos que la produccion videografica “social”, mas
alla de responder “organicamente” a un movimiento cultural, acompafia las acciones de los
mismos. Colectivos de video, videastas, documentalistas y sectores de la sociedad civil que
apelan a la produccion de imagenes en movimiento pueden ser considerados como parte
integrante de un movimiento cultural, en este caso, el movimiento de video. La produccién de
video alternativo pone en circulacion imagenes y lenguajes, donde lo rmmr

o

demandas sociales se mixturan con aspectos ludicos e intenciones estéticas, articulando una

dimensi6n comunicacional que definimos como practicas estético-politicas que pugnan en

el campo sociocultural con otras imagenes como las de la television y la publicidad.
' =
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Finalmente en la tercera y tltima parte, a través de los tres capitulos que la componen, se

-
analizan casos particulares de produccion de video social en las tres ciudades ya sefialadas.
, _- T

El uso del video en América Latina en las décadas Ae los 70 y 80 tuvo la particularidad de

haber adquirido un desarrollo inusitado en el area social y educativa. Esto puede
contraponerse con lo acaecido en los Estados Unidos y Europa, donde la aparicién del
mismo fue inmediatamente apropiado por los artistas, principalmente en el campo de las
artes plasticas y la miisica, como nuevo recurso tecnologico para innovar en dichas areas.
La importancia que adquirid el video social en América Latina obedeci6 a diversos
factores, entre los que se destacan dos: en primer lugar, una fuerte cultura audiovisual
fundamental en la formaciéh de las identidades nacionales y populares en las décadas del
40 y “50 y que se expres6 en el auge de la radio, la television y el cine en el imaginario
social; en segundo, los contextos socioecondmicos y coyunturas politicas que asolaron la
region.” La exclusion de amplios sectores de la poblacion a las minimas condiciones de -
subsistencia y regimenes dictatoriales fueron una constante en la politica de varios paises-
que llevaron a que el video se constituyera como un recurso fundamental a la hora de
denunciar violaciones a los derechos humanos, llevar a 'cabo campafias de concientizacion
en minorias y grupos étnicos, contrarrestar monopolios informativos, crear canales de
contrainformacion y hasta incluso como recurso pedagogico en poblaciones sin acceso a la
educacion formal. ' : ,

- La intencion manifiesta en la produccion videografica de instalar en la sociedad
significaciones y sentidos que transgredan lo instituido y legitimado, implicd recurrir a
estéticas y tematicas que se caracterizan por un alto contenido simbolico que abre grietas y
fisuras en el discurso dominante, dejando al descubierto las operatorias que desde el pdder

audiovisual se llevan a cabo. A partir de esto indagamos en tomo a la intencion de conformar

n espacio audiovisual regional, que dé cuenta de las problematicas propias de los paises de

la region y que se expresa en 'la conformacion de redes y colectivos de videastas.

Pueden contabilizarse tres etapas en la historia del video latinoamericano. En la primera

T ———

etapa, surgida en la década del *70, el videoarte latinoamericano recoge experiencias de las
/—\—‘——-’ .

artes plasticas lo aplica al video. Quienes comienzan a adoptar este nuevo modo. de

produccién artistica son los musicos acompafiando sus producciones con imagenes,

7 e PRIV 1) ], I ; AAL L PV~ RE L R 1
J Martin-Barbero—De-los-medios-alas-mediaciones-México- GGt 1€
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surgiendo asi los videoclips. La segunda etapa, denominada como independiente, tiene su

auge en los 80; en torno. a una proliferacidn de festivales el video es utilizado como una
T ——

primera aproximacion y estrategia para entrar en television. Se replantea criticamente el

documental clasico, rechazando pretensiones totalizadora.é, planteando dudas, dejando finales

abiertos pero con amplios contenidos sociales y buscando dar visiones en tomo a

probleméticas de la sociedad civil y de los grupos mas marginados de la sociedad.

Se trabaja el video como forma de acompafiar propuestas sociales de los grupos de

derechos humanos, étnicos, mujeres, etc., funcionando asi como una herramienta mas en la

~Ppresion de la somedad por mantener rasgos identitarios y conservar aspectos de la memoria
colectiva, a la vez que constituye un vehiculo de transmision y difusion de los mensajes.
La producciéon videografica alternativa del continente, ya sean educativos, sociales

RS
etnograficos o politicos —tendencia muy fuerte en los ‘80— coincide con el retorno a los

cauces democraticos de varios paises de la region, comenzando a declinar a principios de

los ‘90. La tercera etapa es la del video experimental, en un retorno a la primera generacion

pero con una fuerte impronta de la cuestion social. Esta es la indagacion en el video de

nuevos lenguajes e interaccion con otros medios de comunicacion. La experimentacion

como interpretaciéon reconstructiva y la exploracion de defectos e imperfecciones

contraponen una estética diferenciada de los medios masivos tradicionales, pero, como ya

ha sido sefialado, con una creciente apropiacion por parte de los movimientos culturales
tanto para expresar reivindicaciones sociales y politicas como para utilizarlo como

herramienta pedagogica en la educacion no formal.

En suma, el video se planted en el campo audiovisual como un espacio privilegiado bara
la busqueda de nuevas formas estéticas y narrativas que rompiesen con la estructura
cinematografica y televisiva que hasta entonces se manifestaba como dominante. A partir
de esto la produccién videografica altemativa en el continente se situd bajo las premisas, de
“hacer ver” lo “no visto”, es decir, lo oculto por operaciones hegemonicas. Con
producciones independientes, circuitos de distribucion alternativos y bajo reglas —en ciertos
casos— no mercantiles, el movimiento de video fue consolidandose a través de estructuras
no centralizadas, permitiendo avanzar en lo que se ha denominado como la

democratizacion de la imagen.
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PRIMERA PARTE

Capitulo 1. América Latina. De los regimenes autoritarios a las

democracias condicionadas.

PROCESOS POLi'_I‘ICO ECONOMICOS EN BRASIL, CHiLE Y ARGENTINA

La segunda mitad del siglo XX estuvo signada por una cantidad de acontecimientos que
sacudieron al mundo y repercutieron en América Latina. Tanto el triunfo de la revolucion y
la instauracion de un régimen socialista en Cuba como los sucesos que culminaron en el

mayo francés de 1968 fueron dos hechos ~aunque no los unicos, desde ya— que enmarcaron
en el continente americano la bﬁsqueda de alternativas a la dominacién hegeménfca
establecida principalmente por los Estados Unidos. Ya instalada la Guerra Fria entre este
pais y la Unién de Republicas Socialistas Soviéticas (URSS), la polarizacién en el plano de
la geopolitica mundial se reflejé en un crecimiento de las luchas sociales y la difusion de un

- ;

ideario socialista en América Latina, que culminaria posteridrmente en la organizacién de
grupos guerrilleros, el fortalecimiento del sindicalismo combativo, la proliferaciéon de
movimientos populares y la formacién del movimiento de sacerdotes para el Tercer Mundo,
todos estos aspectos fundamentales en las resistencias a los regimenes militares que afios

después asolarian la mayoria de los paises en Latinoamérica.

La década del GO es mucho mas violenta que la anterior. La politica
anterior de los Estados Unidos arroja sus baterias contra todo aquello que
pueda hacer peligrar el “sistema™ Cuba, Vietnam, Santo Domingo,
Camboya (...) si internamente se fortalece el juego democratico por lo

menos en apariencia de acuerdo con la retérica oficial, externamente se
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apoyan desvergonzadamente regimenes antidemocraticos, a los cuales se

provee incluso de armas y de recursos militares.®

Si bien resulta dificil correlacionar en afios u homogeneizar la situacion politica en
América Latina, es posible si trazar cierto recorrido que nos permita, por lo menos,
visualizar en el plano continental los diferentes contextos por los que atravesaron los paises
latinoamericanos —en especial los tres que son enfocados en nuestro trabajo: Brasil, Chile y
Argentina—. En esta coyuntura, marcada por la creciente movilizacion -de los sectores
populares y por modelos politico-econdmicos que favorecian el desarrollo nacional y
popular en cada pais, se comienza a observar movimientos que, originados desde el corazon
mismo del imperio norteamericano, apuntaban a frenar y abortar estas experiencias
mencionadas que culminarian en las dictaduras militares.

Como parte de una gran «ola sincronica de dictaduras en la region» se avanzé sobre la
restauracion de un modelo que quebrara cualquier tipo de resistencia politica y social pard —
de este modo— consolidar y acrecentar el poder de grupos econémicos financieros locales y
extranjeros, al mismo tiempo que comenzé un proceso de disciplinamiento social con el fin
de frenar el alto grado de movilizacion de las clases populares.’ En cierta forma, los
intentos que los gobiernos populares intentaron llevar adelante consistieron basicamente en
lo que Samir Amin denomina «desconexion», refiriéndose con esto a la ruptura con el
modelo mundial de acumulacion capitalista, para lo cual se necesita potenciar las relaciones
econdmicas Sur-Sur, acuerdos politicos entre los paises dependientes y la disminucion de
las relaciones comerciales con los pﬁises centrales. De esta manera, el mercado capitalista
mundial requiere para su funcionamiento de una violencia estructural que obviamente
reaparece cuando —desde los margenes— se pretende romper con el sistema establecido. En
relacién con esto, el desarrollo desigual y combinado del capitalismo suponia para América
Latina, justafnente, ocupar un lugar de desigualdad y ser parte inherente y constitutiva de

este modelo capitalista mundial.

% E. Flores Ballesteros. Las culturas underground. Buenos Aires. 1987. (mimeo). p. 2.
® A. Argumedo en Diario del 24 de Marzo. Publicacion del Instituto Espacio para la Memoria.
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Sefiala Griiner, en referencia a la «globalizacion truncada» o «falsa totalidad», que este
proceso, aunque haya sido presentado sobre la base de un discurso que rescata los
beneficios de la globalizacion, no s6lo no ha borrado fronteras nacionales y aumentado la
brecha en la economia mundial entre paises pobres y paises ricos, sino que, en realidad, ha:
favorecido al capital financiero y las transnacionales de la comunicacién.'® Es importante
destacar que en la mayoria de los paises latinoamericanos los golpes contaron con el
respaldo de las clases dominantes locales, de las Fuerzas Armadas —gran parte de las cuales
se formaron en la Escuela de las Américas de Panama dirigida por militares
estadounidenses— y tuvieron, asimismo, el beneplacito. de la jerarquia eclesiastica de la
Iglesia Catolica. Una gran parte de los argumentos a los que los militares latinoamericanos
apelaron en sus paises para justificar la intérrupcic')n de los procesos democraticos y aplicar
las politicas de terrorismo de Estado fueron la intencién de «salvaguardar a la Nacion de
intentos extranjeros de caracter comunista y totalitario que atentaban contra la civilizacion

occidental y cristianax.''

Frenar la creciente influencia en el continente de la corriente de sacerdotes enrolados en '
la Teologia de la Liberaciéon y continuar con la tarea evangelizadora para la que han sido
“predestinados”, -fueron dos planteos usados para justificar el accionar criminal de las
Fuerzas Armadas y que, asimismo, contaron con el aval de la cupula de la Iglesia. Esto fue
funcional a los fines de las fuerzas militares para obtener aiguna cuota de legitimacion en lé

poblacién de un continente mayoritariamente catélico. Como bien sefiala Griiner:

(...) el capitalismo es el primer sistema mundial cuya conquista se hace

colonial (...) en nombre de las mas sublimes abstracciones éticas religiosas

"E. Griiner. El fin de las pequefias historias. De los estudios culturales al retorno (imposible) de lo
tragico. Paidos. Buenos Aires. 2005. ,

"«El Estado debe definirse como custodio del repertorio de valores fundantes de la civilizacién
cristiana de la Nacidn Argentina (...) Argentina no debe esperar nada del mundo exterior, que solo
busca la entrega al marxismo de los paises que confiesan a Cristo (...) Un terrorista no es solo
alguien con un revélver o una bomba, sino también aquel que propaga ideas contrarias a la
civilizacion occidental y cristiana». Ex general Jorge Rafael Videla. Textos de la Escuela Superior
de Guerra (1978). «He venido a la vida a buscar a Dios (...) La Junta asumié el poder con el

] 3 o 1 1da Yo b4 AJO-S. . A g 40— —1
COMPronusoe. de-restaurarla-chilemdad»—Decreto Tey NS ImntaMiliter(12-9=-1973):
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filosoficas culturales. Pensemos en los argumentos evangelizadores de la

Iglesia Catolica en América."

En todo caso, para la Iglesia, las dictaduras fueron una escala’ mas en su afin

evangelizador y “liberador”.

Retomando la cueStién_ de la interdependencia que produce el capitalismo a nivel
mundial, favorable obviamente a los paises centrales y expansores del modelo de capitalista
y perjudicial para los paises dependientes, la necesidad de acumulacion permanente y los
tibios intentos de desarrollo nacional de la region fueron fundaméntales para que desde los.
Estados Unidos comenzaran las operaciones de desestabilizacion y derrocamiento de
gobiernos elegidos democraticamente. La sola posibilidad que América Latina pudiera
obtener una mayor autonomia econémica, aunque fuéra minimé, sumado al riesgo que
significaba en el plano ideologico la proliferacion y extensién de politicas socialistas y
populares fueron razones mas que suficientes y valederas para abortar estos proyectos. Para
~ esto se apeld a todo tipo de acciones, desde la intervenci6n directa de organismos de
inteligencia de los Estados Unidos, pasando por las acciones desestabilizadoras de las
clases dominantes locales hasta incluso la novedosa forma de “cooperacion” entre varios
paises latinoamericanos durante las dictaduras militares expresada en el “Plan Condor”.
Este Gltimo consistid en implementar la coordinacion entre. las dictaduras del Cono Sur
dentro del marco que le otorgd la Doctrina de la Seguridad Nacional, bajo el pretexto del
«enemigo interno y la lucha contra el comunismo». La operacién Condor fue impulsada
desde Washington e involucré a Argentina, Chile, Bolivia, Paraguay, Brasil y Uruguay.
Comandada desde la Central de Inteligencia (CIA) y en complicidad con los militares de
los paises mencionados, se secuestraron personas, realizando traslados, seguimiento e
intercambio de informacion, e incluso, el asesinato en 1974 del general chileno Carlos Prats
y su esposa en Buenos Aires, el general Juan José Torres, ex presidente de Bolivia y los .
politicos uruguayos Zelmar Michelini y Héctor Gutiérrez Ruiz. Afios mas tarde, este

. . .. . . ’ . o 13
modelo de sistematizacion de la violencia y del terror se extenderia a Centroameérica.

"2E. Griiner. op.cit. p. 196. : :
3 A. Boccia Paz. Operativo Condor; jun ancestro vergonzoso? IDES. Buenos Aires. (mimeo).
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A partir de 1980 la recesion de la economia mundial repercute en América Latina y
‘precipita la crisis regional, lo que deriva en que varios paises comiencen a implementar
politicas de ajuste econdémico, partiendo del supuesto que la causa de las crisis en la region
obedeciese principalmente al sobredimensionamiento en el tamafio del Estado, inadecuado
para dar respuesta a esa coyuntura y, por tanto, con la consecuente necesidad de achicarlo y
reformarlo. Las consecuencias de los planes de ajuste que respondieron a las exigencias del
Fondo Monetario Internacional (FMI) fueron centrales en el desmantelamiento del Estado y

*

S€ expresaron en:

e Caida alarmante de los niveles de ingreso.

e Disminucién del nivel de vida de la mayofia dela poblacién;

. .Elevados niveles de inflacion. A

« Fuerte caida de los coeficientes de inversion.

o Estancamiento o contraccion de los ingresos publicos.

e Deterioro de los términos de intercambio.

e Aumento de las importaciones y consiguiente caida de la actividad |
~economica interna.

e Debilitamiento del comercio intrarregional '*

\

Cuadro: N° 1: Totai de empresas privatizadas 1990 - 1995

PAIS ’ ANOS

1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 Total

ARGENTINA 6 13 30 | 34 | 34 4 121
BRASIL 0 5 15 6 12 | 5 @
CHILE T 4 2 0 0 5 ] 12

Fuente: CEPAL 1996.
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En la mayoria de los paises de América Latina, entre los afios que van de 1960 a 2000 —
con ciertas variantes, es decir, en algunos casos bajo contextos autoritarios, en otros
democraticos y hasta a veces combinados en varias etapas—, se produjo un fenémeno que
condensa y resume lo sucedido en las matrices politico-econdmicas de estos paises y que
afectaron al conjunto de la sociedad, sintetizandose en la reforma del Estado. Referimos
justamente a la reforma del Estado implica tomar en cuenta que las modificaciones
significan un reordenamiento formal y normativo en el ambito de la administracién publica,
cambios en la estructura econémica y nuevos realineamientos sociales. Implica ademas una
politica de privatizaciones y achicamiento del gasto publico o la inauguracion de una forma
de vinculacién diferente entre el gobierno central y las provincias. Toda esta cantidad de
variables entran en juego a la hora de explicar un determinado modelo de reforrha del
Estado que se encuentra estrechamente ligado a la transferencia en la asignaciénv de
recursos y, asimismo, determina cambios en las politicas sociales, expréséndose en un
deterioro en la planificacion de instrumentacion de estas pbliticas. |

El retorno a los cauces democraticos en los 80 —a pesar de la aplicacion de los planes
econémicos neoliberales que condicionaron a la mayoria de los gobiernos surgidos del voto
popular, provocando inestabilidad politica en la mayoria de ellos— no impidié superar poco
a poco la desconfianza y competencia de largos afios. La vergonzosa alianza que fue la
“Operacion Coéndor” pudo ser superada por reuniones entre los paises involucrados con
objetivos de indole mas comerciales y democraticos, entre ellos el Mercado Comun del Sur
(MERCOSUR). En 1991, con el Tratado de Asuncion entre el presidente argentino Rail
Alfonsin y el brasilefio José Sarney —y que posteriormente integrara también Uruguay y
Paraguay como paises miembros y Chile y Bolivia, aunque con un status diferentes—
culmina la creacion de este agrupamiento regional.”® Tres afios mas tarde, el 1° de enero de
1994, con la intencion manifiesta de homogeneizar a todo Latinoamérica bajo el Consenso

de Washington, entra en vigor el Tratado de Libre Comercio entre México, Estados Unidos

' Para ampliar esta informacion resulta interesante el trabajo de Victor Maté en Crisis Economica
Mundial y Tercer Mundo en el que se retimen diferentes trabajos sobre las diferentes dimensiones de
la crisis mundial y sus repercusiones directas o inducidas en el Tercer Mundo. p.125.

" Este agrupamiento obedeci6 a dos cuestiones fundamentales, por un lado la necesidad de integrar
politicas en el ambito regional en un contexto mundial altamente globalizado y con tendencia a
agrupamientos de este tipo, como la APEC en paises asidticos, la UE y el ALCA con eje en los

EEUU. entre-otros

TS OTrOoT



-26 -

y Canada, al mismo tiempo que una sublevacion de campesinos e indigenas en Chiapas,
organizados en el Ejército Zapatista de Liberacion Nacional (EZLN) exige la anulacién del

Tratado y da a conocer una serie de retvindicaciones y demandas.

LAS DICTADURAS MILITARES. CENSURA, REPRESION Y AUTORITARISMO EN EL

CAMPO CULTURAL

El golpe militar en Brasil

A comienzos de los afios 60 la economia brasilefia tenia como ejes la industrializacién y
la sustitucidn de importaciones. Ese modelo empieza a marcar ciertos limites que conducen
a una crisis econdmica y politica y crea, como consecuencia, una coyuntura favorable al
derrocamiento del entonces presidente constitucional Joao Goulart. La alianza entre grupos
empresarios nacionales y los militares apuntaba a un proyecto politico-econdmico que
estaria comandado por el Estado, el capital privado local y extranjero y que se concretd,
finalmente, el 31 de marzo de 1964 con un golpe militar que puso fin a un periodo
democratico caracterizado por la plena vigencia de las libertades politicas. Derrocado
Goulart, asume una Junta Militar que pone como presidente. el Jefe de Estado Mayor del
gjército, el general Humberto Castelo Branco. Bajo esta modalidad se sucedieron entonces
cinco generales elegidos indirectamente, procedimiento que se extendio hasta el afio 1985. En
los afos siguientes se generaron una serie de Actas Institucionales que consistian en un
conjunto de normas que, superpuestas a la propia Constitucion Federal, fueron eliminando
progresivamente las libertades piblicas para concentrar poderes excepcionales en las manos
del Poder Ejecutivo y entrar en la fase mas violenta y represiva hasta 1974.

A pesar de que durante la gestion gubernamental de Goulart hubo una politica de
reformas sociales, a diferencia de Chile, Argenﬁna y otros paises latinoamericanos, en
Brasil el golpe se impuso al no existir una base social suficientemente organizada que
pudiera combatir —o por lo menos resistir— al régimen. En el caso del sindicalismo, si bien

existia una organizacion que nucleaba a los trabajadores, éste era controlado por el Estado
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mediante un marco legal. Para Moreira Alves, las ligas campesinas existentes en el nordeste
fueron una de las pocas organizaciones sociales que funcionaron en forma relativamente

. 16
autonoma.

Después de la interrupcion del gobiemo constitucional, los militares favorecieron a las

empresas multinacionales, y, asimismo, se comenzd un periodo represivo que se extendid
hasta 1974, caracterizado por la detencion y el exilio de dirigentes de los sectores
populares. Un afio después, la presion de la prensa y la actividad de grupos de derechos
humanos pudieron frenar, por lo menos momentaneamente, las torturas a los prisioneros
politicos que, desde el primer afio de la dictadura, se venian realizando sistematicamente en
las carceles y cuarteles dirigidos principalmente a la clase trabajadora, las organizaciones
campesinas, los estudiantes y personajes de la cultura. En 1964 se crea el Servicio Nacional
de Informaciones (SIN) que se ocuparia de controlar y reunir informacién sobre cualquier
movimiento opositor. Vinculado con militares, paramilitares y organismos policiales se
cred un eficaz sistema represivo y de inteligencia, cuyé accion mas importante fue
promulgar en diciembre de 1968 el Acta Institucional N° 5 (AI-5). Dicha acta eliminé el
habeas corpus y habilitd la censura de la prensa, el arte, la cultura y, del mismo modo,
legalizé la persecucién politica. Durante este afio la oposicion fuev.en aumento por lo cual se
firmé la mencionada Acta y el Congreso es cerrado casi un afio, gobemando por decreto el
Poder Ejecutivo. Un afio después se- sanciona la Ley de Seguridad Nacional
Simultaneamente comienzan a aparecer tibios inventos de grupos universitarios que apelan
a la lucha armada, opcion que en 1973 empieza a evidenciar su fracaso, al estar los grupos
guerrilleros aislados y sin apoyo de la poblacién. Justamente es a partir de esto que
recrudece la represion, “justificada” en el accionar armado. Son cerradas las universidades,
aumenta aun mas la censura sobre la prensa, se intensifica el control en los barrios de clase
trabajadora, los sindicatos y las organizaciones campesinas, etc. A pesar de esto, contintia
la resistencia encarnada fundamentalmente en el Movimiento Democratico Brasilefio
(MDB) y la Iglesia Catolica, esta iltima comenzando a organizar grupos y optando por una
linea latinoamericana vinculada a la Teologia de la Liberacion, dando lugar asi a las

Comunidades Eclesiales de Base (CEB).

M. H. Moreira Alves “Las alianzas entre clases que se forjaron en la oposicion a los militares en
Brasil. Consecuencias para el periodo de transicion” en Poder y Protesia Popular. México. Siglo
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Sera a fines de los 70 cuando emerja un panorama mas ligado a la protesta social, en la
que lentamente comienzan a aparecer en los sectores. populares grupos que se organizan,
proliferando la accién en sindicatos, universidades y barrios periféricos. En cuanto al
regreso a la democracia, este proceso es iniciado por los propios militares en las postrimerias
de los afios 70, bajo la estrategia de una apertura «lenta, gradual y segura». A partir de 1974
comienza en forma débil y clandestina a organizarse el movimiento obrero en las fabricas
con el apoyo de la Iglesié Catolica y, ya en 1977, el proceso de organizaciéon —en particular
los obreros metaliirgicos de las zonas industriales de San Pablo— se encontraba bien
avanzado.

Otra organizacion que surge en este periodo es la Orden de los Abogados de Brasil
(OAB), organizacion que se centr6 en los derechos individuales, especialmente el derecho
de habeas corpus y la derogacion de la AI-5. Para esto la OAB, la Asociacion Brasilefia de
Prensa (ABP), la Iglesia, el MDB y organizaciones sociales llevan a cabo una campaifia para
revocar la AI-5, hecho que finalmente se logrd en 1979. Toda esta oposicion —para la cual
se formaron comités interpartidos— fue llevando a una gradual apertura politica con el
retorno de varios exiliados politiéos, el fin de la censura previa a la prensa, la amnistia y el
movimiento de “Directas Ya”; este 0ltimo movimiento consistié en modificar la
Constitucion para obtener elecciones presidenciales directas, en vez de la eleccion indirecta
que se venia realizando durante la mayor parte de la dictadura. Censura, terrorismo y tortura
fueron los principales instrumentos utilizados por los militares contra la oposicion, que no
impidieron que en 1984 una masiva movilizacion popular por las elecciones directas

comenzara a ser marcar el camino definitivo a la democracia.

El gobierno peronista y la dictadura militar de 1976

A partir de 1966, y luego de un golpe militar que derrocé al gobierno constitucional de .
Arturo Illia, la conflictividad social comienza a ir en aumento en la Argentina. En una
“coyuntura altamente ideologizada en América Latina, en Argentina se agrega también

factores tales como la resistencia peronista, el crecimiento del sindicalismo combativo, los
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incipientes grupos guerrilleros y las luchas estudiantiles. Acorde con este alto grado de
movilizacién popular, la cultura y el arte no quedaron por fuera: a fines del 60 se
comienzan a observar mecanismos de articulacion entre la lucha politica y 1a lucha cultural,
en muchos casos cercanos al peronismo y a la izquierda en sus variantes. Entre ellos, las
experiencias plasticas de “Tucuman Arde”, el “Grupo Teatral Popular Octubre” de Norman
Briski —con una propuesta de teatro participativo y asambleario como herramienta politica—
y los talleres musicales de Miguel Angel Estrella, el Cine de la Base del cineasta y militante
politico Raymundo Gleizer y el Grupo Cine Liberacvi()n de Fernando Solanas.

En marzo de 1973, el Frenfe Justicialista de Liberacion (FREJULI) —con mayoria
peronista— lleva adelante la candidatura de Héctor Campora, quien gana las elecciones y
asume el gobierno, para renunciar a los pocoé meses y dar lugar a una nueva convocatoria a
elecciones en las que ganara la férmula Peron-Peron. La gestion gubernamental va a estar
signada entonces por la puja entre diferentes grupos y enfrentamientos entre la izquierda
peronista y la derecha. Con la muerte de Peron el primer'o.de julio de 1974, se agudiza el
conflicto entre el gobierno y los sectores mas radicalizados del movimiento peronista. En el
periodo que va de 1973 a 1976, con la mediacion del Estado, hay un acuerdo entre los
sindicatos y los empresarios que, sin embargo, no puede evitar una crisis econémica a fines
de 1975 y principios de 1976. Una devaluacion del peso, el aumento de combustibles, de
tarifas eléctricas y otros servicios, sumados al desabastecimiento provocado por el boicot

empresarial generan las condiciones para ir preanunciando un nuevo golpe militar.

En Argéntina es el 24 de marzo de 1976 la fecha de inicio de la dictadura mas sangrienta
que sufrié este pais. Luego de poco mas de tres afios de gobierno democré.ticé (1973-1976)
y con un alto grado de organizacion popular, la Junta Militar —aliada a los grupos
economicos mas concentrados del capital financiero internacional- comienza un proceso de
recomposicion del esquema politico, para lo cual recurren al avasallamiento a las
instituciones democraticas, el cercenamiento de cualquier intento de manifestaciones
opositoras y la persecucion, el exilio, la tortura y la desaparicion forzada de personas.

La politica del régimen militar apunt6, como ya hemos sefialado, a crear las condiciones
para la aplicacién de un determinado modelo econémico que no hubiera sido posible sin el

despliegue del aparato represivo. Recordemos que previo a 1976, es decir, desde los afios
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60, se venia desarrollando una amplia participacién y organizacidén de los sectores

populares en organizaciones politicas, guerrilleras, estudiantiles, gremiales, etc.

(...) las motivaciones basicas que sustentaron el régimen militar de 1976
revelan la persistencia de un objetivo fundamental, refundar
estructuralmente la sociedad argentina tanto en términos econéomico-

sociales como politicos, consolidando un nuevo proyecto dominante. 17

En relacién con lo anterior, un segundo aspecto no menos importante es que la represion
quebro la solidaridad entre amplios sectores sociales, inaugurando un panorama basado en
la individualidad y la desconfianza hacia los otros. Como sefiala O 'Donnell, el terrorismo
de Estado se instalo en lo mas intimo, en lo mas micro de la sociedad: la familia, la iglesia,
las escuelas, la universidad y los clubes, todos fueron lugares en los que «no se hablo del
tema». La logica de la supervivencia y del miedo se implanté eficazmente en el conjunto de
la sociedad argentina.'®

Como contraparte, los grandes grupos econémicos fueron los principales favorecidos por
el proceso de concentracion de capitales y el poder que comenzaron a detentar, proceso que
mas tarde se consolidaria a partir de la experiencia neoliberal de los 90.

En cuanto a los militares, apenas se apropiaron del poder comenzaron un sistematico
cercenamiento a las libertades publicas e individuales. Se decretd el estado de ‘sitio, se
prohibieron las actividades politicas, gremiales y el derecho a huelga, se intervinieron
universidades, escuelas y hasta centros de salud con el fin de desmovilizar socialmente e
impedir cualquier intento de resistencia al régimen. Con este objetivo se cerr6é la
Confederacion General del Trabajo (CGT), la Confederacion General Empresaria (CGE);
asimismo, la persecuciéon y encarcelamiento de la dirgencia sindical provocod la
eliminacion de las negociaciones colectivas y, por ende, una acentuada caida y dispersion
del salario. Esta dindmica de profundiiar el proceso de redistribucion del ingreso para

favorecer a los grupos mas concentrados y el disciplinamiento de la sociedad se lograron

Y D. Aspiazu, E. Basulado y M. Khavisse. £l nuevo poder economico en la Argentina de los aiios 80.
Legasa. Buenos Aires. 1986.
'® G. O'Donnell. “Microescenas de la privatizacion de lo publico” en revista Nariz del Diablo. N°

1 7. Quito-1992
9 :
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reduciendo los gastos en educacion y salud e incrementando el presupuesto militar y de
seguridad. V

En el plano econdmico, la aplicaciéon de un modelo liberal a ultranza éigniﬁcé el
cuestionamiento al rol intervencionista del Estado y el pfedominio del papel del mercado,
contraponiéndose al modelo sustentado en la etapa anterior. ‘Esto supuso la apertura
indiscriminada a la importacion con el consiguiente cierre de fuentes laborales y de amplios
sectores de la industria nacional quev. vieron afectada su produccién por la apertura
.indiscriminada de la importacion (Ver cuadro N° 2). Para esto se redujeron los aranceles a
los bienes importadosi, se subvaluo el dolar y se modificaron las tasas de interés
pfivilegiando la especulacién financiera por sobre la inversion en la produccion. En esta
etapa aumenta drasticamente la deuda externa, que pasé de 13.000 millones de dolares en

1976 a 46.000 millones en 1983.

- Grafico N° 1: Produccién de-algunas ramas 1976-1983
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’

La sucesion de gobiernos militares trajo como consecuencia la implantacién de politicas
) C/_, ].@W\L culturales que implicaron, obviamente, la censura y prohibicion de las expresiones
__,'D . opositoras, el abandono de la cultura y las artes consideradas populares y el ocultamiento y
represion de aquellas manifestaciones alternativas, marginales o simplemente
“desestabilizadoras”, consolidando asi el establecimiento de regimenes de terror. Se
elaboraron “listas negras™ de artistas e intelectuales prohibidos en la prensa, la radio, el cine
. _ y la television. Importantes figuras de la musica folklorica-y el rock nacional fueron
7 censuradas de los medios; del mismo modo se reti’raron libros de circulacion de aquellos
autores considerados “subversivos” y se limitd la produccion cinematografica creando
férreos controles de censura. Fue fundamental para llevar a cabo este proceso —panorama
similar a lo sucedido en Chile y en Brasil- el control de los medios de comunicacion y la
manipulacion informativa que condicionaron voces opositoras e hicieron mas creible y

verosimil el discurso oficial.
Recién en 1982, luego del descrédito ocasionado por la derrota en la guerra de las islas
Malvinas y fundamentalmente por el recrudecimiento de la resistencia de la oposicion
encabezada pof los organismos de derechos humanos, los partidos politicos, la CGT y otras
organizaciones sociales se comenzara un proceso por el cual los militares comienzan a

abandonar el poder.

La experiencia socialista de la Unidad Popular

En la dé’cada del 60 se formalizaron dos partidos que expresaron el campo poliﬁco
chileno: la derecha expresada en el Partido Nacional y el centro a través del Partido
Democrata Cristiano. En la izquierda, los dos principales partidos formaron una alianza
junto a grupos centristas.'® »

En 1964, un demdcrata cristiano, Eduardo Frei, aplico un modelo econémico de
modernizacion y un proceso politico democratizador que incluy6 a tanto sectores sociales

urbanos marginados hasta ese momento como a los campesinos. Bajo su gobiemo se
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nacionaliza parcialmente el cobre y se promulga una reforma agraria. Se van conformando
de esta manera grupos sociales que en el futuro seran la base de la Unidad Popular (UP).

En septiembre de 1970, y al frente de la UP compuesta por el Partido Comunista (PC), el
Partido Socialista (PS), el Partido Radical (PR), el Movimiento de Accion Popular Unitario
(MAPU), (MAPU OC), la Izquierda Cristiana (IC) y otros grupos menores, es elegido
presidente Salvador Allende, con el 36,3% de los votos, requiriendo el pronunciamiento del
Congreso. Esta experiencia de instaurar un modelo socialista por medio de elecciones
democraticas se conocidé como la «via chilena al socialismo», que se sintetizaba en la
construccién de un Estado que, dentro de los margenes legales y constitucionales y
respetando los procesos democraticos, pudiera llevar adelante un modelo basado en los
principios del socialismo. Allende asume en noviembre del mismo afio, en un contexto de
movilizaciéon popular; implementa asi politicas tendientes a instaurar y profundizar el
modelo econémico de transiciéon al socialismo. La nacionalizacion de los principales
recursos naturales del pais es una de las primeras médidas econdmicas que toma el
gobierno de la Unidad Popular. De esta forma, el cobre, hierro y carbon pasan a manos
estatales. Con apoyo del sistema parlamentario, se estatizan también el sistema financiero,
la banca y los seguros. ' »

Con las medidas mencionadas se obtuvo un incremento en la produccion, se generdé un
aumento del consumo y el desempleo se fedujo en el primer afio del A8,3% al 3,8%,
tendencia que continu6é en los dos afios siguientes pero que, sin embargo, comenzd a
~ decrecer en 1973, cuando se hizo evidente el boicot de los grupos econémicos y la

intervencion de los Estados Unidos para ir creando las condiciones para el golpe.

' Para ampliar véase M. Garreton “Movilizacion popular bajo el régimen de Pinochet” en S.
Eckstein (comp.) Poder y protesta social. Movimientos sociales latinoamericano. México. Siglo

XX1-2001-p-296:
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Gréfico N° 2: Tasa de desempleo Chile 1970 - 1973

AR 1971 ARD 1972 ARD 1973

Fuente: Rudiger Dombusch y Sebastian Edwards (Comps.), La macroeconomia del populismo
en la América Latina. FCE. México. 1992. p. 229.

Las medidas introducidas por Allende para pasar de un modelo capitalista de desarrollo

hacia un modelo socialista fueron marcando contradicciones y confrontaciones cada vez

mas agudas y violentas entre, las clases media y alta por un lado y los sectores populares

que apoyaban a Allende, por otro. : .

Ahora bien, en el g la discuéién giraba en torno a lo que significaba dicha
experiencia, cual deberia ser el rol que los intelectuales y artistas tuvieron en este proceso
inédito a escala mundial y cémo acompafiar la construccion del socialismo en Chile. Por tal
motivo fueron multiplicandose experiencias artisticas de las mas variadas, como las
Brigadas Muralistas y el llamado Tren Popular de la Cultura, que consistid en una iniciativa
de difusion itinerante a lo largo del pais con actividades de danza, musicales, plasticas y

teatrales. Desde el gobierno se acompaiiaron estas practicas, llevandose a cabo una politica

cultural basada en la promocion de actividades con relacion a las necesidades propias de

cada grupo social y la organizacién autogestionaria de actividades artisticas y culturales.
El alineamiento de Chile con Cuba, el apoyo y la organizacion de amplios sectores

sociales y el avance del socialismo en Chile, en un marco regional signado por el auge de

Co
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los grupos guerrilleros y la movilizacién popular, fueron fundamentales para'entender la
preocupacion del gobierno estadounidense, que comenzaria con las tareas de debilitamiento
y bloqueo econémico con el fin de revertir este proceso. En febrero de 1971 comienzan las
primeras acciones desestabilizadoras contra el gobierno que apenas habia asumido cuatro
meses atris y que consistieron en un boicot dirigido a la empresa de aeronavegacion estatal
Lan Chile, al dificultarle la provision de piezas esenciales para el normal funcionamiento de
la aerolinea comercial, a pesar del reconocimiento internacional, la solvencia y seguridad
que la misma tenia como compafiia de aeronavegacion.

A pesar que en las elecciones parlamentarias de marzo.de 1973 Allende recibe el 44% de
los votos frente a los sectores medios y los democratas cristianos aliados a la derecha, el
gobierno comienza a quedar aislado; asimismo continuaron las operaciones de desgaste
sobre el gobiemno, en los que cumplié un rol fundamental Estados Unidos a través de la
CIA, hasta llegar a la huelga general de camioneros en 1972 que, con el apoyo de las clases
medias urbanas, deja al gobiemo debilitado para que meses despues los muilitares, al mando
del general Augusto Pinochet, bombardeen con aviones y tanques el Palacio de la Moneda
e interrumpan el proceso qonstituciénal. Fl 11 de septiembre de 1973 culmina el proceso
comenzado afios atras, encarnado en el proyeéto democratico y revolucionario de la Unidad
Popular. A diferencia de otros gobiernos latinoamericanos, mas acostumbrados a la
intermitencia de gobiemos constitucionales y dictaduras militares, por primera vez en la
historia chilena, un gobierno democratico es derrocado por un golpe militar.

Chile comienza asi a transitar uno de los periodos mas sombrios de su historia, al ser
derrocado el presidente socialista Salvador Allende, elegido democraticamente tres afios
atras. Lo sucede el general golpista Augusto Pinochet quien gobernara Chile desde 1973_
hasta 1990 y sera el encargado de llevar adelante el régimen fascista caracterizado, entre
otras atrocidades, por las caravanas de la muerte, el exilio y represiéon de miles de personas,
el establecimiento por largos afios del estado de sitio, la censura a la cultura y el arte, la
desaparicion forzada de personas, el tristemente célebre Estadio Nacional de Santiago
convertido en una gfgantesca carcel, el confinamiento de opositores a regiones inhospitas
del pais, la tortura y el asesinato de opositores.

1973 es ademas el afio que da comienzo a la aplicacion de un modelo economico

neoliberal, cuyas consecuencias se expandiran mas alla de la dictadura y. afectaran el
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funcionamiento de las posteriores etapas democraticas, dificultando los esfuerzos de
reorganizar el frente popular que habia gobemado y propuesto “la via chilena al
socialismo”. El plan llevado adelante por la dictadura tuvo tres pilares basicos: que
consistieron en el crecimiento del producto, la estabilidad de los mercados y el despegue de
una politica exportadora. Lo cierto es que, en relacion con el crecimiento del producto, se
observé un fuerte proceso de desindustrializacion con una tendencia a una participacion
creciente del sector financiero. En cuanto a la estabilidad de los mercados y la politica
econdmica, se logré frenar la inflacién y acomodar algunas variables como la variacion en
los precios al consumidor, tarifas, etc., pero a costa del recorte de los derechos laborales
basicos. En cuanto al auge exportador, si bien existieron areas que se dinamizaron, en una
primera fase primé una politica aperturista, disparandose las importaciones y, en una
' segunda fase, el incremento de las exportaciones se llevo a cabo fundamentalmente en el
sector primario.” | |

El supuesto “rhilagro” econdmico chileno tuvo tal acepfaéién en la sociedad que, a pesar
de la caida del régimen pinochetista en 1990, las bases programaticas fundamentales de la
economia continuaron siendo las mismas e incluso fueron profundizadas por el gobiemno de
la Concertacién de Aylwin y los gobiernos posteriores.m Puesto como uno de los ejemplos
de la eficacia del paradigma neoliberal en la economia, recordemos que el caso chileno fue .
uno de los primeros en adoptar estas politicas emanadas desde los centros del poder, el FMI
y fundamentalmente el Banco Mundial, politicas que implicaban severos programas de
ajuste estatal y estructural.

Algunos’ datos refutan esta tesis del milagro chileno. Mas alla de cierta reduccion
coyuntural, los resultados en el periodo 1970-2000 muestran un crecimiento estructural de
la pobreza, aspecto que se corrobora si observamos el cuadro N° 4. En relacion con la
brecha entre los sectores mas pobres y el 20% de los sectores mas ricos, mientras el

consumo de los sectores mas pobres va decreciendo con el correr de los afios, va

% Empleo generado por las exportaciones: Chile 1973-1979 en Serie de Estudios Economicos.
Documentos de Investigacion. N°7. 1981.

' En un reportaje concedido al diario de Espafia LI Pais, el 24 de marzo de 1991, el ministro de
Hacienda del gobierno de la Concertacion Democratica, Foxley manifestaba que «no tengo interés
ni ninguin complejo en reconocer que gran parte de esas tareas en la politica economica de la
dictadura era necesaria para lo que estamos haciendo hoy en dia» X. Armizabal Montoso.
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aumentando la participacion en el consumo de los mas beneficiados por el modelo

neoliberal.

Cuadro N° 2: Porcentaje de hogares pobres y de poblacion por debajo de
linea de pobreza. Chile 1970 - 2000

% POBLACION POR
ANOS % HOGARES POBRES | DEBAJO LINEA DE
POBREZA
1970 T | 20
1990 34.5 o 40.1
2000 20 25

Fuente: CEPAL 2001

A partir de lo expuesto anteriormente, es posible situar que la dictadura éplicc’) un
proceso de reestructuracion capitalista basado en el rol hegefnénico de la desregulacion
estatal, en beneficio de los mercados y acentuando la dependencia de la economia chilena
del exterior. Este proceso de transnacionalizacién que conlleva concentraciéon y
centralizacion del capital acentué un caracter que historicamente tuvo la economia chilena,
es decir, su caracter oligopolico. Este proceso de concentracion, que repercutid en la .
demanda laboral, se opero principalmente desde la instauracién de la dictadura y favorecio
a la banca privada, financieras, compaiiias de seguros, mutuales de salud, compaiiias
importadoras, administradoras de fondos previsionales y los medios de comunicacion, entre

los mas importantes.

Resultados economicos de la dictadura en Chile 1973-1990. Instituto Internacional del Desarrollo




B

‘;38-

- Grafico N° 3: Porcentaje de asalariados en la Poblacién econdmicamente

-  Activa. Chile 1971 - 1982 -

GTéﬁccS N° 4: Porcentzﬂje de desémpieadbs y subempleados. Ch.ilé 1971 - 1982

R
o R
'“‘;'érlgmu}:;“z.. B

Ao 1971 Ao 1980 Ao 1982

Fuente: M. Garreton. op. cit. p. 307.

(IDyDocumentos d€ Trabajo. Serie Analisis de Caso. Madnd 1993.
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Mientras en el plano econémico se promovia una reestructuraciéon econdomica de libre
mercado —para la cual se quitaban beneficios a los sectores populares— la represion se
desataba sobre el campo popular. Eliminados los canales de participacion politica, uno de
los actores sociales que pﬁdo sortear el aparato represivo y denuncié las violaciones a los
derechos humanos fue la Iglesia Catdlica, a través del accionar. de las comunidades
eclesiales de base fundamentalmente en las “callampas”. Como respuesta al gobierno
militar; la resistencia fue gestandose poco a -poco; con la base de organizaciones
preexistentes y la organizacion de nuevas, trabajadores, campesinos, estudiantes, mujeres,
poblaciones, exilados, grupos eclesiales de base y artistas e intelectuales fueron voces
privilegiadas a la hora de atenuar y frenar las aberrantes practlcas del aparato represivo
militar. La oposicion civil al régimen se expresd medlante actividades clandestmas de los
partldos las organizaciones sociales y las comunidades de la Igles1a Catolica.”

Recién en mayo de 1983 la oposicion empieza a ser mas masiva y las protestas hasta ese
momento circunscriptas a hechos puntuales, ahora comienzan a tener caracteristicas
nactonales. Si al principio el goipe cbnté con el apoyo de las clases medias, con el tiempo
éstas también sufrieron los efectos de la implementacion del plan de ajuste, razén por la
cual comenzaron a participar de las manifestaciones y expresiones de protesta. En un
comienzo, la oposicién al régimen se dio por preocupaciones especificas y fue llevada
adelante por grupos sociales reducidos; las demandas se centraron en las necesidadés de
subsistencia, para lo cual surgieron los comedores populares, las bolsas de trabajo y las
organizaciones de vivienda y de tierras.

En el plano laboral, y prohibida la actividad sindical, la lucha se oriento a
reivindicaciones referidas a mejores condiciones de trabajo, mientras que los estudiantes
comenzaron a militar en actividades culturales. Durante los primeros afios del régimen
todas estas fueron acciones aisladas de corta duracion y centradas mas ‘que nada en la
reorganizacion de los lazos sociales, desarticulados luego. del golpe militar. ‘

Todo esto fue emergiendo hasta culminar en la primera' hﬁelga nacional en Santiago de
Chile en mayo de 1983, huelga convocada por la Confederacion de Trabajadores del Cobre

(CTC) y punto de partida para una sucesion de movilizaciones en otras ciudades. A fines de

2 ¢ N . oy . -
= La “callampa” es la denominacion dada a los asentamientos 11Tegulares que se formaron en los

alrededores-de-Santiage-de-Chile-enJa-segunda-mitad-del-siglox
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1985, y ante el deterioro en el que entraba el régimen militar, se comenz la reorganizacion
de los partidos politicos en lo que fue la alianza democratica y que incluy? a los democratas
cristianos, el Partido Socialista y otros grupos. Otro agrupamiento mas radicalizado fue el
Movimiento Popular Democratico, conformado por el Partido Comunista y el Movimiento
de Izquierda Revolucionario (MIR), que si bien no participaron en la alianza, apoyaron la
reunién. El descontento siguié en aumento en las clases trabajadoras, las poblaciones y ios
estudiantes, quienes se organizaron en federaciones hasta que en 1985, 22 de las 24

federaciones universitarias estaban encabezadas por dirigentes de la oposicion. Otros

grupos opositores destacados fueron los gremios profesionales nucleados en la Federacion

de Asociaciones Profesionales y el movimiento denominado “Mujeres por la Vida”, que en
diciembre de 1983 llevo adelante una lucha activa contra el régimen y que congregaba a
mujeres de diferentes clases socioecondmicas.

Mientras que las poblaciones comenzaban a expresarse con mas violencia al régimen, la

accion colectiva se amplio a sectores estudiantiles, sindicatos y se hicieron mas frecuentes

las acciones guerrilleras del Frente Patriotico Manuel Rodriguez y las acciones armadas del
" MIR. En relacién con esto, cumplieron un papel fundamental las poblaciones en Santiago
de Chilé, entre las que se destacan La Victoria y La Legua como las mas relevantes en la
lucha contra la dictadura. Si bien las demandas se centraban en cuestiones especificas,
"~ como la tierra y la vivienda —al punto tal que en 1986 se conforma el Congreso Unitario de
Pobladores Urbanos—, lo cierto es que la radicalizacién de sus protestas llevo a estas

. . e, . iqe )
poblaciones al primer plano en la oposicion al gobierno militar.”

En cuanto al plano cultura, es en la década de los afios 80 que comenzaron a surgir en
circuitos como universidades y sindicatos los primeros fermentos de una propuesta
contracultural a la oficial, dahdo lugar a la reconstitucion de organizaciohes mas
participativas de la sociedad civil, centradas éstas en la busqueda de nuevos territorios de

experimentacion y practicas solidarias. Emerge asi un nuevo panorama muy ligado a la

protesta social, pero; a la vez, vinculado a la propuesta politica d¢ democratizacion cultural.
Lentamente comienzan a aparecer en los sectores populares, grupos y colectivos en los que

la cultura pasa a ser uno de los nucleos de la organizacion popular, proliferando los talleres

2 M._Garreton. OP—Cit—p- 304.
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literarios, las casas culturales, los grupos autogestionarios de teatro, de musica y de poesia
tanto en poblaciones y sindicatos, como en barrios y universidades. Esta nueva coyuntura
fue dejando atras los afios de la dictadura, que se habian caracterizado por el exilio, la
censura y la persecucion a artistas y trabajadores de la cultura y provoca, por tanto, una

reconfiguracion del campo cultural.-

Lé Constitucion de 1980, sancionada en plena. dictadura, consistié en sentar las bases
para condicionar el futuro desarrollo democratico. Con la instalacion de un poder militar
que recortaba las atribuciones de las instituciones democraticas, la posibilidad de seguir
contando con espacios autoritarios, legisladores militares y mayor representacion de grupos
minoritarios repercutieron en forma directa en las posibilidades futuras de los gobiemnos,

instalando asi la idea del consenso y la limitacién frente a la participacion. 2

EL RETORNO DE LOS PROCESOS CONSTITUCIONALES. CONDICIONAMIENTO Y
FRAGILIDAD EN LAS TRANSICIONES DEMOCRATICAS EN BRASIL, CHILE Y

ARGENTINA

{

En los primeros comicios libres tras el derrumbe del gobiemo militar, el candidato
de la Unién Civica Radical (UCR) Raul Alfonsin obtuvo una contundente victoria ante la
formula justicialista en octubre de 1983. En diciembre de ese mismo afio, -el electo
presidente asumio y, en correlato con el -restablecimiento de las instituciones democraticas,
comenzo un periodo de restablecimiento de las libertades publicas, el respeto a los derechos
humanos y la democratizacién de las instituciones, sindicatos y partidos politicos. -

Con el restablecimiento de las ya mencionadas instituciones democraticas se llevo
adelante una cantidad de medidas tendientes a juzgar a los responsables del genocidio

llevado adelante por la dictadura militar. Por ejemplo, la derogacion de la autoamnistia

24 . .. Co . .

Para entender mejor los condicionamientos impuestos por la dictadura para el futuro, resulta
interesante el trabajo de C. Ruiz. "Democracia, consenso y memoria: una reflexion sobre- la
experiencia chilena" en N. Richard (ed.) Politicas y estéticas de la memoria. Santiago. Ed. Cuarto

Propio. 2000 -



42 -

dictada por el gobierno antérior y la conformacion de la Comision Nacional sobre la
Desaparicion de las Personas (CONADEP), creada con el objetivo de sistematizar las
denuncias acerca de las violaciones a los derechos humanos. La CONADEP recibi6 las
denuncias y las evidencias de miles de personas detenidas-desaparecidas, centros
" clandestinos de detencién, organizacion de los grupos de tareas, etc., y entregd esa
informacion al entonces presidente Alfonsin el 20 de Septiembre de 1984. La Comision no
determiné responsabilidades sino que se encargd de documentar la cronologia de los
eventos y relevo miles de casos de desaparicién, tortura y ejecuciones. Cada caso era
documentado en un arch_ivo‘ numerado: se compilaron mas de 50.000 paginas de
documentacién y un resumen de los mismos fue publicado en un reporte oficial en el afio
1984 A consecuencia de ésto, la reaccion militar se expreso en varias sublevaciones en
Campo de Mayo, Semana Santa y Monte Caseros. La respuesta del gobierno para contener
a los militares fue dictar las leyes de Punto Final y Obediencia Debida, con el fin de frenar

los juicios a los militares implicados en la violacion a los derechos humanos.

En el plano econémico, una enorme deuda externa contraida por los militares sumado a
las presiones de FMI y la oposicion sindical —expresada en mas de trece paros generales—
condicionaron los intentos de aplicar un modelo que reactivara la economia y controlara el
proceso inflacionario.

A pesar de' contar con-un amplio respaldo popular no sélo de su partido, la Unién Civica
Radical (UCR) sino incluso de los principales partidos de la oposicion, el gobierno en sus
inicios lleva adelante una politica tibia en el tema de la deuda extema, los salarios y la
recuperacion de la produccion y la industria nacional. Al no modificar la matriz econémica
heredada de la dictadura militar, el accionar de los grupos econdmicos mas concentrados
fue provocando un cambio en la gestion gubernamental, que de a poco endurecera la
politica monetaria, aumentando las tarifas publicas, disminuyendo el gasto publico y
comenzando asi un proceso inflacionario. La herencia de la dictadura militar, por tanto,
condicioné desde ya a la economia. Desde un primer momento, con la presion del
sindicalismo que formulaba reclamos salariales y mas de trece huelgas, sumado a las

presiones del FMI y el Banco Mundial, se provocaron procesos inflacionarios que

25 .
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derivaron en la aplicacion del Plan Austral y el Plan Primavera. Basicamente ambos
consistieron en el congelamiento de precios, tarifas y salarios y control del tipo de cambio y
tasas de interés. Esto, sumado a la incapacidad para enfrentar la presion de los grupos
concentrados del capital, derivO en una crisis econdomica manifestada en una espiral
hiperinflacionaria. A mediados de 1989, la hiperinflacién y los saqueos a los
supermercados, sumados a un creciente descontento social, llevaron.a un clima de malestar

y estallidos sociales que terminaron en un adelantamiento en la entrega del mandato.

Durante el gobierno de Alfonsin, en el campo cultural surgieron programas que
intentaron impulsar la cultura en los barrios y espacids publicos bajo el programa de
democratizacion de la cultura. Proceso que, destinado a posibilitar la pluralidad de
manifestaciones culturales, contrastaba claramente con la gestion represiva de la
administracion anterior. Este plan impulsado por el radicalismo concebia la cultura como
“un derecho social y estimulaba y apoyaba el inicio de iniciaﬁvas culturales “populares”.

En diciembre de 1984 el Plan Nacional de Cultura definia a la cultura como uno de los

derechos humanos ¥ entendia a la misma como «los modos de vida de las personas, sus

maneras de ser, los instrumentos que fabrica, los conocimientos que conquista, los simbolos

con que se expresa, las pautas de conducta y los valores que la orienta».”®. El Plan

comprendio entonces a la politica cultural como un programa que distribuia y popularizaba

el arte y difundia y trataba de masificar las formas de la “alta cultura”. Sin embargo, lo
cuestionable fue que la difusion de justamente las manifestaciones de la alta cultura
contrastaban con lo que realmente era lo popular. Si bien el plan estaba dirigido a sectores
carenciados y marginados del pais, el problema se centraba fundamentalmente en no
distinguir qué era lo popular y qué era lo masivo como propio de las industrias culturales
internacionales. Por otra parte, el plan privilegiaba las gestion guberhamental por sobre los
intereses de los receptores a los que iba dirigido.

Este plan de {emocratizacion de la cultudy necesitaba como principales agentes a las

instituciones estatales y apuntaba al acceso igualitario de los individuos y grupos en el

acceso a los bienes culturales Asi, la transicién democratica se expresd en la consabida

«democratizacion de la culturay que i1mplicé una politica basada en una supuesta
—— T . -

O

26 : . . . ) 1
O-l-andi-(comp)Medios—transformaciony-cutturapolitica—BuenosAres Tegasa—1989p156:
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masificacion del consumo de los bienes culturales y no de los mecanismos de produccion y

SIS o e o

P

L ., . , . . . .
circulacion, quedando de manifiesto los limites de dicho plan debido a la consecuencia de
i :

'la reforma estatal implementada afios antes. Concretamente, esto se evidencié en el escaso

presupuesto para politicas sociales implementadas desde el Estado, orientando la politica

“cultural hacia el devenir de las leyes del mercado potenciado a partir del cambio de
plled

gobierno en 1989.
| sopIra T 222

LOS 90 Y LA APLICACION DEL MODELO NEOLIBERAL

En Brasil, a partir del afio 1984 comenzd una sucesién de manifestaciones a nivel

M ) . ’ . .
-nacional para lograr que la_eleccion presidencial fuese en forma directa. Mientras tanto, la

economia se orientaba al pago de la deuda externa, provocando reducciones de salario,

crecimiento del desempleo y aumento de la recesion, agigantandose de este modo el

descontento social. Finalmente con elecciones directas, en diciembre de 1989 asume el

——  ana

7candidato del “estabiishment”, ‘Fernando Collor de Mello del Partido de la Renovacién

Nacional (PRN); Collor de Mello aplica un programa econémico que llevara al pais a una

fuerte etapa recesiva en un mandato bajo permanentes denuncias de corrupcion. La presion
L

social es tal que obliga a que la Camara de Diputados entable un proceso contra Collor de

Mello por corrupcion, haciendo que éste renuncie en diciembre de 1992.

A fines de 1994 las elecciones presidenciales dieron la victoria a Fernando Henrique

——

Cardoso del Partido de la Social Democracia Brasilefia (PSDB), quien asumid sus

funciones el 1 de enero de 1995. En sus comienzos, y aplicando un programa austero, logro

frenar la inflacion pero la continuacion del proceso- privatizador tuvo como respuesta una

— e
amplia movilizaciéon popular y el rechazo de los sindicatos. A pesar de esto, en 1998

- Cardoso fue reelecto en la primera vuelta con cerca del 54% de los sufragios contra menos

del 32% de Luis Inacio Lula da Silva, dirigente sindical -del Partido de los Trabajadores

(PT). En lo esencial, este segundo mandato sigui6 los lineamientos de la anterior gestion, es

decir, privilegiando el ajuste economico, las negociaciones con el FML, acentuandose asi

los bolsones de pobreza y el aumento del desempleo. En 1990 el 30% de la poblacion

—

<
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urbana era pobre y el 10% indigente, tasas que ascendian al 62% y al 35% respectivamente

en las zonas rurales; en el mismo afio el 33% de los hogares pobres no tenia agua potable,
la educacion formal era baja, con un 19% de analfabetos y la tasa de mortalidad infantil era
de 58 por 1000 nacidos vivos en 1991, con, asimismo, un 13% de nifios desnutridos.

En relacion con la distribucion del ingreso, es posible encontrar diferencias abismales

entre los estratos bajos y los estratos altos, datos que se agravan si se consideran las

desigualdades regionales: en el nordeste de Brasil la pobreza, la desnutricion, el

analfabetismo y la mortalidad infantil superaban el promedio nacional.”’

En el caso de Argentina, la década que se inaugurd con la llegada a la presidencia de

Carlos Menem en mayo de 1989 dio comienzo a un periodo que se caracterizé por la

consolidacion del ajuste que dos décadas antes habia introducido la dictadura militar, etapa

que podemos ubicar entre los afios 1976-1989. Menem fue electo presidente con el 47% de

los votos, asumiendo antes de tiempo debido a la ya mencionada crisis provocada por la
hiperinflacién y el desabastecimiento que afecté al pais durante la géstién del anterior
presidente Alfonsin.

En el plano politico y econémico el gobierno se alined decisivamente con los Estados

Unidos, adopt6 los principios del Consenso de Washington, profundizé la ley de reforma
-‘v—-—————’
del Estado y privatizé sectores claves como comunicaciones, Aerolineas Argentinas, los

: prvarey
ferrocarriles, el petroleo y el gas. Ademas de la privatizacion de empresas publicas, se
aplicaron severos recortes en servicios sociales como la salud y la educacion. La
desindustrializacion en amplios sectores de la economia y el quiebre de las economias

el e
regionales provocaron la precarizacion del trabajo, el aumento en los indices de desempleo
y un descenso en la calidad de vida que afect6 a amplios sectores sociales.

En un primer momento estas medidas lograron una estabilidad economica sin inflacién
significativa, aunque esto fue solo aparente, ya que ésta finalmente se manifesto en la
disminucién de la competitividad basada en el tipo de cambio y un crecimiento del
desempleo. Para las politicas neoliberales, uno de los agravantes de las crisis en las Gltimas
décadas habia sido el rol predominante del Estado, por lo cual la necesaria reduccion del

mismo debia acabar con el Estado benefactor o intervencionista que habia caracterizado

47 0y eiale NG Ld—Ruenac-Adrec—]-003
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gran parte de la historia modema de los paises latinoamericanos. Como consecuencia, se
puso en funcionamiento la disminucion de la intervencion estatal en la economia, la
regulacion exclusiva de la misma por parte del mercado y la apertura indiscriminada de las

importaciones. Se consolida de este modo el proceso iniciado en 1976 con el golpe militar,

al favorecer la penetracion del capital trasnacional, la conformacién de grandes grupos

econdmicos —vinculados en algunos casos con ese capital- y favoreciendo la especulacion
financiera, la desinversion de capitales nacionales y la desindustrializacion y el
desempleo.”®

Para una segunda presidencia de Menem fue necesaria la reforma de la Constitucion

—

Nacional, aprobada por una Convencion en 1994, que permiti6 la reeleccion de Menem al

afio siguiente en la primera vuelta con el 49,6% de los votos. En este segundo periodo se
S SRSTER PR Y

mantuvieron los lineamentos principales de su primera etapa de gobierno, aunque. los

indicadores econdmicos comenzaron a ser negativos, observandose, por tanto, las

consecuencias el plan de ajuste hecho durante los primeros afios de su gobiemo.

En cuanto al campo cultural en la etapa de la administracién menemista, €ste se vio

sometido a las reglas del mercado que imperan bajo la légica del modelo neoliberal.

Administraciones de organismos publicos inestables, bajos presupuestos, planes de
racionalizacion y privatizaciones fueron factores caracteristicos de esta etapa.

Finalmente en cuanto a lo acontecido en este periodo historico en Chile, es menester

destacar que en 1980 Pinochet logra la aprobacion de una nueva Constitucion a través de un

plebiscito que fue cuestionado por diversos organismos internacionales. Asimismo, la crisis

economica que se produce en 1982 genera altos niveles de cesantia y de crecimiento

' ﬁegativo, lo cual da origen en 1983 a una serie de protestas contra el gobierno y su modelo

economico que se extenderian hasta el final de su mandato, L.a oposicién se agrupa frente a

e E

esto y en febrero de 1988 todos los partidos politicos —excepto el Partido Comunista—

acordaron votar contra Pinochet en lo que seria la Concertacién de Partidos por el No.

Finalmente, en el plebiscito de octubre de 1988 la oposicion derroté la opcion militar con la

victoria de la opcion No con un 56% de los votos.

2 G Blutman. (comp.)nvesticaciones sobre Estado, Politicas y Administraciéon Publica. Buenos
p 34 Yy ’
Aires 1UBA. ]00‘7.p‘ 1.8.
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Luego de 17 afios de dictadura, en lo que fueron las primeras elecciones democraticas en

1989 asumid Patricio Aylwin como primer presidente del periodo por una coalicion de

o

~ centro iiquierda, ejercida por la Concertacion que estaba liderada por el Partido Socialista y

la Democracia Cristiana; de esta manera se da comienzo al periodo que se conocié como la

transicidn democratica, etapa caracterizada por un gobierno limitado por leyes impuestas

“durante la dictadura que resultaron en la institucionalizaciéon del poder militar en el

e

Congreso, la existencia de numerosos enclaves autoritarios y un modelo econdémico

neoliberal consensuado por amplios sectores de la poblacion. A Aylwin, posteriormente en

1994, lo sucederia como presidente, también por la Concertacion, Eduardo Frei.

La pesada herencia dejada por la dictadura militar —expresada en que la mitad de la

poblacién siga aun reivindicando el régimen pinochetista—, los medios de comunicacién

conservadores y el poder que siguieron teniendo las Fuerzas Armadas condicionaron,

entonces, a los afios 90 tanto en el plano econdémico ‘como en el politico. Estos dos
principales aspectos, economia neoliberal y persistencia del poder militar, confluyeron para -
que Chile ingresara en una etapa signada por un orden politico totalmente diferente a la
experiencia socialista, previa a 1973. Frente a la organizacién y masiva participacion social
que habia caracterizado al gobierno de la Unidad Popular y la censura y el terror impuestos
por la posterior dictadura, se intent6 ahora disolver la posibilidad de choques y disputas
antagonicas entre fuerzas opositoras. La expresion de esta “nueva” forma de hacer politica
es justamente lograr que todo se mantenga en los limites de la discusién “civilizada” y en la
cual el disciplinamiento y la i_nstélac_ién de estos valores en la sociedad es fundamental.

El informe de la Comisién Nacional sobre la Verdad y Reconciliacion de 1991 fue
recibido con agrado por el gobiemo de la Transicion, ya que éste resultaba eficaz para
condensar una nueva etapa en la vida politica del pais y continuar el “crecimiento
econoémico” comenzada por los militares. La Comision Rettig estaba formada por un ex
ministro de Pinochet y no habia representantes de los familiares de las victimas directas. De
esta forma, los crimenes cometidos bajo el régimen militar comenzaron a ser vistos como
costos lamentables, para lo cual habia que prepararse para otra etapa en la cual “se

reconciliaran” el Estado con la sociedad.
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Como sefiala Moulian:

(...) el duelo que propone la transicion nace de la combinacién de dos
operaciones: la primera es la que marca el reconocimiento de una
culpabilidad a través del informe Rettig y la segunda es el llamado a
disolver esa culpabilidad en el abrazo solidario de la reconciliacion entre

victimas y victimarios.”

Esta coyuntura planteé entonces una ruptura politica que, con el advenimiento de la
transicién politica, provocd una reconfiguracion de este escenario cultural, superandose los
afios de la dictadura que se habian caracterizado por exiliados, listas de censuras y
persecuciones. En este contexto, este replanteamiento del escenario cultural significo que se
comenzaron a generar nuevos espacios de libertad 'y de creacion, se liberaron fondos

plblicos para la cultura y, asimismo, comenzaron a surgir los municipios como nuevos

agentes de produccioén cuitural, funcién que no habian tenido durante el periodo anterior.

Desde principios de la década del 90 los recursos para la actividad cultural dejaron de’
provenir del Estado central, siendo entonces los gobiernos locales —con apoyo del sector
privado— los verdaderos promotores en materia cultural y artistica. Los principales
f1nanc1stas de la actividad cultural en Chlle son entonces los municipios, a tal punto que,.
mientras el Estado destina en su conjunto no mas de 15 millones de doblares al afio a la
actividad cultural, las municipalidades en todo Chile destinan cerca de 100 millones de
doélares al afio para la produccion, promocion y difusion de actividades culturales.™

"Esto ultimo fue llevando a un creciente divorcio entre los colectivos culturales y el

Estado, al que por ende vieron més desde un punto de vista instrumental —como una fuente

de financiamiento, o apenas, como el generador de normativas, leyes de apoyo, etc.,— pero

no como un real promotor del desarrollo de la actividad cultural. En esta década los agentes

culturales mas representativos de la sociedad civil fueron los organismos regionales y

-

» T, Moulian “La liturgia de la reconciliacion” en Politicas y Estéticas de la Memoria. N. Richard.
Ed. Cuarto Propio. Chile. 2000.

3 R. Trejo “El espacio audiovisual iberoamericano™ en L. Cucurella y C. Lobeto (comp.) Iimdgenes
en_movimiento. Kl espacio audiovisual-en-el-Mercosur-Quite Abya Yala—2000- P 13-

d=clrd-
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locales v la propia capacidad de los colectivos culturales artisticos.”! La significativa
y la propia cap g y g

presencia que adquirieron la participacion de sectores de la sociedad civil en el actual
“campo cultural” es indicadora de la mayor demanda cultural, que se ve satisfecha por los

medios masivos de comunicacidén, pero también por la participacion de grupos que

enfatizan un trabajo desde vlaf ‘&erspectiva de lo local } y enfocada a lo social.

TR Trejo. Politica chilena_de_la_conservacion_del patrimonio-cultural ( mimeh) 1998
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Capitulo 2. Cambios tecnolégicos en el campo de la imagen y su influencia

en la sociedad

DE LOS INTENTOS DE UN NUEVO ORDEN MUNDIAL DE LA COMUNICACION Y LA
INFORMACION (NOMIC) A LA GLOBALIZACION INFORMA CIONAL.

En la década de los 70 en la UNESCO -bajo iniciativa del Movimiento de Paises no
Alineados— surgié una discusion a escala mundial en tomo a la informacién y
comunicacion y la capacidad de intervencién en la opinién publica de aquellos paises con
menos capacidad comunicacional. Desde los paises del Tercer Mundo se propuso debatir
ante los organismos internacionales todo lo referente a un “colonialismo informativo” que
reafirmaba formas de dominacién a escala mundial. Este intento de discutir un Nuevo
Orden Mundial de la Informacién y la Comunicacion (NOMIC) suponia quuilibrar -0
contrarrestar— el flujo informativo que los paises desarrollados manejaban y que se
‘expresaba en la calidad y cantidad de informacion.

En 1980 la Conferencia General de la UNESCO aprobd el Informe Mc Bride ~llamado
asi por el presidente de la Comision— en el cual se.proponian una serie de puntos para poner
fin a los desequilibrios entre paises desarrollados y paises dependientes, los cuales se

centraron en las siguientes tres cuestiones:
e  Flujo unidireccional de la informacion.
e Contenido de la informacién.
e Control de la informacion.

Asimismo, estas cuestiones se sintetizaron en seis propuestas principales:

1. terminar con los desequilibrios y desigualdades en la comunicacién

2. eliminar efectos negativos de monopolios y de la concentracion excesiva
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3. suprimir obstaculos que éxistieran para una libre circulacion

4. resguardar la identidad cultural y los valores de cada nacién y sociedad

5. reconocer el derecho a los intercambios internacionales de informacion

6. respetar los derechos de la ciudadania y de grupos sociales y étnicos a acceder a

las fuentes de informacion.

Sin embargo, la discusion no prosperd ya que Estados Unidos, Gran Bretafia y Japon se
opusieron a algunos de los puntos; concretamente, al que se referia al libre flujo de la
comunicacién. Estos paises si coincidian y acordaban con expandir la comunicaciéon en
aquellos que lo necesitaran, pero el escollo principal era la regulaciéh del flujo de la
informacion y la autoridad que la llevara a cabo y se opusieron a que el Estado fuera el
nico capaz de intervenir en el sistema comunicacional por considerar que esto afectaria la
libre circulacion de informacién vy, por lo tanto, seria un claro ejemplo de censura y de
ataque a la libertad de prensa. Por otro lado, los ya seﬁaladosipaises si coincidian en que el
rhercado y la propiedad privada de los medios de comunicacién serian eﬂcaées en esa
materia. Este debate dejaba en claro la importancia que en la construccion y expansion del
sistema capitalista mundial poseen los medios de comunicacion e informacién como
‘instrumentos de dominacién simbdlica e ideologica y, por lo tanto, como modeladores de

habitos y percepciones sociales.

Si en la década de los 70 la negativa a la intervencion del Estado (en el ambito
comunicacional) fue el fiel reflejo que ya evidenciaba un orden internacional expresadé en
un colonialismo informativo, en los Gltimos afios, la brecha digital entre paises dominantes
y dependientes se amplio con la aparicion y masificacion de la Nuevas Tecnologias de la
Informacién y Comunicacion (TICs) y el consiguiente proceso de globalizacion mundial.

En las sociedades postindustriales, eh el plano de la audiovisual es posible considerar que
estamos en el estadio que ciertos autores mencionan como hipermediatizacion, que «resultaria

de la emergencia de los multimedios, los programas hipertextuales y la explosion provocada
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por esa suerte de hipertexto planetario que es Internet»’>. Esta saturacién comunicacional
constituye una de las caracteristicas de la llamada globalizacion, por la cual la transmision
y circulacion de imagenes como mensajes en si mismos dan cuenta de un cambio en las

percepciones en torno a las significaciones que se generan.

MEDIOS MASIVOS E IDENTIDADES NACIONALES. EL. ROL DE LAS INDUSTRIAS

CULTURALES.

En el siglo xx, la aparicién de los medios masivos de comunicacion (prensa de masas,
radio, television) modificéd los parametros culturales y estéticos, influyendo decididamente

en la formacion de una nueva cultura urbana e incidiendo, asimismo, de manera decisiva en

—

n
os procesos identitarios nacionales. La formacidén de la cultura de masas, entre 1930 y
1960 —y que cumplié un rol fundamental en la segunda mitad de este siglo— responde
justamente a la importancia que la prensa, la television, la radio y el cine tuvieron en la
constitucion de sociedades modernas, al conjugar formas de racionalidad diferentes y, en
muchos aspectos, hasta op,uestas.33 -
Posteriormente, en las décadas del 70y 80, dos factores claramente diferenciados
contribuyeron a la ampliacion, expansion y desarrollo de la cultura audiovisual. En primer
lugar, la introduccién de equipos, producto de los planes neoliberales que permitieron una
apertura ecénémica y la consecuente importacion de bienes a precios mucho mas accesibles
para la poblaciéon. El otro aspecto es que, gracias al respaldo y apoyo de organizaciones y
organismos gubemamentales europeos, se introdujo y se propagd la utilizacién del video y
las radios y televisoras comunitarias y locales en instituciones y organismos sociales
vinculados al desarrollo y la promocién social y educativa.
A partir de la segunda mitad del siglo xx es posible entonces verificar una creciente

importancia econdémica, cultural y educativa de los medios audiovisuales, al punto que

existe amplia coincidencia en el campo académico en afirmar que es imposible sostener

2 E. Verdn. “Esquema para el analisis de la mediatizacion”en Revista Didlogos de la Comunicacion N°
48. Octubre de 1997. Lima. p. 10. ;
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estratégicamente una identidad cultural sin la produccion de imagenes en movimiento.**

Esto adquiere mayor relevancia cuando constatamos que en la coyuntura actual el lenguaje

audiovisual es una experiencia_socioestética fundamental, al actuar como generador de
‘expectativas y actitudes en los sujetos, capaz incluso de socavar identidades, culturas y

naciones.

En efecto, su cardcter concreto; emocional, asociativo, sintético y holistico —
que afecta mas a la fantasia que a la racionalidad— esta alterando a escala
planetaria las pautas culturales de la sociedad globalizada, constituyéndose
de manera importante en la base de las identidades sociales, politicas y

culturales del siglo XX1.”°

La television, el cine y el video actGan como mediatizadores de los acontecimientos e
instauran formas perceptivas que atraviesan fronteras y se instalan, en muchos casos, como
acontecimientos “naturales” y verosimiles. Dentro de la innumerable cantidad de criticas
hacia la televisién se destacan —dentro los mas apocalipticos— quienes plantean los efectos
corrosivos de la misma. Esta inhibiria los procesos cognitivos e induciria a los sujetos a
estados de somnolencia y de hipnosis que los desorientan, los separan de la vida “real”,
estimulando comportamientos pasivos que favorecen a los regimenes autoritarios y a los

(36
poderes hegemonicos.

La imposicién de -un modelo econémico globalizado debe necesariamente ir
acompafiado de una dimensién similar en el plano cultural, y en especial, en el audiovisual.
La importacion de los fast food o la denominada “mc-donalizacion” mundial son el
reforzamiento en el plano externo de un modelo economico que, a través de los medios de

comunicacion, circula y se va imponiendo en la totalidad del planeta, acompafiando —y aqui

33 J. Martin Barbero. op. cit. ‘

34 J. Pérez Tornero. "Apuntes sobre ¢l nuevo escenario mediatico”. [I°Maestria en E/ Espacio
audiovisual iberoamericano. La Rabida. (mimeo). 1997.

3 R. Trejo. Mercados y Regulaciones de la Industria Audiovisual en el Espacio Iberoamericano.
Santiago. (mimeo). 1998. p. 64. : '

3% A Machado. “Videosfera” en Revista Didlogos de la Comunicacion N° 36. Noviembre de 1996.
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el mayor riesgo mencionado— una modificacion en las pautas y comportamientos que son

sostenes basicos de las identidades de otros pueblos. Segun sefiala Jesus Martin Barbero:

La megaoferta comunicacional de simbolos deriva en una desjerarquizacion
de las informaciones que circulan en la sociedad y en la pérdida de
interpretaciones socialmente compartidas sobre la realidad (...) la television
resemantiza las nuevas funciones urbanas, proponiendo un cosmopolitismo

virtual centrado en valores que remiten al consumo como fuente de identidad

C.)7

«

La utilizacién de los medios audiovisuales conlleva a una recomposicién de la forma de
. organizar la vida en las sociedades. La multiplicidad, la fragmentacion, la simultaneidad y la
visualidad efimera son combonent&s que modifican sustancialmente las pautas culturales.
- Identidades mﬁltiplés y cambiantes - de los diferentes grupos sociales son creadas,
retroalimentadas y modificadas a partir dei consumo audiovisuai. - A
Los disefios, las modas, los programas de television que se copian hasta el hartazgo en las
diferentes latitudes, el estilo publicitario, etc. forman parte de esta continua interrelacién entre

las practicas y acciones sociales y los medios de comunicacion audiovisual.

(.) la importémcia estratégica de la industria cultural en el desarrollo
endogeno se deriva de tres factores. Ante todo, el aporte de dicha industria al
dinamismo general de una economia moderna; en segundo término, del
cardcter esencial, en una economia competitiva dentro de los mercados
globalizados, del acceso cficiente a conocimientos e informacion; y en tercer
lugar, de la contribucién cada vez mayor que puede hacer la industria

cultural a la estimulacion o desestimulacién de las culturas nacionales.®

No es casual la importancia que la Union Europea le asigna a la problematica audiovisual.

El programa MEDIA, basado en el estimulo a la industria audiovisual, pasé de una asignacion

37 1. M. Barbero. “Globalizacion comunicacional y descentramiento cultural” en R. Bayardo y M.
Lacarrieu (comps.) Globalizacion e identidad cultural. Ed. Ciccus. Buenos Aires. 1997. p. 222.

¥ CEPAL. Division de Desarrollo Social. La industria cultural en la dindmica del desarrollo y la
modernidad=nuevas-lecturasparaAmericatatinay-el-Caribe—Santiago-de-ChileJunio-de1994p-I-7-
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de 23,5 millones de euros para el periodo 1987-1990 a 200 millones para 1995-2000.% Por
otra parte, y mas alla de su evidente impacto en los campos de la creacion artistica, de la
produccion cultural y de las formas de conocimiento y accién social, todo analisis debe
reconocer que el audiovisual se ha convertido en un importante polo industral a nivel
mundial. Tal es asi que la produccién de bienes y servicios de alto valor agregado genera
puestos de trabajo de alta calificacion y desarrolla también'negocios en mercados altamente

competitivos y globalizados.ZtO

(...) en el desarrollo de su industria cultural, Brasil es un pais pujante ¢
integrado al mundo. La red O Globo del Brasil es la cuarta red televisiva
transnacional del planeta. En 1990, el pais contaba con 213 aparatos‘ de
television por cada mil habitantes, lo que indica que en la mayoria de los
hogares del pais hay un receptor. Los datos de 1985 sefialan que el total de

los hogares con programacion televisiva al afio ascendian a 510.954 )"

En otras palabras, entre los afios 1980 y 2000 se hé veriﬁcédo un explosivo incremento de
la oferta y el consumo audiovisual en los paises latinoamericanos —en particular en el Mercado
Comun del Sur (Mercosur)”—, muchos de los cuales han logrado generar ventajas
comparativas y competitivas en el mercado. De este modo en las décadas del 80 y 90 hubo un
crecimiento exponencial de los hogares con televisores y del consumo de horas de televisién
per capita, se multiplicaron los canales de television abierta, por cable y satelital, aumentaron .
los socios. de los videoclubes, las videocaseteras por hogar y se incrementéron
progresivamente los espectadores de las salas de cine. Ahora bien, este aumento en los
indicadores del consumo audiovisual podria llevar al planteo bastante extendido que las
“nuevas identidades” se estarian configurando mas por la capacidad y eleccion en el
consumo que por el lugar que debe ocupar la produccion, difusion y distribucion. Si bien es
cierto que la recepcion audiovisual debe ser tenida en cuenta a la hora de analizar como se

conforman estas identidades, el riesgo esta —y ya algo se comenzo a esbozar anteriormente— en

*N. Garcia Canclini. (comp.) op. cit. p. 65.
“R. Trejo. op. cit.
“' CEPAL. op. cit. p. 19.
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convertirse en meros receptores pasivos de objetos simbolicos, con una baja capacidad de
reformulacion de intereses propios y ligados, por ejemplo, a instancias de integracion regional
y subregional. La alternativa que los paises de América Latina se conviertan en productores y
distribuidores en el campo audiovisual constituye una variable imprescindible para ingresar en
un modelo globalizado, atenuando asi los efectos de las desigualdades mencionadas no solo en
el plano econémibo, sino también en la bﬁsciueda de patrones estéticos y simbolicos propios de

cada pais y de la region latinoamericana.

En relacion con la produccion cinematografica, algunos paises han comenzado a revertir
esta tendencia negativa. Varios indicadores son relevantes de esta “explosion” en la industria
del cine: por citar un ejemplo, en Argentina én 1994 se produjeron 23 peliculas; en 1995,37, y
*en 1996, 50. Brasil, por su parte, pasé de una reducida cantidad en 1994 —apenas 6 titulos— a
18 en 1995 y 40 en 1997.%9 En ambos casos es preciso destacar la estabilidad econémica, vy,
fundamentalmente, la sancion de normas legales quebfavoreéie'ron el desarrollo de la industria
cinematografica y audiovisual en general. Sin embargo, las politicas de “integracion” cultural
en la actualidad se situan entre varios fenémenos que se vinculan mutuamente y se refuerzan,
como son la transnécionalizacién de la produccion y la globalizacion —o mundializacion de la
cultura® —y, a su vez, debido a un rol mas acotado de los Estados nacionales. Esto muestra
que la articulacion de lo local, lo nacional y lo global se deben tener en cuenta en la dindmica

de los movimientos sociales como productores de sentido, de practicas y de acciones.

DEL CAMPO CULTURAL A LA “MUNDIALIZACION” DE LA CULTURA

La actual E«mundializacién de la cultura% entendida como la extension del proceso de

globalizacién bajo la forma de flujos econdémicos y financieros que facilitan la transaccion

comercial de bienes a nivel mundial, se expande al ambito cultural. Permite asi observar

** El Mercado Comun del Sur (Mercosur) es un agrupamiento regional integrado por Argentina,
Brasil, Paraguay y Uruguay como paises miembros y Chile y Bolivia como paises con un status
diferente.

R Trejo.op. cit. p. 25.
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_interacciones socioculturales que atraviesan fronteras y se materializan en practicas culturales
especificas que plantean una serie de desafios para abordar estudios sobre procesos estéticos y
: r1: ’ 45
simbolicos contemporaneos.

Los destacables aportes de Pierre Bourdieu en el estudio de la cultura se encuentran en un

L~

momento en que la supuesta «autonomia relativa» del campo cultural debe ser replanteada a la

N gl ~ 46 .
luz de los acontecimientos de los Gltimos afios.” Esto no debe entenderse como un mtento de

critica basado en la “inutilidad” del marco tedrico-metodoldgico bourdieano; por el contrario,
pretende sostener la eficacia de los supuestos que dicho marco posee, pero bajo un contexto

sociohistérico caracterizado por aspectos tales como la irrupcidn de las nuevas tecnologias en

la vida cotidiana, la globalizacion y la hegemonia del modelo neoliberal, entre.otros,

La construcciéon del campo cultural

El surgimiento de la modemidad dio lugar a la conformacién de un campo cultural, que
segin Bourdieu, significo la instancia de un abordaje metodologico centrado en la
concepcion de un «campo autonomamente rela{ivo», entendido éste como categoria de
analisis que permite la posibilidad de abordar el campo cultural como un espacio compuesto
por agentes diversos que interactuan desde diferentes posiciones de fuerza y en el cual, en
forma dinamica, construyen, deconstruyen y reconstruyen articulaciones qué pugnan por
ocupar espacios de poder y de legitimacion. |

Enel prooéso que va desde el siglo XV al siglo XVIII empieza a constituirse el sistema de
las artes cultas, estableciéndose el mencionado proceso de autonomizacion relativa del
campo artistico con la conformacion de un campo intelectual como un sistema regido por
leyes propias, permitiendo de esta manera una aproximacion al objeto de estudio —en este
caso el arte—; resaltando un segundo aspecto del planteo de Bourdieu, el de autonomia

metodologica.

*R. Ortiz. op. cit.

*R. Ortiz. op. cit.p. 22.

“ P. Bourdieu. "Campo intelectual y proyecto creador” en Problemas del estructuralismo. Poullion.
México. FCE. 1978. )
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Tal enfoque sdlo tiene fundamento, como es obvio, en la medida en que el
objeto al cual se aplica, el campo intelectual (y por ello, el campo cultural),
esté dotado de una autonomia relativa, que permita la autonomizacion
metodologica que practica el método estructural, a tratar el campo intelectual

como un sistema regido por sus propias leyes.”’

Este proceso de autonomizacion se va a producir como consecuencia de la aparicion
progresiva de instancias especificas de consagracion y seleccion de los artistas liberados de
las tutelas cortesana y religiosa, que hasta ese momento constituian el 4mbito de produccion
artistica. Criticos, editores, marchands, escuelas y academias y la apariciéon del publico
diferente de la elite conférman estas .Instancias y nuevos actores a los que se refiere
- Bourdieu. Estos permiten establecer posiciones vy relaciones de interaccién en el campo
 artistico, el cual consta de un capital comin acumulado y en el se dirime una puja entre los

diferentes agentes sociales por la apropiacion del capital simbolico. Cada agente que
participa en este campo (publico, artistas, instituciones, Estado y otros) posee una
determinada legitimidad qué da cuenta de su posibién y peso especifico dentro del campo.
La puja por el poder simbolico entre diferentes agentes del campo cultural constituye la
dinamica propia del mismo y sustenta una aproximacion metbdolégica que resulta interesante
pero que debe aplicarse en un contexto en el cual la interacciéq entre los campos es cada vez
mas intensa.*®
Segun Pierre Menger, Bourdieu parte de dos de los importantes paradigmas socioldgicos:
el materialismo historico y el interaccionismo simbolico, cuyo maximo exponente es Max
Weber. Toma del marxismo las nociones de lucha de clases, la dialéctica entre la estructura
economica y la superestructura ideoldgica, acentuando la puja por el poder simbolico. Pero
.para no centrarse sélo en esto, incorpora variables interaccionistas, agregando asi cierto
dinamismo a su analisis al observar los cambios y reposicionamientos que se producen dentro

del campo cultural *

“7P. Bourdieu. op cit. p.136.
“ P. Bourdieu. Campo del podery campo intelectual. Buenos Aires. Folios. 1983.
® P. Menger. “Les paradigmes de la Sociologie de I’Art” en I. Dominguez y A. Rodriguez Morato.

1.QG1
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Sin embargo, no deben dejarse de lado los aportes de otras corrientes como, por ejemplo,
la de Emile Durkheim —perteneciente a la escuela francesa— quien se ha interesado por el -
desarrollo de categorias y métodos (posibles de ser aplicados) para el estudio de lo social y,
en especial, en los trabajos sobre la reproduccion, la estructura social y la cultura. Otra
vertiente que retoma Bourdieu esta plasimada en la produccion del antropélogo Levi-Strauss,
que retoma a Durkheim y Mauss y trabaja sobre tematicas basadas en esquemas
estructuralistas con funciones y posiciones en la.vida cotidiana. El distanciamiento del
esquema clasico del estructuralismo de Levi-Strauss se da en la superacién del concepto de
estructuras mentales universales en formas sociales, eXpl.icitadas como la mediacién entre
estructuras profundas y las acciones inmediatas y cotidianas. Esta mediacion se produce

como una logica practica de actuacion. Existe un modelo tedrico, pero hay practicas y
" disposiciones que dan lugar a 6rdenes, no tan reglamentados, aunque si con puntos y cédigos
de referencia para lograr objetivos matenales y simbolicos basicos. |

La articulacion entre los diferentes aportes puede serncovmprendido en dos momentos: el
primero, en el que prima una vision objetivista, es decir, un orden normativo ‘que define
estructuras y posiciones; y el segundo, que privilegia la actuacion de los agentes por la
posicion en el espacio social. Esto marca una especie de dialéctica entre las estructuras
mentales y las estructuras sociales. A 7

"La constitucion de un espacio social se define por una cantidad de elementos qué devienen
de experiencias y de universos conceptuales que atraviesan al sujeto y lo constituyen, dando
cuenta de la existencia de una accion racional. Es decir, que si bien Bourdieu contempla él
origen de clase, la. formacion escolar, el entorno social, etc., ubicandolos en términos como -
«habitus, capital escolar y capital cultural», este autor analiza también los cambios que se
producen dentro del campo y las sucesivas articulaciones que se dan entre los agentes que
intervienen en éste. Bourdieu no sélo toma en cuenta el analisis de los procesos productivos
de! material simbélico y cultural, sino que también incdrpora la distribucion y la recepcion
como instancias de seleccion y de manifestacién de otros agentes que intervienen en el

proceso creativo, como por ejemplo, el pablico y la critica.

Retomando a Menger, el otro paradigma que tifie los abordajes sociologicos

contemporaneos sobre el arte se expresa en Weber; es-el modelo interaccionista en el cual
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la actividad artistica se enmarca en la explicacién general de la dinamica social y en la
diferenciacion de las actividades humanas que conduce a la autonomizacion de la esfera
artistica. De esta forma, las normas propias de la validaciéon y de la legitimacion rigen la
evaluacion de las actividades. Asi, las funciones sociales e ideologicas del arte y el valor de
una obra quedan desplazados por la autonomizacién, producto de un proceso de
secularizacién de la produccién artistica.*

Sociologia de la accidn, de las interacciones, de-la legitimidad, de la racionalizacion y de
la normativa son ejes en la teoria weberiana. Este interaccionismo permite concebir la
accién como un comportamiento no determinado exclusivamente por elementos anteriores,
sino también orientado con una intencién y hacia la bisqueda de un fin y una legitimacion
dentro del campo artistico. Existe entonces, un analisis dinamico de los comportamientos

que toma a la produccion, distribucion y consumo como formas de accion colectiva.

El concepto de sociedad como un equilibrio entre fuexzas opuestas explica

por qué rechazd Weber explicitamente, al menos en el contexto de las

investigaciones sociologicas, el intento de comprender las estructuras

sociales como totalidades (...) Existe entre los individuos, un importante

nexo que puede contribuir a la estabilidad de una sobiedad, las acciones de

cada hombre estan orientadas hacia las acciones de los otros hombres y todos
A X . .

atribuyen valores especificos a las colectividades en que participan. '

Para Menger, el marco sociologico de Weber apunta a una «microsociologia», en tanto
no pretende arribar a las conclusiones totalizadoras y generalizadoras a las que se refiere
Bendix. Se destaca, asimismo, la importancia que en el interaccionismo tienen las
relaciones sociales establecidas a partir de expectativas y comportamiéntos determinados en
instancias especificas. En cuanto al orden social, este autor destaca que éste prefigura las
categorias del pensamiento como proyeccion de la estructura sdcia], ejemplificado bastante
bien en la importancia que Bourdieu le otorga a la institucién escolar como filtro y

transmision de un orden de categorias que representan al orden social vigente.

**P. Menger. op. cit. p. 47.
°!' R _Bendix_Max_Weber. Buenos-Aires._ Amorrortu.1970. pP-253.
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La existencia de estas disposiciones (tendencias) y predisposiciones llevan al sujeto a
operar en una determinada forma en todos los 6rdenes de la vida. La estructura social se
organiza, entonces, en relacion con la produccion de signos y simbolos en puja por el orden
simbolico en el que los agentes interactian y operan. En esta interaccion entre productores,
distnibuidores y receptores segun “gustos” y apropiaciones diferenciadas existe un
reconocimiento mutuo y, a su vez, el valor que es disputado por todos se debe a la propuesta
simbolica que supone el acceso a la legitimidad y a una posicion de poder dentro del campo
de competencias especificas. De lo anterior se desprende que esta perspectiva de analisis es
fundamental para la construccién de la teoria de los campos y la dialéctica entre campo y
habitus de Bourdieu. Esta nocion de habitus socialmente constituido en torno a estructuras
objetivas, permite observar el accionar de los sujetos sociales a través de practicas
individuales. Lo mas importante en esta linea de analisis, es que Bourdieu toma, ademas de
importantes categorias conceptuales weberianas, aportes del materialismo, al sefialar, por
‘ejemplo, como las clases sociales se identifican por sus reiaéiones sociales de produccion 'y
la propiedad de ciertos bienes, pero también por la capacidad simbélica del consumo

artistico.

La clase social no puede ser definida sélo por el volumen y la estructura del
capital, ni por una suma de propiedades, sino por la estructura de las
relaciones entre todas las propiedades pertinentes que confiere a cada una de

. ’ . . 2
ellas y a los efectos que ella ejerce sobre las practicas, su valor propio.*

En textos posteriores Bourdieu desarrolla su teoria de los campos, aclarando que si bien
su modelo de analisis sirvido para una investigacion sobre una sociedad en particular, es
decir, la francesa, hecho que detalla en La distincion (1989), muchas de las categorias y

conceptos son aplicables a estudios sobre otras sociedades u otros campos.™

*>P. Bourdieu. La distincion. Barcelona. Taurus. 1989. p. 49.

> Véase P. Bourdieu. Razones prdcticas. Sobre la teoria de la accion. Barcelona. Anagrama. 1997
.

Y Sobre-la-television: Barc-elon-a.—Anagrmua_ 1997-
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En relacion con el controvertido término de habitus, este autor sefiala que:

A cada clase de posicion corresponde una clase de habitus (o de aficiones)
producidos por los condicionamientos sociales asociados a la condicion
correspondiente y, a través de estos habitus y de sus capacidades generativas, -
un conjunto sistematico de bienes y de propiedades, unidos entre si por una
afinidad de estilo. Una de las funciones de la nocidén de habitus, estriba en
dar cuenta de la unidad de estilo que une las practicas y los bienes de un
agente singular o de una clase de agentes (...) El habitus es ese principio |
generador y unificador que retraduce las caracteristicas relacionales de una
posicion en un estilo de vida unitario, es decir, un conjunto unitario de

., . , 4
eleccién de personas, de bienes y de practicas.’

Hacia la contaminacion de los campos: la television

En el momento histérico actual, la conformacion del campo cultural y la autonomia
relativa del mismo resultan incluso mas cuestionables por diversos factores, tales como, por
ejemplo, el entrecruzamiento entre los diferentes campos. En otro de sus trabajos Bourdieu
hace referencia a la permeabilidad que se produce entre varios campos; especificamente se
refiere a como el campo televisivo es cruzado por la logica funcional de otros. Asi
ejemplifica como el campd periodistico es influenciado por él de la television, que a su vez,
es regido por las reglas del mercado. La categoria de campo es aplicada ahora por Bourdieu
para estudiar el funcionamiento de la television y su vinculacion con otros campos y, por
tanto, estudiar la posicion y los desplazamientos de los agentes que actian en este medio
comunicativo, en especial los periodistas. En la television podemos observar la pérdida de
autonomia que se ve vulnerada por la coercion que ejerce lo econdmico, tomando por
ejemplo a la coercion por medio de anunciantes y del rating.

En el campo periodistico, los agentes actuan sometidos a presiones, con mecanismos de
seleccion, dramatizando, ocultando, seleccionando, escenificando y tergiversando incluso

las propias noticias. La busqueda de la primicia y la competencia con otros medios y

™ P._Bourdieu._op. cit._p. 19
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canales conducen a formas uniformizadas de hacer periodismo por television. Esta logica
de la competencia constituye un mecanismo propio dé funcionamiento en la television
comercial y del periodismo. Los criterios de validaciéon y legitimacién cultural se
modifican, ya qué sufren efectos de nivelacién y homogeneizacion por lo cual el mercado

resulta ser casi el Unico referente de legitimacion externo valido.

A partir de este analisis Bourdieu sefiala que no sélo este campo esta sometido a las
«]éyes de la oferta y la demanda» sino también que el conjunto de Ia produccion cultural se
rige por parametros basados en criterios mercantilistas que se imponen sobre la propia
légica periodistica y sobre otros campos. Al observar que las instancias de legitimacion se
ubican cada vez con mas fuerza externamente es posible considerar coémo se-va quebrando
la autonomia de los campos. De este modo se replantea la operacién metodologica, si
entendemos a ésta como mecanismos especificos que actiian en cada campo. Es aqui donde
Bourdieu propone reforzar la autonomia mediante reglas que permitan seguir manteniendo
especificidades intérnas ‘como formas de limitar el accionar del campo econémico.
Propuesta que, en realidad, carece de sustentacion si de lo que se trata es de retrotraer la
dinamica de la cultura a coyunturas sociohistoricas pasadas.

De esta manera, las éspecificidades de cada campo varian segin condiciones
geograficas, temporalidades, regimenes politicos, etc. El mismo Bourdieu, en varios de sus
escritos, da cuenta de estas diferencias. Si bien no niega el avance que la légica del
mercado ha tenido sobre la sociedad, en todo caso, este aspecto de indudable trascendencia
debe ser ubicado como una variable mas a tener en cuenta en el funcionamiento de un area

especifica.

Con respecto al campo audiovisual (y aplicando los conceptos vertidos anteriormente) es
posible sefialar que el mismo posee una dinamica propia, dada por agentes y sujetos- que
interactan legitimandose y deslegitimandose continuamente -dindmica que que
abordaremos detalladamente mas adelante—. Es cierto, asimismo, que en la construccién de
este «poder simbolico», entendido como la capacidad de influir en el curso de las acciones y
decisiones de la sociedad, siguen siendo preponderantes las fuerzas institucionales,

econémicas y politicas, por lo cual la capacidad de intervencion de los colectivos,
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movimientos y grupos sociales es fundamental para detectar necesidades, sentimientos,
gustos y experiencias concretas de la sociedad civil, cambiando, o al menos equilibrando, las

otras logicas mencionadas.
DEL CAMPO CULTURAL A LA “MUNDIALIZACION” DE LA CULTURA

En Sobre la Television, Bourdieu sefiala como en el caso del campo televisivo, éste
responde a reglas de funcionamiento y logicas que ya no son exclusivamente las de la
television.>® Existe una aparente heterogeneidad y diversidad de oferta de programacién y
de contenidos que ocultan una repeticion y falta de posibilidad de eleccion por parte del
publico. Cuando Bourdieu se refiere a la dindmica que rige un debate politico televisivo,
esto también es aplicable a otros programas, donde lo imperante y prioritario es un gran
relato publicitario constructor de “realidades”, destacandose la inmediatez y la repeticion
como elementos claves para construif supuestas realidades e imposibilitando la reflexion y

el analisis critico.

- Para Renato Ortiz resulta adecuado hacer mencidn a un proceso de «mundializacién de la
TR ==

cultura» en el cual el campo audiovisual efnpieza a perder grados de autonomia debido al
proceso de intercambio de flujos simbélicos y culturales que recorren el mundo, diluyendo
los limites que en la modernidad marcaron reglas y posicionamientos’ especificos de los
campos.”

Por otra parte, como agentes con mayor peso especifico, las grandes corporaciones de la
cultura y la informacién se estan convirtiendo en verdaderas organizaciones supranacionales —
con fusion de capitales y empresas— que trascienden y rebasan las fronteras de los limites
nacionales, influyendo no sélo en lo econémico, sino también en la construccion de nuevas
formas simbolicas, formalizando una especie de @g}‘po audiovisuaw encima de

los propios campos nacionales y regionales. La globalizacion econdmica significa entonces,

por un lado, la preponderancia de los paises mas desarrollados en el plano financiero y

S3

b . .
P—Bourdieu-op.--cit

*R. Ortiz. op. cit.
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comercial, pero ademas, el aumento de la brecha tecnolégica que en el mundo conlleva una
proyeccion en el plano cultural y audiovisual. La generalizacion de imagenes y simbolos
hegemonicos anula y perturba los procesos de construccion de identidades, debilitando las |
particularidades y diversidades locales, nacionales y regionales.

Este proceso significa la formacion de una cultural global que tiene como principal
caracteristica la hegemonia de los Estados Unidos sobre el resto de la poblaciéon mundial y
que se expresa en la dominacion ideologica qﬁe se refuerza en el complejo militar-
econdmico. En este sentido, en un reportaje al cineasta Sydney Pollack, éste hace referencia
ala capacidéd de la industria cultural estadounidense de poder imponer sus propios puntos

de vista.

El poder de la industria estadounidense es alarmante porque excluye a los
filmes locales y achata las cultura indigenas convirtiéndolas en una suerte de

mezcla homogénea.”’

Se podria agregar incluso que esta suerte de “nuevo colonialismo cultural” impacta no
solo sobre la produccion cultural de pequeﬁos grupos o minorias, sino también repercute, y
en forma importante, sobre tradiciones, costumbres y valores nacionales y regionales que
de a poco van sufriendo alteraciones sobre las matrices ariginales en las que estaban
insertos.

En este contexto de globalizacion de los mercados culturales y de «mundializacion de la

cultura» se condensan también procesos de fragmentacion, de resistencia a la

homogeneizacion cultural. El resurgimiento de valores_regionales, religiosos y étnicos

5

representa la contracara de este proceso globalizador. Esto ilustra la conformacion de un

espacio audiovisual latinoamericano que, en forma similar al campo cultural bourdieano,

—p
posee reglas especificas y tiene, asimismo, logicas propias. Cuando se refiere al «espacio

audiovisual» Getino menciona que:

éste se construye a partir de la «seleccién de una franja de medios y de
posibilidades de uso principales, pero teniendo en cuenta sus crecientes

articulaciones con muchos medios y usos» (...)”
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Mas adelante aclara este concepto, al sefialar que esta definicion privilegia el espacio
audiovisual en su dimensidon sociocultural basada en estructuras econdémicas, industriales,
tecnolégicas y comerciales y que cuenta con una clara incidencia en la vida politica y en el
desarrollo global de los pueblos. v

Si bien en sus comienzos las referencias a la globalizacion se vincularon a la economia y a
la posibilidad de optimizar flujos financieros que facilitaran el intercambio de capitales y
bienes mercantiles en el mercado mundial, es inllp'dsible ya negar la existencia de simbolos,
gustos y percépciones culturales y estéticas que se instalan a nivel mundial traspasando
fronteras, Estados y sociedades. Al respecto, son numerosos los trabajos en torno al impacto
que la globalizacién tiene sobre las identidades, que si bien poseen caracteristicas globales,

cuentan también con especificidades locales y regionales.

La globalizacion tiende a minar la identificacion entre culiura y nacion,
socava la cohesion de muchas comunidades vernaculas e impacta a las
culturas endogenas (;..) En un contexto de globalizacion de la economia, la
comunicacion y la cultura, y de transicion hacia sociedades de informacion y
de conocimiento, el desarrollo sostenido de la industria cultural se perfila
como eje privilegiado de articulacion. La globalizacion informativa y
comunicativa expone al planeta a una experiencia conunua de mestizajes y
sincretismos culturales y ademas altera el ritmo y la onentacion del

intercambio comercial y ﬁnanc1ero

Bajo esta linea de analisis, Ortiz sefiala que la ruptura de estas identidades también puede
resultar funcional a la formacion de la tan ansiada construccién de una «dentidad
latinoamericana».®® Alin mas, el crecimiento de las industrias culturales y de la comunicacion,
y por sobre todo la importancia adquirida por las vinculadas con lo audiovisual, requiere de

‘una regionalizacion que supere sociedades cerradas o niicleos nacionales auténomos,

57 Clarin. Buenos Aires. 13 de septiembre de 1998.

0. Getino. Cine y Ie]evzszon en América Latina. Produccion y Mercados Santiago de Chile. LOM.
1998. p. 16.

% CEPAL. op. cit.

% RTOThzZ op. ¢il.
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surgiendo asi la idea de “grupos de paises” y acentuandose la tension entre lo nacional y lo
regional.

De cualquier manera, resulta importante destacar que, si bien esta globalizacion permite la
apertura y el intercambio de estos flujos, ésta deberia darse en instancias equivalentes o de
minima igualdad, tanto en la etapa de produccién como en las de circulacion y consumo. Por

el -contrario, la asimetria entre el Norte y el Sur continia; la brecha tecnoldgica se ha

acentuado y los indicadores socioecondmicos manifiestan una clara descomposiciéon de las
estructuras sociales, siendo un caso claro de esto la region latinoamericana®, donde la
situacion asimétrica se reproduce en lo referido a la industria audiovisual.

En este sentido, es evidente que mientras América Latina se conforma como un mercado |
receptor de los productos audiovisuales de los Estados Unidos y, en menor medida de los
paises que integran' la Unién Europea, en la produccion audiovisual del continente existen
serias dificultades para garantizar una produccién y distribucién optima. Esta asimetria se
produce por la insuficiente capacidad de las empresas nacionales para generar su propia

produccién y, asimismo, por la penetracion que bajo diferentes estrategias se realiza desde los

centros de poder. Para Elsa Flores Ballesteros la situacion es todavia mas grave:

En la era de la globalizacién, el Sur —sede basica del Tercer Mundo- sigue
padeciendo hegemonias, carenic, de una reflexion tedrica propia lo
suficientemente desarrollada como para fundamentar su autolegitimacion
artistica, acepta y aun solicita la legitimacion de los centros. Persiste de esta
manera la mirada del Sur hacia el Norte (...) Se repite entonces la misién del

colonizador, pero en este caso se trata de un colonialismo cultural
e e e ———sune conp

Esta afirmacion presupone que no s6lo en materia de volimenes de produccion y consumo

audiovisual se manifiesta cierta dependencia, sino que ésta se extiende e ingresa en el marco

de las formaciones estéticas y simbolicas, lo que pone de manifiesto.que América Latina no ha

podido erigirse como «un polo dinamico de produccién audiovisual» con caracteristicas
-

regionales propias.

81y, Maté de Castro. (dir.). Anuario Latinoamericano, politico, econdmico, social 1995-2001.
Madrid. Instituto Internacional del Desarrollo. 1997. p.14.

% E. Flores Ballesteros. op. cif. p. 144.
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En sintesis, el estado actual del campo audiovisual permite un abordaje desde la perspectiva
teorico-metodologica desarrollada por Bourdieu, pero es imprescindible, para un anélisis
correcto, tomar en cuenta que la «relativa autonomia» se encuentra condicionada por el
proceso de mundializacion ya mencionado y por la aparicion y masificacién de nuevas
tecnologias, lo que supone procesos y cambios que impactan en la formé de funcionamiento y

modos de relacion entre los agentes.
NUEVAS TECNOLOGIAS Y CAMBIOS ECONOMICOS, SOCIALES Y CULTURALES

Existe amplia coincidencia en que las nuevas tecnologias han generado importantes
- modificaciones en amplios campos del conocimiento hurﬁano. A mediados del siglo XX

comienza lo que se ha denominado como la Tercera Revoluciéon Industrial, resultado de la
aparicién de un nuevo paradigma técnico-economico y'cuyo vehiculo de propagacién e
insumo ordenador es el chip; a partir de este proceso se generan entonces profundas
innovaciones que se expandieron en todos los sectores de la economia, las ciencias y las artes,
con profundos cambios en todos los &mbitos de la sociedad.

En el nivel de la economia, estos cambios se expresan en la desgigantizacién,
relocalizacion, diversificacion, flexibilizacién y descomposicién del proceso en elementos
separables. lMenores costos y una mayor productividad responden a un modelo econdémico de
globalizacién de los flujos financieros, variacion y volatilidad de la oferta y la demanda. Esta
fase de acumulacion capitalista se caracteriza porque el sector servicios se constituye como el
mas relevante y las finanzas, los bancos, seguros y telecomunicaciones como algunas de las
areas mas dinamicas. Sobresalen en este modelo las tareas de control, gestién y coordinacion y |
la capacitacion.®®

Este proceso impacté en el campo audiovisual, ya que el acceso a la informacion y el
conocimiento constituyen un bien social y un capital cultural con peso decisivo en las

sociedades postindustriales e informatizadas. Esta sociedad de la informacién —producto de

“VEase M. Castells Movimiernios socialesurbunos—BuenosAires—Siglo3ad—2004-
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_estos avances tecnolégicos y cambios socioecondmicos mencionados— modifica al sujeto en
las construcciones de sentido, en sus formas de conocimiento y sus practicas sociales. En este
sentido, el contexto mundial que resulta principalmente de la incorporacién y masificacién
en la utilizacion de estas nuevas tecnologias provoca una cantidad de modificaciones en las
practicas socioculturales. En el caso del espacio audiovisual, se expresa en la aparicion de
nuevos agentes y en la modificacion en el accionar y el posicionamiento de otros actores ya
en juego. Por otra parte, sintetizan la coexistencia de producciones simbolicas y culturales
diversas, las cuales, con fronteras difusas y sin limites precisos —siempre refiriéndonos al
plano cultural y simbélico y no a limites geograficos o territoriales— operan sobre los sistemas
culturales, en algunos casos nacionales y en otros regionales, los desplazamientos de las
producciones simbolicas y marcan, también, una interrelaciéon entre procesos dominantes,
emergentes y residuales.

Sefiala Roman Gubern que la realidad virtual es un c_a_mbio en la percepciéon de loé
sujetos, ya que la experiencia alude a una simulacién de la realidad. Esta se puede observar
en una visita virtual a un museo: se elige un recorrido o “se acerca” a una obra o, también,

se interactiia en la Web.

En este paisaje caracterizado por la opulencia medidtica, las imagenes

pueden convertirse en una "falsa realidad”, en un biombo de la realidad

(.D)*

«Falsa realidad» ya que la virtualidad que por un lado permite un recorrido del museo,
por el otro modifica la forma de transitar realmente por este espacio. El contacto con los
objetos, con otros visitantes o el tiempo real de exposicion frente a los mismos lleva a

retomar la «experiencia estética» de la que habla Jaques Maquet:

Un primer rasgo de la experiencia estética es aquel que separa, encuadra
aparte, el objeto de su medio ambiente visual para favorecer la concentracion

<. 65
de la atencion.

64 R Gubern. Del bisonte a la realidad virtual. La escena y el laberinto. Barcelona. Anagrama.

1996 . 137



-70 -

Si partimos del supuesto ya explicado de una comprension del sentido y de los
significados, éstos no son abstractos, es decir, que deben ser interpretados siempre en
términos contextuales y sobre la base de referentes explicitos o no. El contexto audiovisual
es una variable que comienza a tener un peso especifico propio en el &mbito de los museos

y centros culturales. Al respecto, vale la pena citar a Paul Virilio:

No ya un campo de golf, sino un video-perfomance, no ya un circuito vial,
sino un simulador de carreras, el espacio ya no se extiende, el momento de
inercia sigue al cambio continuo. Por otra parte s¢ observa una tendencia
analoga en la puesta en escena museografica (...) La aceleracion de la visita
se mide sobre la amplitud de los cimacios, demasiado espacio, tiempo no
suficiente, el museo se sumerge en inutiles extensiones que va las obras no
consiguen llenar.*

§ ) X 4
En América Latina una gran parte de la sociedad accede antes a un universo audiovisual

que le proporcionan las nuevas tecnologias comunicacionales (como la radio, la television, el

——g .
‘video, el cine, internet) antes que a la formacién escolar. Esto permite ver como se cruzan dos

procesos: homogeneizacion y heterogeneidad. Estos coexisten y confluyen, en muchos casos,
W e ertimmpmsrntr P i

justamente por las diferentes vias en que los sectores sociales acceden a la informacion y se

\ .
insertan en un campo sociocomunicacional determinado por los agentes que actian en esty
campo.

Para Margarita Zires estos conceptos mencionados deben ser reemplazados por los de

«convergencia y divergencia culturaly. De esta manera, se permite el estudio de la «tension

—"

permanente entre las tendencias homogeneizadoras y de diversificacion cultural».%” Ya sea
homogeneizacién-heterogeneidad o bien convergencia-divergencia cultural, lo cierto es que
la nueva “visibilidad” que resulta de la masificaciéon de las nuevas tecnologias introduce
parametros discursivos y simbolicos que, paulatinamente, invaden todos los soportes,

formatos de creacion y procesamiento de las imagenes. Aspectos, estos ultimos,

% ]. Maquet. La experiencia estética. La mirada de un antropdlogo sobre el arte. Madrid. Celeste.
1999.p. 52. '

5 P Virilio. “El ultimo vehiculo” en VV.AA. Videoculturas de fin de siglo. Catedra. Madrid. 1990.
pp. 32-33.
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fundamentales a la hora de analizar problematicas culturales tales como la identidad, el

patrimonio, el arte o la investigacion social, entre muchas otras mas.

IMPORTANCIA CRECIENTE DE LA CULTURA AUDIOVISUAL

Getino, quien se ha dedicado a investigar el panorama audiovisual en Latinoamérica —en
especial la television y el cine—y Jesis Martin-Barbero, autor que enfoco sus estudios sobre
efectos y comportamientos de la cultura audiovisual sobre las sociedades en esta parte del

continente, son dos autores que refuerzan esta idea del potable impacto e importancia que_

las “videoculturas” tienen en las practicas materiales y simbdlicas de estos ltimos afios.

p—

Si bien las referencias a la globalizacion se ubicaron, en principio, vinculadas a la

economia y a la posibilidad de establecer flujos financieros que- facilitaran el _rhercado
mundial, €s imposible negar ya la existencia de simbolos, gustos y percepciones culturales y
estéticas que se instalan eﬁ el ambito mundial traspasando fronteras, Estados y sociedades y
que ya hemos sido sefialado como un proceso de «mundializacién de la cultura». Varios son
los autores que en el contexto actual plantean que este proceso afecta en forma sustancial a las
identidades —en especial a las nacionales— entendidas como un conjunto de bonsﬁucciones
simbdlicas, imaginarios sociales, tradiciones acumuladas, etc., que cohesionan a grupos,
naciones o regiones.®” Este proceso es —en parte— producto de una intensificacion de flujos que
expone al conjunto de la sociedad mundial a un bombardeo continuo de imagenes traducido en
«mestizajes y sincretismos culturalesy, désdibujando desde las tradiciones hasta el concepto

mismo de patrimonio. Sefiala Martin Barbero:

La megaoferta comunicacional de simbolos deriva en una desjerarquizacion

de las informaciones que circulan en la sociedad y en la pérdida de

" M. Zires. “Mas alla de las concepciones de la globalizacion cultural y el aislamiento de las
cu]turas locales™ en Revista Didlogos. N° 48. Lima. Octubre de 1997.p. 71.

% Para mayor informacion véase O. Getino. "Introduccién al espacio audiovisual iberoamericano” en
Cuadernos sobre cine. Instituto Nacional de Cinematografia (INC). Buenos Aires. 1990; y J. Martin-
Barbero. op. cit. .

89 AEDA

T
CEPAL—op—cit-p—2-
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interpretaciones socialmente compartidas sobre la realidad (...) La television
resemantiza las nuevas funciones urbanas, proponiendo un cosmopolitismo

virtual centrado en valores que remiten al consumo como fuente de identidad

.)°

La irrupcion de las industrias culturales —en especial las audiovisuales— impacto en el
campo sociocultural, al punto de convertirse en.uno de los principales factores en los
cambios de habitos, usos y percepciones sociales. En las ultimas décadas se verifica una
creciente tendencia por parte de grupos, movimientos sociales, Ongs y artistas, en apelar al
registro en imagenes las acciones sociales realizadas. En muchos casos actiian como agentes
de creacion y circulacion audiovisual que impugnan formas culturales hegéménic_as e
instituidas en el universo social. - |

El video, en sus diferentes variantes (politico, comunitaria, altemnativo, militante, etc.)
cumplidé un papel importante en las décadas del 80 y 90 como herramienta de transmisién-
impugnacion de valores simbolicos, sociales, estéticos y culturales.” La creciente importancia
econdmica, cultural y educativa de los medios audiovisuales es tal que son varios los autores
que afirman la imposibilidad de sostener estratégicamente una identidad cultural sin la

produccion de imégenes en movimiento.”> Como bien plantea Jean Baudrillard:

Hoy en dia ninguna dramaturgia del cuerpo, en ninguna performance puéde
faltar una pantalla de control, no para verse o reflejarse con la distancia y la
magia del espejo, sino como refraccion instantanea y sin profundidad. En
todas partes, el video no sirve mas que para esto, pantalla de refraccion
estatica que ya no ticne nada de la imagen, de la escena o de la teatralidad
tradicional, que no se utiliza de ninguna manera para interpretar o
contemplarse, pero que empieza a ser util por doquier —a un grupo, a una
accion, a un acontecimiento, a un placer— a estar insertados sobre’si mismos

(...) El estadio video ha reemplazado al estadio del espejo.”

70

J. Martin Barbero. op. cit. p.222.
"' Es interesante el trabajo de R. Gomez. “Puntadas para un suefio. El Movnmenlo de Video” en
Colombia y América Latina. Bogota. Videocombo. 1995.

2 Véase CEPAL. 1994; O. Getino. 1995;y J. Pérez Tornero. 1995.

7 J. Baudrillard. “Vldeosfera y Sujeto Fracta]” en V.V.A A Videoculturas de-fin de szglo Catedm

Madrid— 1990 p31-
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Asi como la historia puede ser entendida como texto literario, ésta también puede
ser comprendida como texto audiovisual, es decir, el texto como resultado y construccion
del contexto; esto puede ser planteado ya que las obras son objetivadas con lo que-
podriamos denominar en términos de Bourdieu como el «inconsciente cultural»™ o como
un horizonte de expectativas, en el sentido que se establecen variables de distincion y de
valorizacion de este texto audiovisual y digital que también implica rupturas estéticas.

Segt'm' Berger los «modos de ver» son construcciones sociales que se han ido
modificando a lo largo de la historia. La aparicién de la camara fotografica y

posteriormente del cine cambiaron la mirada y la forma de articulacién sujeto-objeto.

El modo de ver del pintor se reconstituye a partir de las marcas que hace
sobre el lienzo o el papel. Sin embargo, aunque toda imagen encama un
modo de ver, nuestra percepcxon 0 aprecmmon de la imagen depende

también de nuestro modo de ver.”

Mas adelahte, este autor aclara que a partir de la camara —y en relacion con la pintura— lo
que se percibe es una imagen que destruye la unicidad inicial de la obra, lo. que permite la
multiplicacién de las significaciones y la fragmentacion en multiples direcciones. Refiriéndose
a las imagenes artisticas, Berger sefiala que la posibilidad de reproducirlas y su circulacién por
medios audiovisuales conlleva una “desmitificacion” de la obra en si misma, ya que se
potencian las significaciones y sentidos que la obra tiene al entrar en contextos diversos y en
temporalidades diferentes. Aspectos éstos —que salvando las distancias— son aplicables a la
introduccion de nuevas tecnologias de la imagen. -

El planteo de Berger nos acerca al de Cliford Geertz, quien sefiala que los estudios sobre
la cultura deben ser microscopicos. Este autor concibe a la cultura como una trama de
significaciones y sentidos en los cuales juegan los saberes de la sociedad abordada y la del
observador.”® Como ejemplo podemos apreciar el cambio en la representacion actual de la
experiencia museografica, ya que la misma no solo esta enmarcada por los objetos que alli

se presentan, sino también por la representacion que sobre los objetos se realiza. En este

™ P. Bourdieu. Razones prdcticas. Sobre la teoria de la accién. Barcelona. Anagrama. 1997
7 ]. Berger. Modos_de ver. Barcelona. Gustavo Gili. 2000. pp. 26-27. :

8 C. Geertz. Conocimiento Local. Barcelona. Paidés. 1994.
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sentido, la lectura que se hace sobre la imagen del pasado recibe una nueva mediatizacion,
que es la configuracion de la visibilidad (aceptada, rechazada o reforzada) debido a la
representacion videografica y digital y que, asimismo, cambia la manera de mirar. Sien la
disposicion de los objetos se incluye lo “visible”, el audiovisual también realiza esta

operacién y redistribuye los conocimientos del saber. Los objetos “mudos” son ahora

escenificados, contextualizados, intertextualizados y hasta digitalizados numéricamente.
/——-‘

Esto puede observarse en museos y centros culturales, espacios que tampoco se encuentran
~— e

exentos a estos cambios y empiezan también a funcionar como ambitos-de circulacion

mediatica, al incorporar nuevas tecnologias comunicacionales, en especial el video y la
Ince 2 —

informaticaproponiendo de este modo caminos alternativos en la “mirada” sobre los
_objetos.

Por su lado, Sartori se refiere a_la incidencia que lo audiovisual esti teniendo sobre las

sociedades, transformando al homo sapiens, producto de la cultura escrita en un homo videns,

por lo que la palabra sera desplazada por la imagen y todo acabara siendo “visualizable”.”” Sin

llegar a coincidir del todo con esta postura apocaliptica, si consideramos valido, en todo caso, -

que el crecimiento de esta cultura_audiovisnal y comunicacional trae aparejads la

reformulacion de los sistemas educativos y del universo simbolico y cultural. La lectura de

imagenes y el uso de la informatica comienzan a ser necesarios para no quedar en niveles de

“analfabetismo visual” o “pseudocultura visual”, convirtiéndose de este modo las industrias

culturales y los medios de comunicacion masivas en actores determinantes en las sociedades

contemporaneas.

7 G. Sartori. Homo Videns, la sociedad teledirigida. Buenos Aires. Alfaguara. 1998,
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Capitulo 3. Propuestas tedricas y abordajes metodoldgicos para el estudio

de los Movimientos Sociales

"MOVIMIENTOS SOCIALES, MOVIMIENTOS HISTORICOS Y MOVIMIENTOS

SOCIOCULTURALES

En pos de abordar este pn’mef apartado, es necesario, en primer lugar, destacar que en lo
referente al estudio de los movimientos sociales, las posturas, marcos tedricos y puntos de
vista han variado no s6lo en tomo a cuestiones ideologicas y estratégicés —como la efectividad
o no para cambiar el modelo politico econdmico, la relacidn con otros actores como los -
sindicatos y partidos politicos, las posiciones frente al Estado (negociaciéon—-confrontaciéon) o
el agotamiento de sus demandas y reivindicaciones, por citar algunos ejes— sino también en lo

- referente a los diferentes abordajes disciplinarios, los cuales privilegian determinados aspectos
y acciones, relegando de este modo otros.

Numerosos trabajos se destacan y dan cuenta de lo que significa un movimiento social,
ya sea desde las ciencias politicas, la sociologia, la antropologia o las ciencias de la
comunicacion. Asimismo, varios autores coi-nciden que es en la década del 60 cuando los
nuevos Movimientos Sociales irrumpen en el escenario politico mundial, incorporando a la
agenda académica investigaciones que, desde las ciencias sociales, comienzan a llevarse a

cabo para estudiar problematicas que atafien a estos nuevos actores sociales.

Ahora bien (4' podemos hacer referencia a_“nuevos” movimientos%& respecto se ha

» bien,{; podemo ntos? A p .
sefialado —acertadamente— que han existido también otros movimientos internacionalistas o
internacionales como, por ejemplo, el movimiento obrero, el socialismo o el anarquismo.”®
Sin embargo, las acciones de estos movimientos se enmarcaron tradicionalmente en la

centralidad que poseia el Estado-Nacion, otorgandoles a los actores sociales un marco de

" E. Jelin. Didlogos, encuentros y desencuentros: los movimientos sociales en el Mercosur. Buenos

Aires. (mimeo). 1999.
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referencia o marco interpretativo que organizaba las acciones individuales y colectivas.
Para Immanuel Wallerstein la categoria de «movimiento antisistémico» permite agrupar
dos tipos diferentes de movimientos, aludiendo con esto fundamentalmente a los
movimientos sociales, las organizaciones gremiales y los partidos de izquierda con
objetivos marcadamente clasistas y, por otro lado, los movimientos nacionales que
buscaban la creacién de un estado nacional.”

En la actualidad, bajo el contexto de la globalizacién, esa centralidad se ha visto
modificada por la importancia que adquieren los procesos . de fragmentaciéh y
regionalizacion de las naciones, dando lugar a entrecruzamientos de pares que

anteriormente eran considerados como dicotomicos. De esta manera, ya no es sélo en el

plano de lo nacional-internacional el espacio donde se sustentan las acciones sociales sino

que surgen también formas diferentes de agrupamientos locales, regionales, étnicos, de

G

género, etc., que superan, compiten o se articulan con lo nacional.

En todo caso, el abordaje conceptual presupone diferentes marcos de interpretacién que
incluye cuestiones como el significado de la acciéon colectiva, entendida ésta como un
conjunto de acciones y practicas que emergen'de la lucha politica y son incorporadas y
compartidas por un grupo o movimiento social. Estas acciones pueden ser en algunos casos
fespuestas, defensas o mecanismos de reconstruccion o adaptéci(')n social en un contexto
agresivo 0, asimismo, acciones que buscan transformar “las relaciones sociales de
produccion.®

Esto supone que, segun las determinadas coyunturas sociohistéricas en las que se
desenvuelven, se posibilitan proyectos mas micro y vinculados a instancias locales como
problematicas de género, barriales —por poner algunos ejemplos— o bien pueden en otros

contextos aparecer como fuerzas politicas con la capacidad de constituirse como

antisistémicas y pugnar por un cambio en el modelo socioecondémico en lo vigente. —J

Con respecto a esto altimo, hay posturas que relativizan esta supuesta capacidad

contrahegemonica de los movimientos argumentando que el policlasismo anula la

7 Entrevista a M. Wallerstein en Infoamérica
http://www. mfoamcrlca org/documentos _pdf/wallerstem2 pdf>

pp67
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capacidad de pugnar por cambios econémicos y sociales fundamentales, y, por ende, las

demandas se terminan centrando en aspectos locales y coyunturales que una vez resueltos ‘C"“(‘“é"f

provocan la anulaciéon del movimiento como actor sociopolitico. En todo caso, si bien es

cierto que muchas de las reivindicaciones no apuntan a un cambio inmediato del modelo @ &({Q ,
econémico si significan un proceso de acumulacion de fuerzas que posteriormente podra o w
no —segun la conformacion y los objetivoé del movimiento- convertirse en un actor | ' 7

contrahegemoénico. Segun Touraine:

La nocion de movimiento social no es separable de la de la clase. Pero lo que
opone el movimiento social a la clase es que ésta puede ser definida como una
situacion, mientras que- €]l movimiento social es la clase sujeto (...) El

movimiento no puede existir sin una cierta conciencia de si mismo (... ¥

Este autor ha sefialado que el crecimiento y fortalecimiehtb de los denominados nuevos
movimientos sociales urbanos no es sélo el producto de las crisis socioecondomicas, Sino
también de formas de profundizaciéon de la democracia y la autogestién. Aqui vale una
aclaracion en cuanto a la profundizacién de la democracia, al entender menester definirla
como la superacion de vicios democraticos modemos —con todo lo que esto implica—, es
decir, sistemas bipartidistas funcionales y -con mecanismos clientelistas, medios de
comunicacion manipuladores, grupos economicos que interfieren y presionan a los

. ) e, 2
gobernantes de turno, sistemas de corrupcion estructurales, etc.®

Touraine por tanto construye una tipologia en la que explicita tres tipos de movimientos:
sociohistoricos, sociales y socioculturales, aclarando que siendo categorias tedricas
susceptibles de ser contrastar empiricamente, no son, por ende, compartimentos estancbs al
punto que un movimiento sociocultural puede ser considerado también —y de hecho lo es—

como movimiento sociohistorico

Existe un cierto parentesco entre los tres tipos de movimientos (...) lo que

puede justificar el paralelo que establecen algunos autores entre movimiento

' A. Touraine. op. cit. p. 23.

°*“A_Touraine. op. cit. p. 14.
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obrero o campesino, o el movimiento de liberacion nacional y el movimiento

de liberacion de las mujeres.®

Ahora bien, dentro de una amplia gama de posibilidades tedricas y abordajes empiricos nos
interesé privilegiar un enfoque que diera cuenta de las innumerables transformaciones que se
estan produciendo en la formacién de nuevas identidades locales, con la consecuencia que esto
acarrea en la constitucion de grupos y movimientos sociales que recurren a la utilizacion de
formas de protesta tradicionales pero que a la vez incorporan nuevas tecnologias y practicas

estéticas, que amplifican el campo de las acciones realizadas.

Dentro de la extensa bibliografia en torno a los movimientos' sociales, seleccionamos dos
autores: Alberto Melucci y Stuart Hall. Esto no es casual ya que obedece a que ambos —
aunque desde ya que con ciertas diferencias— destacan a las acciones estéticas y culturales
como fundamentales en la constitucion de estos nuevos movimientds, permitiendo observar en
éstos la incorporacion de practicas estéticas, la- construccion de nuevos significados y
discursos y la apropiacion y resigniﬁcacién del espacio urbano.

Para Melucci, los “nuevos” movimientos sociales se diferencian de otros por situar el
conflicto no so6lo en el espacio de la estructura material y de las relaciones sociales de
produccion, sino también en el control del espacio y del tiempo en la vida cotidiana. Se
refiere asi a la importancia de los espacios publicos para la participacion ciudadana, los
cuales describe como «puntos de conexion éntre las instituciones politicas y las demandas
colectivas, entre las funciones de gobiemno y la representacion de conflictosy».® ‘

Asimismo, este autor sefiala que los movimientos a los que se refiere Jelin, tales como‘el
obrero o el anarquismo, expresaban antagonismos de clase en el marco de las relaciones
sociales de produccion y, por lo tanto, eran fuertemente opositores al modelo econdémico
capitalista y al poder politico vigente. No es que ahora estos mismos no posean
caracteristicas “antisistémicas”, pero si podemos observar como nuevos movimientos

sociales comienzan a emerger en el escenario social anclados muchas veces en cruces

3 A. Touraine. op. cit. p. 24.
¥ A Melucci. Imdgenes desconocidas. La modemidad en la encrucijada postinoderna. Santiago de

Chile. CLACSO. 1988.
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“policlasistas,®’Jen los cuales es preciso prestar atencién a las tramas culturales que subyacen
a la organizacion y en formas de acciéon de los mismos, donde la impugnacion al sistema
politico-econémico no constituye —en primera instancia— el aglutinador de los actores en un
grupo pero si la formacién de redes, objetivos compartidos y formas de organizacion y
accion que redundan en la construccion de una identidad, que como bien sefiala Touraine,

;. .y oo 86
es estratégica para la accion politica.

Por su parte, Stuart Hall plantea que dentro de lo que se denomina como el
descentramiento del sujeto modemo, una de las variables a tomar en cuenta la constituye el
surgimiento del primer nuevo movimiento social: el movimiento de mujeres. ;Cuales son
las caracteristicas del mismo que puedan servir de marco de referencia para el analisis de

otros movimientos? Mencionaremos apenas algunos puntos:

e Se oponen a politicas liberales y regimenes - totalitarios aunque actian
también en contextos democraticos.

e Supeditan formas burocraticas de organizacion que favorecen la
espontaneidad y el horizontalismo como formas novedosas de participacion, pero
que, sin embargo, se ven contaminadas con mecanismos tradicionales del “hacer-
politica”, al vincularse con partidos e instituciones estatales.

e Reflejan la crisis de represenfatividad de los sistemas de partidos politicos y
de las organizaciones de masas como los sindicatos, que finalmente se fragmentan
en movimientos sociales de los mas variados, aunque, como ya hemos sefialados,
existen aun vinculos con organizaciones tradicionales. '

e Seapoyan en practicas identitarias y procesos de construccion de identidades
sociales que aglutinan a los integrantes en torno al movimiento.

e Superan la distinciéon entre lo publico y lo privado asi como la dicotomia
exterior e interior, ya que actuan haciendo publicas y colectivas las demandas que

en sus comienzos pudieron ser privadas o individuales.

% Al referimos al policlasismo que subyace a gran mayoria de los movimientos sociales
consideramos mas pertinente utilizar analiticamente la categoria de «actor social» que permite
mcorporar el aspecto dinamico e integrador de los movimientos.

% A. Touraine. op. cit. p. 36.
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¢ Amplian el campo de lo politico al incluir nuevas problematicas como el
género, la familia, la justicia, el medioambiente o los derechos humanos.

e Se expanden en otros movimientos que amplian y recrean nuevas
reivindicaciones.
e Despliegan su potencial poniendo un fuerte énfasis en lo estético y enlo

cultural.

Siguiendo esta linea de andlisis resulta interesante el planteo de Chihu Amparan, el cual
consiste en el analisis del discurso como elemento clave para la construccidn de estrategias
de acumulacion politica.®” La postura de este autor permite observar tanto la articulacion
. entre clases, grupos 0 movimientos sociales ante un determinado discurso hegemonico asi
como los mecanismos de apropiacion, deslegitimacion, reapropiacidén y respuesta del
mismo. El «analisis de los marcos» significa seleccionar- determinados aspectos de la
realidad percibida en un texto para con este proposito promover definiciones del
protagonista, del antagonista y del conflicto; el mismo contiene, desde la perspectiva de
Amparan cinco dimeﬁsiones: el protagonista, el problema, el antagohista, las metas y la
‘audiencia. Los «marcos de significacion» constituyen, asimismo, el conjunto de creencias y
significados orientados hacia la accién que legitiman las actividades de un movimiento
social. En el analisis de los marcos se enfatizan los elemeﬁtos culturales, simbolicos e .
ideoldgicos que intervienen en las acciones de los movimientos y que orientan las acciones

de los sujetos participantes, haciendo inmediata referencia a la cuestion identitaria.

En otro orden, “lo novedoso” —si es que es posible llamarlo de este modo— es la
operatoria de estos grupos y movimientos, ya que si bien el ambito de accién es la
“sociedad civil”, lo cierto es que el Estado y el modelo econémico son el centro de la
protesta y de la accion organizada. Podemos sintetizar tres aspectos, que no excluyen otros,
pero que pueden ser considerados como fundamentales en el analisis de los movimientos
sociales. Para empezar, la construccion de identidades que, al interior de los mismos,

significa rearmar redes de solidaridad social y cimentar el movimiento en practicas

¥7_A._Chihu Amparan. El agndlisis de los marcos en la sociologia de los niovimientos sociales.

México. Universidad Autonoma Metropolitana. Unidad Iztalapa. Miguel Angel Porrua. 2006.
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identitarias compartidas. A la vez, posicionarse ante el conjunto de la sociedad y los
poderes politicos sobre la base de una “distincion” que constituye esa identidad construida
y fortalecida permanentemente; ésta se construye a partir de la existencia de un objetivo en
comun que se constituye como punto de partida para la micro-organizacion social. Asi, se
posibilita el desarrollo de una estrategia que genera en los integrantes, la necesidad de
identificarse colectivamente. '
Un segundo aspecto lo constituye la relacion con el Estado y los poderes politico- -
hegemonicos. A través del cuestionamiento a las politicas- publicas se articulan le
mecanismos de participacién. Las criticas a la accién estatal en la distribucion de beneficios
urbanos, derechos sociales y equipamiento de consumo colectivo, es decir, las politicas
“urbanas, centran la discusion en cual es papél del Estado en la actualidad y cual deberia ser.
En este caso, las instituciones estatales’son vistas como aparatos reproductores de las
16gicas de la clase hegemonica y, por lo tanto, de los desequilibrios sociales. »
Finalmente, y en relacion con lo anteriormente planteado, la orgaﬂizacién, las practicas
y las acciones son fundamentales en la construccién de un movimiento. En algunos casos
este proceso proviene de afuera, de experiencias anteriores de los sujetos intervinientes o de
otros movimientos. En otros, la organizacion surge ante un problema concreto o una
reivindicacion determinada y como formas de expresion y representacion de demandas
concretas. Practicas horizontales, nuevas formas de representacion, cogestion, pluralismo
ideoldgico y acciones participativas confluyen para romper con modos de “hacer politica”
viciados de caudillismo, autoritarismo y mecanismos de perpetuacion en los cargos. La
ineficacia de los canales politicos considerados tradicionales plantea en estos movimientos
la necesidad de encontrar mecanismos adecuados donde satisfacer sus demandas. Aparecen
de este modo nuevas alternativas de participacion que han sido sefialados por algunos
autores como formas avanzadas de democracia y directa y representativa.®
Para esto, una de las caracteristicas fundamentales en estas organizaciones lo constituye
-una mayor participacion de los integrantes. Todo el proceso de formacion y de organizacion,
la forma de “relacionamiento social” y los intentos por mantenerse autdnomos de otras
instituciones politicas como partidos o sindicatos los convierten en actores sociales y politicos

determinantes en coyunturas autoritarias o en contextos de democracias condicionadas por los

**M. Feijo. Las luchas de un barrio y la memoria colectiva. Buenos Aires. CEDESTT980:
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poderes econémicos y el avance del modelo econémico neoliberal. Es preciso acotar que al
interior de estos movimientos también se reproducen practicas clientelistas 0 mecanismos
propios de otros actores de la politica, pero, asimismo, la democratizacion y los intentos para
no caer en procesos de burocratizacién permiten encuadrar a los movimientos sociales en
organizaciones representativas de la sociedad civil que inciden en el Estado y el panorama
politico de las tltimas décadas. Esto implica entrecruzamientos de practicas asumidas pof los
movimientos como el asambleismo, el horizontaliémo, la eleccién de delegados,‘ etc., con
formas tradicionales y burocratizadas y que muchas veces se complementan o se anulan.

Con ejes en objetivos tanto a corto plazo, transitorios y locales asi como otros mas
duraderos y criticos del sistema vigente, los movimientos construyen practicas y acciones
~ que mstalan representaciones culturales y simbdlicas significativas en el sistema social.
Podemos sefialar, entonces, que estos actores sociales constituyen instancias de asociacion,
creacion y participacion politica que relacionan a la sociedad civil con el Estado e instauran

formas de hacer politica que replantean y profundizan el funcionamiento democratico.
LA CONSTRUCCION DE IDENTIDAD COMO OBJETIVO DE LOS MOVIMIENTOS

Para Melucci, los movimientos sociales son agentes que actiian colectivamente, cuya
accion no-es el producto de algo cristalizado o deﬁniti\)o, sino que mas bien necesita estar
en continuo cambio; es mas, en la existencia misma de los movimientos actuales. la
construccion identitataria debe ser permanente, apelando a temas de los mas diversos con
demandas que no se centran especificamente en la busqueda de la toma del poder
gubernamental, pero si cuestionando el orden socioeconémico vigente, creando y recreando
de este modo practicas identitarias a las que llenan de significados tanto para el interior del

movimiento como también hacia su exterior. Ser piquetero, ser feminista,_ser militante de

los Derechos Humanos implican llenar de contenido un “nuevo” sentido de pertenencia y

de referencia. Asimismo, estos actlan como. marcos orientativos para desarrollar

determinadas estrategias y lineas de accidn asi como para la construccién de nuevas

subjetividades.
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En contextos autoritarios la intencién de eliminar o restringir las identidades colectivas,
la organizacion y la accién tuvieron su contraparte en las formas organizativas que la
sociedad civil exploré para organizarse y expresarse. Al hacer referencia a las imagenes en la
construccién de las identidades sociales debemos comenzar planteando que en la puja por el
poder simbélico por la construccion de identidades, las fuerzas hegemoénicas poseen una
influencia determinante que actila sobre las acciones y gustos de las sociedades. De esta
manera, lo identitario implica entonces una produccién de simbolos y significados en la que
las imagenes juegan un papel fundamental, al otorgar éstas sentidos de pertenencia y.
referencia, significados de lucha, de contradiscursos o simplemente de reflexion en tomo a

 problematicas comunes. ‘

Al estudiar las identidades nacionales, Smith plantea dos posturas contrapuestas. Por un ¢ NQ
lado, aquellas esencialistas en que la identidad es algo dado, inmodificable, “naturalizado”
e incluso constitutivo de los seres humanos desde su nacimién_to; por el otro, se plantea una e j
postura que considera a las identidades como algo a ser construido, y, por lo tanto, )
susceptible de ser modificado, cambiante y dinamico, en donde juega un rol importante la
tradicion selectiva, es decir, la eleccion de determinados valores que sirven para construir y
delimitar una identidad.”

» ' . . o~

Es justamente en este punto donde comienzan a jugar las posibilidades tecnologicas que, [ M R
ejemplificadas en el video, construyen y distribuyen Imagenes COmo herramientas para [ . .gr
construccion de ciudadanias, identidades locales, de trabajadores, etc. En los ultimos afios, la L) Q
cuestiéon de lo local ha sido puesta en cuestiéon nuevamente bajo uﬁ marco supuestamente
posmodermno y apolitico donde las identidades barriales no tendrian el potencial aglutinante
de lazos sociales y de mecanismos de convivencias democraticos. Coincidimos en este

sentido con Jordi Borja, quien desde una posicién opuesta, le otorga importancia a las

. . . . . .o 90 .
relaciones de convivencia en relacion con la territorialidad.
De esta forma, el espacio urbano es apropiado y resignificado segun los propios vecinos,

quienes van dejando marcas y huellas que constituyen el proceso de consolidacién de una

( 1dentidad vecinﬁLa eleccion de determinados simbolos como propios se contrapone en

% A. Smith. La Identidad Nacional. Madrid. Trama. 1997.
% J Borja. "Movimientos urbanos y cambio politico” en Revista Mexicana de Sociologia. México.

1981
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muchos casos a los de la ideologia dominante, pomendo en tension la puja por la égynm
apropiacion del espacio urbano como territorio simbélico y material de construccion de Jafboaas

1dentidades.

Como sefiala Giménez, atributos, marcas o rasgos distintivos creados colectivamente,
seleccionados y valorizados como propios, van conformando una zona, un territorio en el

que se comparten rasgos identitarios y sefialan sentidos de pertenencia y referencia.

(...) el teritorio puede ser apropiado subjetivamente ~como objeto de
répresentacién y de apego afectivo, y sobre todo como simbolo de pertenencia

socto-territorial. En este caso los sujetos (individuales o colectivos)
191

mteriorizan el espacio integrandolo a su propio sistema cultural.
Mas adelante, este autor menciona el pasaje de «una realidad territorial externa a una

. . . . 92 . . ,
realidad territorial interna»,”” lo que deriva en una asincronia entre los procesos de
desterritorializacion fisica y desterritorializaciéon simbélica y subjetiva. Frente al fendmeno

de la globalizacion, el uso de las tecnologias permite mantener ciertos grados de autonomia

de resistencia a la uniformidad que proviene de los grandes centros de emision informativa

y comunicacional.

-

Para poder poétular esto parte del supuesto que la memoria y la tradicion no pueden ser
“invenciones” "o recurrencias a un pasado. Los mecanismos para construir rasgos
identitarios se encontrarian entonces en la activacion del presente, pero en un presente en el
cual ya algunas acciones empezarian a tener un contenido ritual. Es posible aqui pensar en
los “pantallazos” o el Festival de Video, que, siendo ambos eventos, dan lugar a vinculos de
recomposicion .de lo que ya es asumido como propio frente a lo ajeno. y frente a la

exterioridad de la ciudad. -

' G. Giménez. “Territorio y cultura en. Estudios sobre las culturas contempordneas. N° 2. México.
Diciembre de 1996. p. 16. .
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SURGIMIENTO Y CRECIMIENTO DE LOS MOVIMIENTOS SOCIALES EN BRASIL,

CHILE Y ARGENTINA

En América Latina los movimientos sociales adquieren protagonismo en las décadas del
70 y del 80, al constituirse en los principales actores de oposicién a los regimenes
dictatoriales que asolaron la vregién.‘, Clausurados los espacios “tradicionales” de
participacion como los sindicatos y partidos politicos, organismos de derechos humanos;
organizaciones de pobladores y.vecinos, nuevas centrales sindicales, movimientos juveniles
y culturales canalizaron las protestas a las dictaduras e ihauguraron espacios que, bajo
"demandas puntuales y aparentemente “sociales”, incluian una fuerte presencia politica y
- una apuesta a la recuperaciéon democratica. | \
Sousa Santos coincide con esta postura, en relacidn con que los movimientos sociales
latinoamericanos, al situar que los mismos surgieron mayoritariamente en los contextos
militares y a través de las luchas por la recuperacion democratica; asimismo sefiala hecho
que provocd que se dejara de lado otras cuestiones fundamentales como la desigualdad
social, la opresion y la consolidacion del modelo capitalista neoliberal * Este es el caso del
movimiento sindical, que bajo contextos autoritarios y con legislaciones que cercenaban 165
derechos laborales y las libertades individuales,  debié modificar y buscar formas
organizativas diferentes que sortearan los mecanismos represivos. Dentro de los limites y la
vigilancia impuestos por las dictaduras y la persecucion a los principales dirigentes, las
asociaciones de trabajadores debieron replegarse en sus demandas y tratar en estos periodos
de mantener minimos lazos sociales en pos de llevar adelante reivindicaciones que no

fueran sospechadas de “politicas”.

% M.R. Neufeld, M. Grimberg, S. Tiscomia y S. Wallace. (comps.) Antropologia social y politica.

Hegemonia y poder: el mmmdo en movimiento. Buenos Aires EUDEBATT998:
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La defensa de los Derechos Humanos

En Argentina, la violencia y ferocidad ejercida por la represion militar por sobre la
sociedad tuvo su contracara en la emergencia y consolidacion de los movimientos de
derechos humanos. Cerrados los partidos politicos y sindicatos, la verdadera oposiciéon al
régimen lo llevaron adelante estas organizaciones de Derechos Humanos, en especial, las
Madres de Plaza de Mayo. Asimismo, entre las principales organizaciones se encontraron la
Liga Argentina por los Derechos del Hombre (LADH) vinculada al Partido 'Comﬁnista, la
Comisién de Familiares de Desaparecidos y Presos Politicos, el Movimiento Ecuménico
por los Der_echos Humanos (MEDH), Servicio de Paz y Justicia (SERPAJ), la Asamblea
Permanente para los Derechos Humanos (APDH) y unos afios después, la Red Solidaria de

Salud Mental.

Volviendo a las Madres de Plaza de Mayo, esta organizacion comiénzé a formarse en
abril de 1977, adquiriendo ﬁna estructura formal recién en 1979, afio en el que se agrega el
Movimiento de Abuelas de Plaza de Mayo, cuyo accionar se centrd en la busqueda de los
hijos de detenidos-desaparecidos apropiados ilegalmente por los militares. Inicialmente
fueron catorce madres de detenidos-desaparecidos indagando el paradero de sus hijos; el
lugar elegido para llevar adelante sus reé:lamos ante la opinidén publica y la prensa
internacional fue la Plaza de Mayo, lugar simbolico de oposicidn a la dictadura y los jueves
fueron los dias escogidos para marchar alreciedor de la Piramide de Mayo. Posteriormente
comenzaron' las Marchas de la Resistencia que consistian en caminar durante 24 horas

alrededor de la Piramide. En diciembre del 1983 realizan una de las_acciones estético-

-

politicas mas espectaculares: €l Siluetazo\Con el apoyo de colectivos de artistas instalaron

un taller virtual donde fueror? realizados sobre papel siluetas y contornos que significaban
los detenidos-desaparecidos. Se busco asi la participacion efectiva de militantes y asistentes
y, durante la noche, se llevd a cabo la etapa de circulaciéon de las siluetas dibujadas y
pintadas. En forma organizada, grupos de militantes recorrieron las principales arterias de

la ciudad desplegando las figuras en muros y paredes.
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Por otro lado, las experiencias politicas desarrolladas en la segunda mitad de la década
del 70 en Brasil rescataron las variadas experiencias de la oposicion de los afios 60 previas
al golpe de 1964. La resistencia se constituyé en las organizaciones que se crearon
fundamentalmente en los barrios y en las fabricas, como consecuencia de la
implementaciéon de la politica represiva en los primeros afios y la sancion del Acta
Institucional N° 5 (AI-5) que habia prohibido todo tipo de actividad politica a la vez que
“legalizaba” las detenciones arbitrarias y la persecucion a activistas y militantes politicos.

Fueron fundamentales a partir de ese momento las acciones qué llevaron adelante las
asociaciones profésionales, entre ellas, la Orden de los Abogados de Brasil (OAB) en

defensa de los derechos individuales y, espebialmente, el derecho de habeas corpus y la

- derogacion de la AI-5; por otro lado cabe destacar a la Asociacion Brasilefia de Prensa

(ABP) que en.la medida de lo que era posible denunciaron las atrocidades del régimen. Por
otro lado, ya en 1985 en Rio de Janeiro se formé el “Grupo Tortura Nunca Mas”, grupo
fundado por ex presos politicos, familiares de muertos y desaparecidos, politicos 'y
ciudadanos, que a lo largo de la década del 90 se multiplicaria en'votros estados tales como

San Pablo, Pernambuco, Minas Gerais, Bahia, Halagaos y Parana.

Un parrafo aparte merecen las Comunidades Eclesiales de Base (CEBs), que inspiradas
en la Teologia de la Liberacion y la corrienté pedagbgica de Paulo Freire, llevaron a cabo
trabajos sociales y politicos en los sectores sociales mas marginales. A pesar de poseer un
caracter esencialmente religioso, las CEBs tuvieron un fuerte impacto en la defensa de los
derechos humanos al constituirse como actores sociales que presionaron a favor del cambio
politico-econémico, la restitucion de los derechos y la vuelta a la democracia, expresandose
esto en los Centros de Defensa de los Derechos Humanos creados en la periferia de San

Pablo y otras grandes ciudades. -

En el caso de Chile, a fines de 1973 —afio del golpe—- ya sumaban mas de 250.000 las
personas detenidas por motivos politicos. Ejecuciones sin juicio previo, personas
desaparecidas y muertos en falsos enfrentamientos se volvieron practicas habituales. Ante

esto, el cardenal catélico Raal Silva Henriquez lideré un conjunto de diversas iglesias
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cristianas y representantes de la comunidad judia chilena que fundaron el Comité de
Cooperacion para la Paz en Chile (Comité Pro Paz).

En 1978, la Vicaria de la Solidaridad organizé un Encuentro Internacional en defensa de
los derechos humanos que tuvo gran repercusion en el exterior y que afianzé el trabajo de
denuncia de los atropellos del régimen. Esta organizacion catdlica contd con departamentos
Juridicos, laborales, campesinos, de zonas, llegando a tener a mas de 300 trabajadores entre
juristas, abogados, médicos, psiclogos, religiosos"'y miembros de asociaciones sociales de
todas las confesiones. Ademas de la defensoria juridica, esta organizacién cred también
comedores populares y bolsas de trabajo, editd revistas de difusién y llevo adelante
actividades de solidaridad para con las poblaciones periféricas de Santiago. Afios mas tarde

juﬁto al Comité para la Paz, la Agrupacién de Familiares de Detenidos Desaparecidos, la
| Agrupacioén de Familiares de Ejecutados Politicos, el Comité de Defensa por los Derechos
del Pueblo —entre las mas importantes agrupaciones de derechos humanos— organizaron las

“Jomadas por la Vida”.

La lucha por la tierra y la vivienda

La pauperizacion de amplios sectores de clase media y de clase baja, las migraciones
internas y las politicas de expulsion de la ciudad de Buenos Aires hacia la provincia y el
‘interior del pais dieron lugar a la formacion de los movimientos barriales. A diferencia del

- proceso de formacién de las “villas de emergencia™™ —es decir, la ocupacion de tierras
fiscales o privadas en terrenos sin ninguna estructura urbana y en condiciones ambientales
marginales— este nuevo proceso implico.la formaciéon de los “asentamientos” llevados
adelante por organizaciones sociales que actuaron privilegiando ~demandas y
rervindicaciones ligadas a la problematica urbana, concretamente relacionada con el
derecho a la tierra y a la vivienda. Con la ayuda de organismos de derechos humanos, en
especial el Servicio de Paz y Justicia (SERPAJ), comunidades eclesiales de base y otfas

organizaciones se ocuparon tierras, marcaron lotes por familia, eligieron delegados y

*¥ Las “villas miserias™ surgen en la década del 30 como consecuencia a un desequilibrio entre el

procesoinmigratorio-primeroyelde industrializaciomdespués comel desarrollo consiructivo.
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comenzaron procesos de autoconstruccion de casas. A pesar de los intentos de desalojo por
parte de fuerzas de seguridad y policiales, los vecinos soportaron el asedio, fortalecieron la
organizacion y se convirtieron en interlocutores ante las autoridades municipales y

provinciales.

En Santiago, San Pablo y Buenos Aires, las reivindicaciones basicas en torno a la
vivienda dieron lugar a movimientos barriales o de pobladores en los que se intentod
conformar espacios de participacion lo mas horizontales posibles, en pos de retomar y
profundizar lazos y redes sociales entre los vecinos; esto. se llevd a cabo en un contexto
caracterizado por la represion y la agudizacion de las crisis econéfnicas que afectaban
calidad de vida de sectores sociales carenciados. Las innumerables formas de organizacion
social y politica se caracterizaron entonces por la busqueda de compromiso y participacion
social. ' | _

Justamente en Santiago éxisfié una fuerte vinculacion del .sist_ema de partidos politicos
con loé movimientos sociales, en especial obreros, pobladores, campesinos, mujeres y
culturales, vinculacion originalmente establecida desde el gobiemo de la Unidad Popular
pero que finalmente se difuminé en la época de la dictadura con el férreo control que los
militares ejercieron por sobre partidos y movimientos. Al igual que en Argentina, la crisis
econémica que causo el empobrecimiento de los pobladores provodada por causa del
desempleo y la aplicacion del modelo neoliberal llevd a atribuirle al gobiemno la
responsabilidad del empeoramiento de la condicién economica, por lo que abri6 la puerta a
las protestas en contra del régimen, bajo las —al principio— timidas organizaciones de ollas
populares y comedores sociales.

" Debido a la prohibicién de actividades partidarias, los partidos politicos se volcaron a
formar organizaciones como la Izquierda Cristiana (IC) con el Movimiento Poblacional
Dignidad (Dignidad), el Partido Comunista (PC) que formo la Coordinadora Metropolitana
de Pobladores (METRO), el Movimiento de izquierda Revolucionaria (MIR), la
Coordinadora de Agrupaciones poblacionales (COAPO) y El PDC, que organizé el
Movimiento Poblacional Solidaridad (Solidaridad). En 1986 nacié en el Congreso Unitario
de Pobladores, al que fuéron integradas las tres coordinadoras Dignidad, METRO y

COAPO vy Solidaridad como observador bajo el Comando Unido de Pobladores (CUP).
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Esta integracion se efectud en pos de optimizar la fuerza social y politica contra el régimen
militar asi como para reforzar este nuevo actor social como legitimo interlocutor en el
proceso politico de democratizacion y de recuperacién de la base de apoyo de los
respectivos partidos politicos. ' |

Durante la década de los 80 los cbntinﬁos focos de protestas surgidos de la resistencia en
las poblaciones y en el ambito estudiantil generaron una coyuntura favorable para que los
partidos historicos éomo la DC, el PS, el PC o el PR —entre otros— comenzaran a aglutinar
fuerzas. Ademas de esta variable - estrictamente politica, que se repiti6 en Brasil y
Argentina, hay otra que debiera ser considerada: la cuestién de la puja por la apropiacion
dei espacio urbano. Empujados por la desindustrializacion de lo grandes centros urbanos y
el creciente desempleo, las migraciones internas rural urbanas condujeron a un crecimiento

de la problematica habitacional urbana.

(...) todo movimiento reivindicativo tiene una dimension reformista, inclﬁso
integradora. Pero al mismo tiempo plantea la satisfaccion de necesidades
sociales que organiza amplias sectores de la poblacion, y se opone a la logica
del desarrollo urbano capitalista que comporta una creciente y desigual
satisfaccion de las necesidades colectivas (...)" '

La emergencia de movimientos en tomno a esta problematica se encontré ligada al grado
dev explotacidn urbana a que se veian sometidos los sectores populares, cuya unica manera
de vivir lo constituia la ocupacién ilegal de espacio pﬁblicos desocupados, tanto sean
publicos o privados. De esta forma, la lucha por la vivienda articula una dimension politica,
que es-la lucha por el espacio urbano. En ese sentido, una cuestion privada se vuelve
politica al vincular una necesidad individual con un derecho social, es decir, la ausencia de
una casa propia con el derecho a una vivienda digna. _

Lo individual entonces es abordado colectivamente e irrumpe en el sistema politico, |
como fuerza social organizada y se convierte en interlocutor ante el Estado y los poderes
hegeménicos. Los movimientos de pobladores, vecinales y barriales ponen el eje en el nivel
de lo cotidiano, de la exclusion de un derecho basico. Lo local, en este caso, es el

microcontexto' que permite reconstruir formas basicas de organizarse, tomar decisiones,
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peticionar y presionar. En cuanto a la importancia de los espacios publicos para la
participaciéon ciudadana, Melucci describe a los mismos como «puntos de conexion entre
las instituciones politicas y las demandas colectivas, entre las funciones de gobierno y la
representacion de conflictosy.”®

De este modo las reivindicaciones apuntan a impugnar el orden social, marcando los
limites de la democracia formal y los mecanismos de representacion politica. Deja ademas
al descubierto la conflictividad que plantea la deSi‘gual apropiacién del eépacio urbano al
priorizar el valor economico de la tierra en detrimento de los derechos sociales.
Aprovechando las contradicciones en el accionar del Estado, que se presenta como garante
del bien comun aunque actia en la defensa de Intereses de élases dominantes, los
* movimientos apelan a nécesidades basicas insatisfechas; es sobre esto que los habitantes de
un barrio advierten que las‘ instituciones estatales pueden ser presionables y, por tanto, es
posible atravesar coyunturas represivas. Se constituyen asi en sujetos sociales que se
relacionan con el Estédo y con otros actores politicos; al actuar como un sujeto colectivo, el
movimiento puja por una apropiacion diferenciada de lo urbano y llena de sentido el barrio

‘con practicas que referencian el espacio como ambito de socializacion.

Con antecedentes en las Sociedades Amigos do Bairro (SABs) surgidas en la década del
. 50, las organizaciones de barrios emergen én forma fragmentaria en los 70 en el cordon
industrial de San Pablo bajo condiciones de represion extrema. Esta caracteristica llevo a
que la via para enfrentar la falta de canales de representacion se centraran en el
fortalecimiento de los lazos primarios de solidaridad que les permitieron a quienes
habitaban estos barrios enfrentar sus precarias condiciones de vida. En este sentido, le
nuevos movimientos se diferenciaron con las anteriores SABs, ya que s1 bien retomaron
reivindicaciones de éstas como transporte, saneamiento, asistencia de salud y educacién, en
" aquellas lo que primaba era una relacion clientelar mientras que ahora el aceﬁto'se pone en
la construccion de una identidad propia que no se subordmara a aparatos partidarios

propugnando al reconocimiento por parte del Estado como actores sociales a considerar. En

*>J. Borja. op. cit. p. 1349.

W\ VT W
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justamente en este cambio en la organizacion barrial por lo que fueron importantes las
CEBs.

Estos movimientos de barrio inicialmente se presentaron con reivindicaciones locales
referidas a los servicios urbanos —aspectos similares a las poblaciones en Santiago de Chile
y los asentamientos en Buenos Aires— pero estosvfueron superando el nivel local para reunir
suficiente fuerza en la periferia, participando en campafias que alcanzaron dimensiones

nacionales como el Movimento do Custo da Vida.

Sefiala Tilman Evers en referencia a este movimiento' que la aparente oposicion que
surge entre el contenido y la forma de estas organizaciones bien sirve para graficar el’

accionar de los movimientos sociales en torno a la vivienda.

Teniendo una tematica esencialmente politica, tiene que presentarse como
econdmico, siendo un movimiento opositor, no puede mostrarlo en sus

formas de lucha.”

—

En este sentido, los movimientos de barrio no deben ser considerados como expresion ﬂm .
por fuera o al lado de las relaciones de clase, ya que si bien dentro de una misma\{ Je Cn

organizacion barrial quienes participan bueden no pertenecer a.una misma clase social, eso
no invalida el contenido de clase que se homogeneiza en las luchas llevadas adelante. Losq .

conflictos que enfrentan y las formas organizativas que adquieren son expresiones de %‘

resistencia a un modelo dominante y, que en el caso de la lucha por la vivienda o la

infraestructura urbana, expresa el conflicto entre clases sociales.

En relacién con esto es que coincidimos con la definicion que brinda Safa, cuando este
autor sefala lo local como un espacio territorial marcado por practicas que combinan y
articulan diferentes niveles como el personal, con el social e incluso con el regional. ** De
esta manera, el espacio publico y la calle son lugares de encuentro, de participacion de los

vecinos y de discusion de temas puntuales que tienen que ver con el barrio. Sin embargo,

97 T Evers “Sintesis interpretativa del movimento do custo da vida™ en Revista CEASN®75. Salvador.
1989.

% p Safa. “De las historias locales al estudio de la diversidad en las grandes ciudades: una
propuesta metodologica™ en Globalizacion e identidad cultural. Bayardo y Lacarrieu (comp.). Ed.

Ciccus. Buenos Aires. 19977p. 9.
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esta perspectiva de lo local se entrelaza con cuestiones y problematicas nacionales,
participando de actos en defensa de los derechos humanos u oponiéndose a politicas de
exclusién de los gobiemos. |

De este modo, lo Qecinal remite a la cuestién de la territorializacidén de los procesos
sociales y culturales, entendida ésta como una configuracion espacial dinamica compleja o v
bien como un campo en términos de Bourdieu, donde innumerables actores pujan por
intereses especificos y donde, asimismo, es central el sentido de pertenencia y los valores.
simbolicos y materiales que centran esta pertenencia. En todo caso, es la construccion de
aquellos que conforman una vecindad, un temitorio -y diversos elementos elegidos

colectivamente, en muchos casos “seleccionados” para articular una identidad.

Este proceso de construccién vecinal es bien explicado por Spagiari, quien sefiala como
«el significado social que es asignado a un espacio lo constituye como lugar o territorio
cuando los sujetos se apropian de él, y lo diferencian de otros, por medio de lazos afectivos

y simbolicosy.”

Con antecedentes de las organizaciones rurales en los afios 1950 a 1964, tales como las
Ligas Campesinas, la Union de Labradores y Trabajadores Agricolas del Brasil y el
Movimiento de Agricultores sin Tierra, se crea en 1987 el Movimento dos Trabalhadores
‘Rurais Sem Terra (MST) cuyo objetivo. fundamental fue la colonizacién de tierras en
regiones alejadas y la redistribucion de las irﬁproductivas. Para llevar a cabo esto ﬁlfimo, es
décir, para lograr la reforma agrana, una de las principales formas de presionar fue la
ocupacion pacifica de haciendas que no estuvieran cumpliendo una funcion social. El MST
pone el acento en el fortalecimiento de la solidaridad mediante acampes, organizando
invasiones de tierras no cultivadas y bloqueos de carreteras. El movimiento social cuenta
entre sus miembros con un millén y medio de campesinos sin tierras, organizados y
distribuidos a lo largo de 23 de los 27 estados de Brasil. Si bien el MST si bien tiene una

vinculacién directa con el PT no depende directamente del mismo; se sostiene esta posicion

5

* N. Spaggiari. “Identidades urbanas” en Prdcticas socioestéticas en la Argentina de la crisis. C.

ECobeto(comp:) Buenos Aires"GESAC2004:
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argumentando que de esa forma logra evitar el impacto y los condicionantes de las
campaiias electorales y las limitaciones que los partidos tienen en el campo politico.

El proceso de “territorializacion” que el MST lleva a cabo consiste en apropiarse de las
tierras que pasan a formar parte de un espacio controlado por el movimiento, transformando
de este modo el latifundio en asentamiento. A partir de ese momento se construyen
viviendas, escuela y se desarrollan y promuéve la conciencia colectiva en torno a un
proceso autogestionario que no impida la relacion con instituciones estatales u otros actores
sociales de manera tal ‘que tampoco esté exenta de conflictos y enfrentamientos con
terratenientes.

En este nivel local, una identidad posee multiples significados y usos; Safa destaca tresAde

ellos:

1) la construccién de sentido de pertenencia e identidad individual, 2) para la
representacion colectiva de identidades y 3) para la legitimacion de las
practicas de apropiacion del territorio por los actores sociales de acuerdo asus

intereses particulares de clase y grupo.'®

De lo que se trata entonces es de superar el imaginario de un territorio
institucionalmente delimitado por limites: fisicos para convertirlo en el ambito de
construccién de una identidad territorial en el cual los pobladores sean agentes activos en la

ocupacidn, apropiacion y uso de la tierra.

En los ejemplos mencionados vemos como en tiempos de la dictadufa, estos movimientos
fueron tan soélo aparentemente “apoliticos” e “inofensivos”. Es el caso de los organismos de
derechos humanos, que lograron que su reclamo por la vida de hijos y familiares detenidos y
secuestrados superara el ambito de la lucha individual para convertirse en una de las mayores
organizaciones que luché contra la dictadura en Argentina. Ocupaciones de tierras, protestas
vecinales y conciertos de musica fueron también espacios privilegiados para luchar contra el
régimen. En todos los casos, la lucha politica se tradujo en innumerables reivindicaciones:

desde poder escuchar un determinado grupo musical, pasando por la demanda de una vivienda

10p_Safa. op. cit. p. 10.



-95.-

digna, el derecho a la tierra o el rechazo a un aumento de impuestos vecinales. A simple vista,
estas demandas que se enmarcan en lo social desvinculadas de la cuestion politica tuvieron el
sesgo particular de servir de potenciales canales de microresistencia y de expresién de una
protesta mucho mayor que incluia el retomo a un estado de derecho, un modelo econémico

diferente y el retorno al respeto de los derechos humanos.

Para lograr esto, fue necesario no confrontar directamente con el poder pero si dejar
espacios que sirvieran para la “hegociacién”, no porque se quisiera negociar con Estados
terroristas sino porque era necesario “cuidar las formas” para sobrevivir. Si la politica _en
“boca” de los militares— estaba prohibida, la estrategia fue la reivindicacién social y la
éreacic’m de espacios donde, gradualmente, se pudiera ir ampliando la participacién y

reorganizando de la oposicion politica.

LATENCIA Y VISIBILIDAD. LOS MOVIMIENTOS SOCIALES ENTRE LA REPRESION Y
LA ORGANIZACION SOCIAL

Enmarcadas en el contexto actual, las identidades sociales deben ser entendidas como
cambiantes, dindmicas y no territorializadas, con fases limitadas péro que, a su vez, se
entrelazan entre si respondiendo a las formas de lucha que justamente llevan adelante estos
actores sociales. Para Melucci, estas fases se expresan como dos polos de accién colectiva,
_que son la latencia y la visibilidad, pudiéndose entender a este tiltimo como una accién con
finalidad simboélica que condensa y conjuga la identidad grupal. Marc Augé destaca en el
concepto de «dispositivo ritual extendido» el caracter performativo del mismo, en el cual
las fronteras entre lo publico y lo privado se diluyen conjugandose las nociones de alteridad
e-identidad grupal.'”! Es a través de estos dos momentos que es posible explicar el proceso

de construccion social e identitario de los movimientos.

2

~M—Augé—Haciaunaantropologivdelos murdos contemporineos. Barcelona. Gedisa, 1995
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Como sefiala Maristella Svampa: «los piqueteros son desocupados organizados, actores
politicos y sociales con exigencias. Su visibilidad solo estd garantizada por la protesta

(... %

Estos’ dos momentos en el accionar de los movimientos sociales, es decir, latencia y
—

-

ﬂs&bﬂiﬁ@dwi}son claves para entender el crecimiento de los mismos, la exposicion publica

y la ocﬁpacién y resignificacion de espacios urbanos que los ubican como actores en la vida
politica de las Gltimas décadas y permiten, de este modo, observar estos procesos de
organizacion y formas de lucha a los que hacemos referencia.

Latencia, como lo cotidiano, como el tiempo en el cual el grupo se consolida a través de
‘acciones puntuales, de repliegue hacia el interior, de discusion y evaluacion de acciones
realizadas, de debate en tomo a estrategias y de visibilidad pero hacia el interior, hacia los
integrantes del movimiento. = ‘

En cambio, la visibilidad es el momento en que surge la confrontacion o el conflicto se
hace evidente, es el tiempo y espacio del “ritual”, del hacerse ver vy, asimismo, esta dado
por el momento de la accidon “espectacular”. Son los cortes de ruta en el movimiento
piquetero, es la realizacion de un festival en el caso de los documentalistas, las marchas de
la resistencia de 24 horas una vez al afio de las Madres de Plaza de Mayo, la marcha de los

Sin Tierra a Brasilia o las manifestaciones anuales el 11 de septiembre en Chile.

Ya hemos sefialado como en los 70 las organizaciones barriales, los organismos de
derechos humanos y las comunidades eclesiales de base fueron algunos de los actores
principales en las resistencias a las dictaduras militares. En los 90 alguhos movimientos
continuaron con las rﬁismas reivindicaciones y practicas y otros cambiaron o simplemente
sus demandas dejaron de tener sentido, ya por satisfechas, por contextos diferentes o por la
aparicion de nuevos actores sociales. Entre y una otra coyuntura historica pasaron muchos
afios, pero ha existido un hilo conductor que es la permanente construccién de redes y

tramas sociales, cuya eficacia descansa en los dos momentos antes mencionados, es decir,

"2 M. Svampa. Entrevista publicada en Pdgina 12. Buenos Aires. 2 de diciembré de 2003.

A Melucct. op. cit.
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la latencia y la visibilidad que permiten el despliegue de acciones puntuales, momento en

que aparecen con su mayor potencialidad.

Es aqui donde podemos aproximarnos a la supuesta eficacia o no de los movimientos
sociales. Si partimos de una mirada que privilegia que la accion, permanencia y efectividad
de los movirhientos se remite a hechos espectaculares, como cortes de rutas, marchas de
resistencia, ocupacion de fabricas— es decir, de acciones puntuales— podemos concluir que
los movimientos sociales son emergentes de las crisis y, por tanto, transitorios, vale decir,
no organizaciones relativamente permanentes. Pero si pensamos que estos momentos de
accion “espectacular” en el sentido de la ocupacion plena de la ciudad o de alguna de sus
partes es el momento elegido para hacer “visibles” sus reivindicaciones, debemos apelar a
otros momentos, como los de la cotidianeidad o la latencia. Tiempos en lo que se prepara la
accion y en los cuales la tarea no es justamente la aparicion publica, sino por el contrario, el

trabajo hacia el interior del movimiento y la relacion con otros grupos sociales.

Al referirnos al armado de tramas y redes, tanto materiales como simbdlicas, es
importante sefialar que éstas son herra‘mientas que las organizaciones y grupos sociales se
plantean para reafirmarse y crecer. En base a fines especificos como lo es la ampliaciéon de
la base social, el repliegue en coyunturas adversas, el replanteamiento de estrategias (entre
muchas mas) lo visible deja lugar a lo latente, a la acumulacion de poder, a la consolidacion
del movimiento o si se quiere, al reconocimiento hacia el interior y no hacia afuera. En
suma, la posibilidad de autoafirmarse identitariamente —que en el afuera podria ser
errdneamente visto como signo de debilidad o hasta de desaparicion—. Conciertos de rock
en barrios, televisoras comunitarias, muestras de arte en fabricas recuperadas, pobladores
atendiendo ollas populares. y problematicas vecinales y movimientos de desocupados
creando cooperativas de trabajo son ejemplos de esta visibilidad mediante sus
intervenciones sobre la ciudad. |

Estos dos momentos de la latencia y visibilidad son posibles por un largo proceso de
acumulacion de fuerzas y de organizacion popular que puede y debe ser rastreado en la
historia, buscando lineas convergentes, ausencias, rupturas y quiebres. Asimismo, es

menester sefialar que por otro lado la intervencion en la ciudad se da en determinados
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momentos en los cuales los movimientos sociales accionan espectacularmente, como unica
forma de hacer oir sus demandas, siendo ahi donde lo visible los convierte en interlocutores
validos en el campo politico. Por esto mismo es que insisttmos en que en los 90 no
aparecen espontineamente movimientos sociales, sino que estos colectivos y grupos son el
resultado de acciones que, a lo largo de las décadas anteriores, fueron reconstituyendo el
tejido social colectivo, recreando practicas socioestéticas y simbolicas en las que se

alternan formas tradicionales con nuevas formas de organizacion social.

" En los periodos de latencia —o de construccion— resulta dificil apreciar la potencialidad
de un movimiento y su capacidad. para interpelar al Estado como representativo de
determinadas demandas y reivindicaciones sociopoliticas. En esta etapa, el movimiento se
organiza, crece, construye su propia identidad para hacer su aparicion publica ante
coyunturas determinadas, en pos de, si en ese momento, hacerse visible y hacer visibles sus
demandas. Pensemos sino en las organiiaciones de derechos humanos en la altima -
dictadura militar en Argentina, en el movimiento de pobladores de Chile también bajo un
régimen dictatorial como el pinochetista, el movimiento de los Sin Tierra en Brasil, el
Ejército Zapatista de Liberacion Nacional (EZLN) en México o el movimiento de
documentalistas en Argentina. En los casos mencionados, existidé un proceso previo cuyo

~resultado se evidencio al convertirse en movimientos con capacidad propia para intervenir
en los procesos politicos.

Ahora bien, en ambos momentos, el de la latencia y el de la visiBilidad, el conflicto con
los poderes establecidos se da —entre otros— en el terreno de lo simbdlico a través de la
desestabilizacion de cddigos permanentes y establecidos, apoyandose en varios niveles de
los cuales dos son los que nos interesan remarcar. Uno, las practicas organizativas, tratando
de romper con esquemas partidistas que ahora son cuestionados, entre ellos, el clientelismo,
el alineamiento ideoldgico, las estructuras partidarias y burocraticas, por sefialar algunas.
La segunda, es la innovacion cultural,‘en términos de acciones estéticas, cambios en el
lenguaje, creacién de simbolos, mascaras, vestimentas y, fundamentalmente, una

apropiacion diferenciada del espacio urbano.
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LA TRANSICION DEMOCRATICA Y LOS 90. NUEVAS PRACTICAS SOCIALES DE LOS

MOVIMIENTOS SOCIALES

.En el capitulo 1 se ha revisado el contexto historico politico de la segunda mitad del
siglo XX en América Latina, centrandonos en especial en los tres paises que nos interesan:
Argentina, Brasil y Chile. Hicimos también referencia a lo que significaron los 90 como
década en la que se profundizaron las politicas de ajuste en varios paises de la region; la
pregunta que surge entonces es por el ifnpacto de estas politicas ‘neoliberales en los
movimientos sociales. Es en ese contexto que se origina la inquietud de revisar cuestiones
- referentes al accionar de los movimientos sociales, tratando de encontrar respuestas y, a la
vez, de abrir interrogantes que nos permitan profundizar en esta tematica. ;Coémo repensar
algunas categorias tedricas en tomo a las practicas, acciones y representaciones que llevan
adelante los movimientos sociales?, ;dénde confluye lo comunicacional, lo politico, lo
estético y lo simbélico como aspectos constitutivos y determinantes de estos actores
sociales? , ;existieron realmente actores “nuevos” que produjeron un momento de inflexion
en la participacion politica?, jo es posible rastrear en la memoria colectiva formas de
organizacion similares a las de afios anteriores?

Derrotada las dictaduras en los tres paise:"s mencionados, durante los primeros afios de la
restauracion democratica los movimientos se enfrentaron a una adecuacion de sus practicas
y metodologias. El retorno al sistema constitucional significé un cambio en la lucha politica
de los movimientos sociales, al existir un marco de accion diferente a la época anterior
dado por el levantamiento de la proscripcion politica y el accionar ahora del sindicalismo y

los aparatos partidarios.

Mientras algunos movimientos fueron diluyéndose, otros fueron decantando en nuevas
experiencias e incorporando lentamente otras demandas, replanteando asi la relacién con el
Estado y con otros actores sociales. Debemos situarnos entonces en una postura que trate de
desentrafiar la continuidad y el aprendizaje que sighiﬁcé la resistencia en la dictadura, la

transicion democratica en los 80 y, posteriormente, en la década del 90.
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En Argentina, el cierre de las fuentes laborales generd el crecimiento del desempleo y la
pobreza, lo que trajo aparejado nuevas modalidades de protesta como estrategias para
expresar reivindicaciones que se internaron en el terreno de la reconstruccion de una
identidad colectiva la cual habia sido quebrada en simultaneo con la pérdida de la fuente
laboral. La necesidad de supervivencia expresada en términos concretos al dejar de percibir
un salario acorde al trabajo, obligd a acciones como los cortes de ruta y la ocupacién de
empresas, edificios o espacios publicos con el fin de hacer visibles los reclamos. Esta
demanda fue dirigida en primera instancia al Estado, dejando a éste ultimo en el lugar de
“victimario” al aplicar rpoliticas que cercenan el derecho al trabajo y, por consiguiente, la

nocién de ciudadania.

La resistencia a este modelo tuvo su primer corte de ruta en demanda de empleo en 1997
en varias provincias del interior y en pocos afios se adoptd en la mayor parte del pais,
comenzando a formar parte del repertorio de acciones colectivas de protesta. Algunas de las "
principales organizaciones que adoptaron esta metodologia de protesta fueron el Polo
Obrero, la Federacion de Tierra y Vivienda (FTV) el Movimiento de Trabajadores
Desocupados (MTD) y la Corriente Clasista y Combativa (CCC), entre muchos mas.

Del mismo modo, en los organismos de derechos humanos también existid un
reacomodamiento de las demandas, ‘que ya no estaban centradas en enfrentar un gobierno |
dictatonial sino mas bien en lograr el juzgamiento de los responsables del genocidio; la
creacton de nuevas agrupaciones de DD.HH. como hijos y hermanos, la creacion de
ambitos culfurales como universidades y centros culturales y el “escrache” a los muilitares
implicados en violaciones a los derechos humanos fueron producto = de  este
reacomodamiento.

Por otro lado es importante hacer referencia a los estallidos sociales, los cuales
comenzaron en 1989 en plena época de hiperinflacion, acentuandose en los afios posteriores
que, en forma aislada pero ininterrumpida, se sucedieron en la casi totalidad de las

. . . . 4
provincias del interior.'®

"% Estas “explosiones” consistieron en manifestaciones violentas, con incendios y pedradas a
domucilios particulares de dirigentes politicos, instituciones estatales y saqueos a comercios. Se
caracterizaron por superar a las conducciones sindicales o partidarias, por el alto grado de virulencia

—en-elaccronar;pudiendo-serconsiderados conoMIOVInTEntos Sociales “ INorganicos ” y policlasistas.
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En Brasil durante los 90 el MST, ademas de las clasicas acciones de ocupaciones de
tierras, inauguré el concepto de “escuela itinerante”. Basado en los principios de Paulo
Freire y la educacion popular se comenzé a asegurar la educacion basica a los aduitos,
talleres de oficios y programas de liderazgo y formacion politica. Como bien manifiesta

Edgard Kolling, miembro de la coordinacion nacional del MST

Eso significa que tan pronto se constituye un campamento (ndr: ocupacion
primaria de una tierra) se establece automaticamente una escuela. Y alli
donde van los acampados, les sigue la escuela. Sea que el campamento
cambie de emplazamiento; sea que haya una marcha donde participan los
nifios de ese campamento etc. Y son escuelas reconocidas por las autoridades
piblicas. Las registramos en el mismo momento en que ocupamos la tierra.
Muchas veces la escuelita es la primera “champa” (construccion de plastico)
(...) Una de las notas distintivas de nuestro movimiento es la importancia que
le asignamos‘a la escolarizacién de nuestra gente y a la solida formacién de

nuestros militantes.'®

Una de las acciones mas importantes llevadas a cabo fue en 1997 cuando marcharon
1000 kilémétros hacia Brasilia durante dos meses con el fin de reforzar su demanda de
obtener mas tierras y comenzar a discutir un proyecto politico alternativo para Brasil. Para
esto, se profundizé su articulacién con los sindicatos, grugﬁos eclesiales de base,

organizaciones ecologistas y otros movimientos populares.

En el caso de Chile los 90 expresaron, por un lado, el retorno a los cauces democraticos
y, por el otro, un fuerte caracter individualista que convalidé el programa econémico
heredado de la dictadura. Asi, el miedo, la desorganizacion social, la falta de un proyecto
movilizador, el temor a la palabra y el debate fueron una constante en esos afios. La
dominacion se mantuvo ahora ya no bajo formas violentas pero si bajo el poder que

siguieron teniendo los militares, los grupos econémicos y los medios de comunicacion

105§ Ferrari. “La educacién como prioridad y obsesion de los ‘sin tierra’. Didlogo con Edgard

Kolling” &n GVON Zhttp7//www gvoni.clyinfo_esp/e_bresil/e 61t
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masiva, en especial ’periédicos y television. Sin embargo, la detenciéon de Augusto Pinochet
en Londres en octubre de 1998 actudé como catalizador y activé la convergencia de los
organismos de derechos humanos, movimientos sociales, colectivos artisticos,
organizaciones- estudiantiles y agrupacibnes de izquierda, radicandose mas de doscientas
denuncias en contra de los militares que habian actuado durante el golpe. El movimiento de
- derechos humanos que desempefi6 un papel importante a finales de los afios 70 volvio de
este modo a salir a las calles para exigir verdad y justicia y apoyar la extradicién de

Pinochet.

Por lo ya planteado es que los movimientos sociales creados o fortalecidos al calor de las
protestas sociales a principios del 90 —ya sean los movimientos de desécupados, las
reivindicaciones campesinas, la recuperacion de fabricas, las luchas de sindicatos estatales ‘
o los movimientos estudiantiles— deben entenderse en estavdisputa simbolica y material que |
toma como interlocutor principal a las instituciones estatales y que establecen nuevos
parametros al constituirse en actores validos al momento de expresar planteos al interior del
Estado mismo.
Pero a medida que la espectacularidad e irrupcion de los movimientos fue dejando pasé
a otras acciones menos visibles o simplemente a fases mas organizativas y, asimismo,
enmarcadas en coyunturas diferentes a las dé que habian tenido lugar durante las dictaduras
militares, comenzaron a aparecer los cuestionamientos a esas formas de hacer politica. Por
ejemplo, las organizaciones de trabajadoresldesocupados en Argentina o los Sin Tierra en
Brasil fueron criticados o bien por ser cooptadoé por los gobiernos o bien por ser
intransigentes —lo que les vale el rechazo de otras clases sociales— o por haber sido
considerados moderados, entre otras cuestiones. De igual manera, los cuestionamientos a
los colectivos culturales en muchos casos se centraron en la “legitimacion” adquirida en
instituciones, perdiendo de esta forma la supuesta potencialidad que los mismos expresaron

en sus comienzos.

Diferentes posturas relativizan o sobredimensionan la importancia de los movimientos
sociales en el escenario politico. En un caso, se deja traslucir una intencionalidad que

deslegitima el accionar de los movimientos y su irrupcion en la ciudad, al plantearse una
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mirada en la cual subyace una visién cortoplacista de los movimientos, sin tener en cuenta
los tiempos y procesos de construccién de los mismos. Esta lectura, erronea a nuestro
juicio, sitia la protesta estrictamente en un contexto de crisis pero no presupone un analisis
que contemple el crecimiento y las fases que conlleva la organizacién popular. ‘

-Desde una postura opuesta a la anterior, estan quienes ven en los movimientos y grupos
sociales la expresion de momentos “prerrevolucionarios”, sin tomar en cuenta los limites y
las relaciones de ﬁ'lerzas‘ que acotan acciones puntuales, validas y efectivas, sujetas a

tacticas y estrategias de corto y mediano plazo. Al respecto, sefiala Griiner:

En determinadas circunstancias historicas o sociales, este juego de visibilidad
/ invisibilidad puede ser producido con objetivos politico-ideologicos bien
precisos, y ciertamente no solo al servicio del poder, sino por é_l contrario al
servicio de una reconstruccion de las representaciones e identidades
colectivas con fines de resistencia a la opresion. (...) Esta es la estrategia que

en otra parte hemos llamado de intermitencia dialéctica ()%

Estos analisis, al situarse en una coyuﬁtura determinada y “mirar la foto y no la
pelicula”, dejan de lado o ignoran la consolidacion de un modelo socioeconémico resultado
de varias décadas de aplicacién de politicas cuyo'eje principal fue la exclusion de amplios
sectores sociales —expresada en indicadores tales como la concentracion del ingreso, el
crecimiento en el desempleo, la destruccion de redes y lazos sociales— con el consiguiente
crecimiento del individualismo, la marginacién y la polarizacién social, entre muchos
factores mas. |

Se podra pensar y argumentar entonces‘ que los movimientos sociales aparecen en
momentos de crisis con formas de organizacidn y funcionamiento precarios que impiden la
consolidacién y posterior continuidad. En instancias posteriofes, y “superado” el momento
puntual o mas algido de la crisis, dejan de tener sentido y desaparecen, ya sea por
diferencias internas, por cooptacion de partidos o por parte del Estado, por agotamiento de
las demandas, etc. Tales son los casos expuestos, donde la utilidad de los mismos se da en

coyunturas criticas y s6lo en momentos de excepcionaiidad, dejando de lado y sin tomar en

h]

BT Griineren C. Lobelo. op. ¢it. p.10.
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cuenta los resultados de una construgcion permanente de acumulacion de poder y de
diferentes grados de organizacién y momentos de accién determinada.

Siguiendo este analisis, superadas las crisis principalmente de representatividad politica
y de agotamiento de un modelo econémico, resurgirian las formas «naturales de la
convivencia democratica», como por ejemplo, el sistema de partidos politicos y el

sindicalismo en sus diferentes variantes.

Es preciso referirse también al concepto de tradicion selectiva de Williams para explicar
como los movimientos recuperan experiencias de luchas pasadas y las readaptan en
coyunturas diferentes. Afios de resistencia que se habian gestado bajo los contextos

represivos de las dictaduras militares van dejando marcas, huellas y rastros en la memoria
colectiva. Esto se traduce en formas de organizacion popular, es decir, en recuperar un

pasado y ponerlo en tiempo presente.
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Capitulo 4. Interacciones y procesos en el campo audiovisual. Agentes y

representaciones

TRES CIUDADES LATINOAMERICANAS, SAN PABLO, BUENOS AIRES Y SANTIAGO DE
CHILE COMO ESPACIOS PRIVILEGIADOS EN LA PRODUCCION. Y CIRCULACION
AUDIOVISUAL |

La importanciﬁ que en los ultimos afios han adquirido los' estudios sobre estas ciudades
obedece a una multiplicidad de factores que, centralmente, se articulan con todo lo que
implican tramas urbanas cada vez mas densas que han desembocado en la reformulacion y
profundizacion de problematicas ya existentes asi como en la emergencia de problematicas
nuevas.

La “explosion” de las principales megaldpolis latinoamericanas (Buenos Aires, San Pablo,
Rio de Janeiro y México D.F.) puede ser abordada desde divefsos factores como el incremento
en los indices de polucion ambiental, pasando por el colapso de los servicios publicos hasta
incluso las limitaciones de las administraciones gubernamentales —que en contextos de recorte
presupuestario y con menores recursos deben dar respuestas a mayores demandas sociales—, -

lo que manifiesta la existencia de problematicas vez mas recurrentes.

Dia a dia la fisonomia de las ciudades se va alterando y los limites se han expandido mas
alla de los mapas oficiales. Ciudades satélites se fueron agregando a la “mancha urbana”
inicial y hacen difusas estas “fronteras”. Economias regionales en quiebra y las supuestas
mayores posibilidades de trabajo y desarrollo personal —vision que los medios de
comunicacién masiva contribuyen a crear al difundir. patfones culturales y de
comportamiento s6lo posibles de ser adquiridos (y consumidos) en las ciudades— dieron
como resultado flujos migratorios provenientes de zonas rurales, pueblos, ciudades del

interior y paises limitrofes hacia los grandes centros metropolitanos. De este modo se han
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1do generando procesos de hibridez y sincretismo que ubican a las ciudades como claves en

el estudio de las culturas contemporaneas.

En La ciudad de los viajeros, travesias e imaginarios urbanos: Meéxico 1940-2000, Garcia
Canclini, —producto de una investigacion sobre esta ciudad— sefiala con relacion a la mancha

urbana:

La multiplicacién de estas "ciudades dentro de la ciudad", admitida por los
planificadores de los afios 70, acentud los procesos de segregacion espacial y

compartimentacion de las experiencias en el uso del espacio urbano.'”’

Los viajes urbanos se convierten en una experiencia en la que miles de personas se
sumergen diariamente, ofreciendo éstas distintas miradas de las ciudades. El modo de llevar a
cabb la experiencia de la congestion vehicular, las relaciones ocasionales entre los trayectos, la
soledad, los viajes por trabajo y los momentos de ocio —donde las actitudes de los habitantes

varian— dan lugar a multiples miradas.

Lés posibles retratos que significan los viajes urbanos no sélo se constituyen como maneras
validas de acercarse al pulso de las grandes ciudades sino que también implican practicas
 sociales que intentan rearmar la visualidad del mapa urbano, cada vez mas difuso y extrafio
para propios y ajenos. Esta difuminacion se expande y se extraterritorializa en varias
direcciones; la imagen de lo urbano trasciende el ambito geografico y circula por otros

espacios como e] electrénico y el audiovisual.

A partir de la interrelacion entre las nuevas tecnologias, la ciudad y el flujo de
bienes simbolicos, destaca la existencia de un espacio electrénico, en el cual
traslaciones virtuales de los medios masivos, en especial la television, operan
sobre las urbes que simultdneamente a su incremento en extension y
habitantes, van perdiendo sus caracteristicas particulares en cuanto a

individuacion geografica y en tanto funcionalidad civil. Los movimientos

"7N. Garcia Canclini. La ciudad de los viajeros, travesias e imaginarios urbanos: México 1940-2000.

México. Grijalbo. 1996, pp. 21-22.
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poblacionales, no solo se traducen en flujos de personas y en espacios reales,
otros movimientos de indole virtual refuerzan estos mecanismos
mencionados. Estos movimientos migratorios mas ilusorios que reales, toman
forma en la explicacion de mecanismos encubridores que obstaculizan la
verdadera dimension de despoblacién rural y repoblacidon urbana a través de

una "realidad" que de tanto repetirse por los medios, se convierte en verdad

mapelable. 108

Como vemos, la ciudad es tanto un espacio fisico como un espacio comunicativo en el que
las personas y los objetos que la circundan (edificios, transportes, carteles, etc.') construyen
verdaderas redes semioticas con una dindmica propia, donde lo simbolico y audiovisuall
* forman también parte de estos entramados comunicacionales.

"Mientras por un lado la globalizacion informativa y comunicacional homogeneizan el
consumo cultural a escala mundial, en forma-similar, imdgenes massmediaticas invaden el
espacio audiovisual urbanb, moldeando percepciones e imaginarios colectivos, qhe, sin
embargo, continian fragmentados debido a estos mecanismos de extraterritorializacién

. 09
mencionados.!

De esta manera, las ciudades son territorios que no escapan a la escalada
globalizadora pero que, sin embargo, reproducen también pautas locales propias,
convirtiéndose en lugares de construccion de identidades (entendiendo a éstas no sélo desde
un abordaje socioespacial sino también desde una perspectiva sociocomunicacional). Es decir
que el analisis del proceso comunicacional en las ciudades incluye la articulacion de referentes

locales con experiencias transterritorializadas, definiendo por tanto la interaccién que en los

habitantes se produce en el plano de lo simbolico y lo cultural.

Elena Firpi, quien retoma la perspectiva comunicacional, ha indagado los diversos
aspectos de las relaciones de comunicacidn que se desarrollan entre una nstitucion publica,

en este caso haciendo foco en las relaciones comunicacionales que se suscitan entre la

1% A. Libonati. “El espacio electrénico, recolonizacion del espacio urbano en lo rural.” en C. Lobeto y
D. Wechsler (comps.) Ciudades, Estudios Socioculturales sobre el espacio urbano (vol.1). Instituto
Intemacional del Desarrollo (ID) y Nuevos Tiempos. Madrid-Buenos Aires. 1996. pp. 186-187.

"%"Véase N. Garcia Canclini. op. cil.
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. . . . 110 . . .,
intendencia de Montevideo y los ciudadanos.'® El manejo de informacién acerca del
entorno urbano, imprescindible para hacer valer sus derechos remite a mecanismos
comunicacionales que contemplen éstos aspectos no 51empre tomados en cuenta en los

procesos de informacién y comunicacion gubernamentales.

Sefiala Firpi que «este y otro tipo de intercambios, muchos de ellos de caracter
simbolico, forman parte del gran sistema de comunicacién que generay rlge una cmdad Es

el estudio de lo urbano como amblto de vida social, econémica y polmca»

En este sentido, yvparé contextualizar lo énte_riormente sefialado, es preciso entender que
en la sociedad contemporanea se ha préducido una “invasién de la cultura” y una
“estetizacion de la vida cotidiana” que, traducida en un contexto global, se expresa en el
movimiento de manifestaciones culturales —en este caso audiovisuales— que circulan de un
lugar a otro en forma inniterrumpida y cada vez mas velozmente. La oferta audiovisual es por
‘eso abundante y sugiere que formas y expresiones simbdlicas ya no son exclusividad de las
industrias de la comunicacion y la informacién. Las elecciones personales, las identidades
grupales y los habitos y gustos sociales son la sintesis de productos audiovisuales y culturales
multiples y diversos que expresan esta tension y diversidad. |

A esta irrupcion de producciones audio:'\_/isuales contribuye el video como uno de los
soportes que se produce principalmente en las grandes ciudades como consecuencia de las
acciones que los nuevos movimientos sociales llevan adelante y que se generan y distribuyen
en las mismas ciudades. Incluso aquellas producciones realizadas sobre (o por) grupos
étnicos, campesinos o comunidades rurales se hacen circular por canales y circuitos

preferentemente urbanos.

Para sintetizar, la lucha por el poder simbdlico en el campo visual se expresa en una
continua legitimacion y deslegitimacion de imagenes en movimiento que buscan constituirse

como lo hegeménico dentro del campo. En esta continua puja, la posicion y el peso especifco

"OF Firpi “Una mirada desde la comunicacion. La relacion entre el gobierno local y los ciudadanos
de Montevideo™en L. Cucurella y C. Lobeto (ed.) Imdgenes en movimiento. L l espacio audiovisual
en el Mercosur. Quito. Abya Yala. 2000. :

" ETFirpi  op. ¢it. p. 52.
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de los agentes que producen, hacen circular y distribuyen las imagenes depende a su vez de
aquellas instancias que validan, restringen o invalidan determinadas producciones que puedan

ser innovadoras o cuestionadoras del campo establecido.

ESPACIOS-ESCENARIOS URBANOS. FLUJO DE BIENES SIMBOLICOS

Politicas urbanas de las imagenes

A partir de finales del siglo XIX y principios del XX, las ciudades privilegiaron aspectos
" tales como la monumentalizacién y la idea de patrimonio, combinando diversos aspectos,
tales como la tradicion, lo identitario, etc., pero resaltando la idea de progreso, que incluy6.
apelaciones en muchos casos hasta futuristas. Diana Wechsler analiza como se construyo el
imaginario moderno de los afios 20 y 30 en el campo de las imagenes, apelando a las
pinturas de artistas plasticos y a las fotografias publicadas en medios graficos de la época y
destacando la aparicion de simbolos que retrataban un proceso acelerado de
modernizacion. '

A partir de los afios 50 se comenzé a trabajar con mayor cantidad de referentes
simbélicos como, por ejemplo, las imigenes en movimiento, al existir politicas culturales -
que privilegiaron la visién de ciudades contrastantes y complejas. En lo que ha dado en
llamarse politicas de las imdgenes, las ciudades actuales “venden” imagenes de simbolos
de una ciudad pasada y actual que dan cuenta de una continuidad histérica y de la necesidad
de construir una imagen positiva de los espacios urbanos. Esta construccion de una imagen
de ciudad —aunque seria mas preciso hacer referencia a varias y superpuestas imagenes qlie
estan en constante redefinicion como un inmenso collage en movimiento— se detendra,

cosificandose, al ingresar en un proceso de patrimonializacion.

' Véase D. Wechsler “Buenos Aires 1920-1930: fotografia y pintura en la construccién de una
identidad modermna” en Ciudades. Estudios socioculturales sobre el espacio urbano. Madrd -

Buénos Aires. Nuevos Tiempos - Instituto Internacional del Desarrollo. 1996.
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Uno de los aspectos a tener en cuenta es la importancia que para esta operatoria de
privilegiar lo simbélico en las ciudades adquieren los procesos econdmicos y sociales que
afectaron a las grandes ciudades en la segunda mitad del siglo XxX. Con esto nos referimos a
los procesos de desindustrializacion, colapso de los servicios publicos, inabarcabilidad y
pérdida de los centros, inseguridad y otras problematicas que llevaron a la necesaria
reformulacion de los parametros patrimoniales habian prevalecido en las ciudades
modernas.

La ciudad se constituye entonces en un escenario-espacio en el que se despliegan
acciones sociales y practicas estéticas con altas cargas"de condensacion simbolica y, por lo

tanto, susceptible de ser espectacularizadas en imagenes en movimiento.

Después de la escenografia teatral del agora, del foro, de la plaza, de la
Iglesia, tradicional acompafiamiento de la historia de las ciudades, es ahora la
cineescenografia, la mutacion secuencial de un ayuntarﬁiento, de una region,
de una localidad patrimonial, cuya poblacién activa se metamorfosea, por un

: C . 113
instante, en figurantes de una historia que €s conveniente resucitar.

A través de los medios de comunicacion audiovisual, las imagenes mdviles se expanden
en la ciudad y la re-representan, o, en otras ipalabras, se “re-mapean” lugares, produciendo

efectos de “realidad” que implican, a su vez, la direccionalidad de la mirada sobre algunos

_bienes culturales y como el desplazamiento de otros.

De esta manera, la concepcion basada en el patrimonio ligado a la monumentalizacion y
el resguardo de lo considerado patrimonio artistico, cultural o urbano ~dondé primaba la
ciudad-museo— se ve ahora ampliada con otras cuestiones: si partimos del presupuesto de

que el patrimonio cultural de una sociedad.incluye todo aquello que puede ser considerado

~de valor testimonial, no sélo para recrear un pasado, sino también para comprender el

- presente, podemos entender por qué en la actualidad las imagenes cobran destacada

importancia.

"3 P Virilio. En VV.AA. Videoculturas de fin de siglo. Madrid. Catedra.1990. p. 43.
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En relacién con esto ultimo, la Comision para la Preservacion del Patrimonio Historico-
Cultural de la Ciudad de Buenos Aires sefiala que: «(...) el Patrimonio Cultural comprende
los bienes muebles e inmuebles, tangibles o intangibles cuyos valores intrinsecos lo
constituyen en unicos e irremplazables (...)», destacandose mas adelante que «...en modo
alguno se cifie el concepto de patrimonio cultural a lo antigﬁo o histérico solamente,

estando comprendidos aquellos bienes de interés cultural de produccién c:_ontemporémea».114

Dentro de esta produccién contemporanea la videografica ha comenzado a ser tomada en
cuenta como parte integrante de politicas de patrimonializacion y conservacion. Museos,
institutos y centros culturales, ademas de promover la realizacion de eventos ligados al
video, comienzan a “preocuparée” por el resguardo y coleccionamiento de las imagenes
videograficas.'"®

Pero, por otra parte, un proceso de patrimonializacion es, en realidad, la aplicacion de
una determinada politica cultural dentro del mercado, llevando este proceso implicito la
nocién de tradicion selectiva, entendida ésta como la capacidad de los grupos dominantes
de recortar, seleccionar, preservar y mostrar un bien cultural, ya sea material o simbélico,
cargandolo de sentido legitimamente aceptado.''®

Sin embargo, las imagenes que circulan en la ciudad no son siempre el resultado de estas
operaciones hegemonicas mencionadas. Asi como la recepcién visual estd sujeta a
comprensiones y decodificaciones multiples, también la mirada que sobre la ciudad se
realiza puede tener varios .puntos de partida y diferentes recorridos visuales, pudiendo ser

estos opuestos, complementarios o simplemente superpuestos.

Como ya se ha mencionado, esta variedad se expresa tanto desde el soporte de la imagen
(television, video, fotos) como de los productores y consumidores, ya sean instituciones
gubernamentales, industrias del audiovisual o diversos grupos sociales que habitan la

ciudad. El material que se encuentra en documentos fotograficos, videograficos y filmicos,

"' Comisién para la Preservacion del Patrimonio Historico-Cultural de la Ciudad de Buenos Adires.
Documento interno sobre Patrimonio Historico-Cultural de la Ciudad de Buenos Aires. Buenos
Aires. 1995,

"% Sobre este tema resulta interesante la ponencia de C. Circosta, Museificacion del video: de como el videoarte
es incorporado al patrimonio cultural. Il Jornadas de Patrimonio Intangible. (mimeo). Buenos Aires. 2001.

'S Véase R._Williams. Marxismo_y literatura. Barcelona. Peninsula.. 1980
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en productos publicitarios, en peliculas y hasta en videos hogarefios, por su especificidad y
lenguaje, constituyen importantes y multiples representaciones de lo real, que, en algunos
casos, son ocultados o minimizados segun las politicas de patrimonializacién vy
conservacion que se llevan a cabo.

La operatoria que resulta entonces de una seleccion de imagenes que se incorporan al
patrimonio simbolico remarca estos aspectos y prioriza aquellos mecanismos: que puedan

4 .

dar cuenta de un pasado cosificado y de un presente exento de conflictos y representativos
de un 1maginario colectivo. | |

Festivales de video, noticieros televisivos en blanco'y negro, videotecas en centros
culturales y museos y archivos cinematograficos atraviesan estas operaciones de
recoleccidn, preservacion y conservacion que los definen como bienes capaces de integrar
lo que se delimita como patrimonio intangible. Es posible sefialar esto ultimo ya que estos
bienes simbélicos encarnan jerarquias de valores —propios de reglas culturales y estéticas en
contextos especificos— que, como el contexto actual, se caracteriza por la revalorizacion de

las imagenes tanto fijas como en movimiento.

Las ciudades son asi el lugar donde mayor cantidad de bienes simbolicos y materiales de la

cultura se producen, circulan y se consumen y, asimismo, donde los habitantes conviven con

~entrecruzamientos de producciones simbolicas de lo mas diversas que repercuten en

transformaciones estéticas observables en el espacio urbano. Como categorias articuladas, lo
local, lo regional y lo global, expresan esta multiplicidad de flujos culturales y simbélicos, que
en forma acelerada y efimera, recorren el escenario mundial y acentian las tensiones entre

formas identitarias ciudadanas, nacionales, regionales y mundiales.

Tensionada entre el doble movimiento de lo local y lo transnacional, La
Nacion se ve exigida de redefinir constantemente su propia funcién y sus
modos de relacién con un adentro fragmentado 'y un afuera que deja de serlo
pues la atraviesa replanteando radicalmente el sentido de las fronteras (...)
atrapadas en modos de comunicacion cotidianos, organizador y expresivo de
unas particulares maneras de relacién con el mundo y de unas modalidades de

relacion social, y el poderoso movimiento de desterritorializacion de las
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sensibilidades y los comportamientos, impulsado - por los medios
audiovisuales y los dispositivos de la informacién desde el ambito de los

modelos de narracién y desde el mas general de los modos de produccion y
117

difusion de textos.

Pero, por otra parte, inmersas en la tendencia a una privatizacion cada vez mayor delavida
cotidiana, las ciudades se fueron convirtiendo en verd_aderds €spacios virtuales en los cuales la
comunicacién audiovisual requiere de la explotacién al maximo de recursos tecnologicos e
informaticos. Desde miradas complementarias, diferentes ciudadés aparecen en el imaginario
social y dibujan una cultura audiovisual urbana, sintesis de esta “mixturacion” de préctigés y
representaciones. Estas maneras de visualizar a la ciudad son citadas por Alain Moins en su
‘trabajo La metdfora social para referirse a las politicas de comunicacion que, desde las

instituciones, se llevan a cabo para crear “marcas de ciudades”. Al respecto sefiala:

Hay una toma de conciencia global de las potencialidades de lo local. Es en
tal contexto donde se han desarrollado estrategias de promocién de las
ciudades a través de la produccion de imégenes de marca que se supone

.. . 8
caracterizan a las localidades. "’

En este caso, la “imagineria urbana” de Moins se sustenta en estrategias publicitarias
centradas en tomo a la accion de las administraciones municipales y del sector privado, pero,
asimismo, deja un lugar al rol de los “ciudadanos” como sujetos, que a través de tradiciones,

fiestas, etc., son generadores de “operaciones de reciclaje” de estas “marcas identitatarias”.

Flujos migratorios o ethno-escapes y flujos comunicacionales y simbdlicos dan lugar a
mecanismos de concentracion-fragmentacion en el campo cultural urbano, articulando un
bombardeo visual de imagenes globalizantes provenientes de unos pocos centros productores
y difusores. Estos pocos centros tienen sus propias cuestiones y conflictos locales y
mutaciones culturales, cuyos signos mas visibles se expresan en las ciudades, entendidos

como espacios-escenarios para que nuevos agentes sociales apelen a verdaderas “puestas en

"7 J. Martin Barbero. op. cit. p. 20.
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escena” y utilicen estéticas que significan una teatralizaciéon y espectacularizacion de sus

propuestas.

Mediante estas -practicas se revelan identidades cambiantes, moéviles, polivalentes y
contradictorias, que bajo la forma de una sumatoria de imagenes, van dando cuenta de como
los diversos grupos imprimen acciones identitarias e identificatorias de usos y
representaciones de la ciudad. De este modo las inmobiliarias motorizan la “modemizacion”
de ciertas areas urbanas, basandose en criterios de rentabilidad de las propiédades —en muchos
casos contando con la complacencia de los funcionarios de turno— y con el acuerdo tacito o
evidente de los propios vecinos."'® Zonas que duran'ée afios estuvieron abandonadas ven
duplicar su valor al impulso de agentes inmobiliarios y, por tanto dan lugar a que se susciten
conflictos sociales entre vecinos, “ocupantes ilegales” y autoridades municipales. Barrios
tradicionales, rescatados por defensores de lo tradicional y del patrimonio, se intercalan con
autopistas y enormes torres futuristas, entendidas como simbolos del poder econémico de las

corporaciones multinacionales.

En forma similar, frente a los simbolos paradigmaticos de la modemnidad actual, siguen
existiendo las ferias artesanales, donde la relacién entre los sujetos actuantes, el entorno, los
productos y hasta el paseo, adquieren significaciones diferentes.'Shoppings y ferias artesanales
son modelos opuestos en el proceso de vender-comprar e implican diferentes formas de
relaciones sociales. Los “megaeventos”, como desfiles de modas en avenidas, conciertos de
rock en estadios deportivos,' fiestas religiosas e incluso actos politico-partidarios son
verdaderos rituales con fines propagandisticos y difusores. Estos megaeventos, con sus
particulares puestas en escena efectian operaciones de condensacion mtual, al convertir el
hecho en mas que el hecho mismo, haciéndolo visible y espectacular para multitudes, vy,

Lo, . o 120
finalmente, convirtiéndolos en verdaderos acontecimientos mediaticos. = -

"® A. Moins, La metdfora social. Imagen, territorio y comunicacion. Buenos Aires. Nueva Vision.
1994. p.26
' Véase R..Bayardoy M. Lacarrieu, op. cit.

1% G. Abril. Teoria general de la informacion. Madrid. Cétedra. 1997

~
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El resultado de estos procesos es el estar reemplazando —o complementando— dispositivos
tradicionales de creacion y difusion simboélica, como las instituciones (escuela, Iglesia) por
otros dispositivos que hacen circular los medios audiovisuales,l que actﬁan légitimando 0
deslegitimando practicas sociales. En este sentido, Marc Augé ha llegado a hablar de la
creacion de mundos virtuales (como el caso de la television o los parques de diversiones),
sefialando como la invasion de esta virtualidad generada desde lo audiovisual devendra, en un
futuro, en la constituciéon de lo que él define como el zelegobierno planetario, justamente a

partir de la instantaneidad de la comunicacién como sistema de dominacién mundial.'*!

La “estética urbana” se completa con una “poluciéon visual” que satura los espacios
publicos. La sobreexposicion de imagenes destaca como se superponen, entremezclan, anulan
y se complementan las diferentes ofertas visuales. Como simbolo de esta era comunicacional
antenas parabolicas contrastan con flaneras y budineras que, a manera de antenas, los sectores

populares utilizan para bajar sefiales televisivas.

El desequilibrio generado por la urbanizacién irracional y especu]ati{/a_ es
compensado por la eficacia comunicacional de las redes tecnologicas. La
expansion territorial y la masificacién de la ciudad, que redujeron las
interacciones barriales, ocurrieron junto con la reinvencién.de lazos sociales y
culturales en la radio y la television. Son cstos medios lo que ahora, desde su

légica vertical y simbolica, diagraman los vinculos invisibles de la urbe.'*

Esto sefiala dos aspectos: por un lado, la inabarcabilidad de las urbes son abarcables a partir
de la mirada que los medios posan sobre ella y a las que acceden los ciudadanos o vecinos.
Ahora bien, jcuales son las imigenes que tan eficazmente nos muestran la ciudad? Una
posible respuesta es la del orden en periodos militares o la inseguridad, la apolitica y los
miedos en los contextos democraticos, etc. Es frente a esto que aparece la necesidad de
imagenes alternativas. Ciudades reales, que se oponen a ciudades metaféricas e imaginarias o

ciudades modemistas, que se superponen con ciudades patnmoniales, son amplificadas desde

' Clarin. Buenos Aires. 3 de mayo de 1998.
22 N. Garcia Canclini. Consumidores y ciudadanos. Conflictos multiculturales de la globalizacion.
Meéxico. Grijalbo. 1995.
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los medios masivos y las instituciones oficiales, pero también son apropiadas y retomadas por
colectivos de videastas, organizaciones barriales y movimientos sociales. De este modo se
amplian el campo de la “comunicacion territorial”, sustentando estrategias de “uso” y

“ocupacion” de los espacios urbanos.
SIGNIFICACIONES Y SENTIDOS EN EL CAMPO AUDIOVISUAL

Durante afios, la grafica expresada en postales, almanaques, fotografias, pinturas y
dibujos, por citar apenas unos ejemplos, captaron las imagenes de las ciudades modernas,
siendo éstas después seleccionadas para formar parte de un patrimonio comun. En forma
similar, es posible observar .como las imagenes audiovisuales (cine, television, video,
Internet) constituyen diversas maneras de presentar las ciudades actuales que también
atraviesan procesos de seleccidn y patrimonializacion.

La multiplicidad de imagenes que circulan en las metrdpolis, algunas de las cuales
devienen en parte o representacion del patrimonio, se constituye en “huellas” visuales de un
pasado que es preciso reconstruir y de un presente que pretende dar cuenta de una
“identidad ciudadana”. Este proceso comien:’;za en varias ciudades latinoamericanas en la
mitad del siglo XX cuando los medios masivos, en especial la radio y el cine y mas tarde la
television, construyen discursos que, como sefiala Martin Barbero, «interpelan» a amplios
sectores de la poblacion, al intercruzar la imagineria popular con la intencién politica de
crear y fortalecer una identidad nacional. Si en los afios 40 la irrupcion de los medios fue
clave en la operatoria de ir implantando una conciencia de lo nacional, en los afios 60 lo
masivo se dirigird a acompafiar el proceso de desarrollo tecnocratico y la incitacién al

consumo, despojandose del rol politico anterior y asumiendo una funcién determinante en

123

el campo economico.

"2 Véase J. Martin-Barbero. op. cit. pp. 170-184.
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"En los ultimos afios el consumo de bienes culturales se ha ido extendiendo cada vez mas en
las ciudades contemporaneas, convirtiéndose en un derecho social. El asentamiento de este
derecho como inherente en la vida de las personas y, asimismo, la mayor oferta producto de .
las politicas culturales y las industrias de la comunicacién (entre otros factores) repercuten en
formas simbolicas que se traducen en apropiaciones, usos, representaciones € interpretaciones
diferenciadas. La irrupcion de las industrias culturales, en especial las audiovisuales,
impacto en el campo sociocultural, al punto 'de convertirse en uno de los principales
factores en los cambios de habitos, usos y percepciones sociales.

Para Roman Gubern, la influencia que el cine —como asi también otros medios de
comunicacion audiovisual— ha tenido en la formacién de valores, modas y comportamientos

ha sido fundamental en el siglo XX, Gubern sefiala:

(...) con los nuevos instrumentos electronicos creados para la comunicacion
audiovisual se incrementd espectacularmente la densidad de nuestra
iconosfera, produciendo una mutacién de tipo cuantitativo, pero también

cualitativo.'*

En relacién con lo anterior, las miradas son construcciones sociales que se han ido
modificando a lo largo de la historia,' dando lugar a percepciones y practicas estéticas y
simbolicas que permanentemente van mutandol?s. En este sentido, la aparicion de la camara
fotografica, y posteriormente del cine, marcaron el comienzo de una serie de
transformaciones del campo visual y la articulacion sujeto—objéto, que se potenciaron con la
rﬁultiplicidad de soportes audiovisuales como el cine, la television, el video y en la
actualidad Intemet.

Destaca Garcia Canclini que durante el siglo XIX la fotografia fue un elemento valioso
para retratar la cotidianeidad de México de ese periodo historico. Imagenes fotograficas

familiares, ceremoniales, festivas, paisajisticas y registros de todo tipo fueron en su

'** Gubern retoma el concepto de “iconosfera” propuesto por Gilbert Cohen-Séat (fundador del
Instituto de Filmografia de Paris) para nombrar el crecimiento de las imagenes en las ciudades
modemas producto de la aparicion de manifestaciones expresivas como el cine, la fotografia, el
comic, el cartel, los disefios, etc. Roman Gubert, Del bisonte a la realidad virtual La escena y el

laberinto.-Barcelona..Anagrama. 1996, p. 122.

'3 J Berger. Modos de ver. Barcelona. Gustavo Gili. 2000.
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momento practicas sociales cuya intencién inicial fue fijar en el tiempo situaciones que no
-excedian el marco personal o familiar. 126

De esa intencién inicial y privada que permitio fijar un acontecimiento determinado, en
la actualidad se pasé a una utilizacién publica, al volcarlo a archivos fotograficos y
colecciones que la sitian en este proceso de patrimonializacién que se ha estado
desarrollando. Retomando esta idea, la proliferaciéon de imagenes que circulan en la
actualidad van Construyendo itinerarios visuales de toda indole que modifican, alteran y

fragmentan la mirada que sobre una ciudad los sujetos se van construyendo.

(...) en este paisaje caracterizado por la opulencia mediatica, las imagenes

pueden convertirse en una ”.falsa.realidad", en un biombo de la realidad (...)
127

La imagen, junto al temitorio y la comunicaciéh, se articula produciendo
resignificaciones y ldgicas de sentido qﬁe operan como marcas simbolicas que circulan en
el imaginario social. '® De esta forma, los espacios urbanos se caracterizan por ser, entre
otros aspectos, entramados y redes simbolicas que contienen huellas, marcas y usos que

sefialan procesos de apropiacion de estos espacios.

Patrimonializacion e imagenes

Etienne Samain, en el libro Desafios da imagem, retoma las diferencias entre imagenes’

segun una tipologia expresada por Philippe Dubois, especificando cinco tipos:

1% En su libro La ciudad de los viajeros, travesias e imaginarios urbanos: México 1940-2000,
Garcia Canclini despliega una cantidad de fotografias con la intencion de ir armando un recorrido
histérico-visual hasta llegar al D.F. actual, para concluir la representacién que los propios habitantes
tienen de su ciudad.

"2’ R Gubern. op. cit. p.137.

2 . . . . . .y . Y
12 _A—Mons.-La-metifora-social Imagen. territorio y comunicacion. Buenos Aires. Nueva Vision.

1994.
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e la imagen fotografica, que consiste en una marca, una inscripciénvque se
produce sobre una textura determinada, por lo cual posee materialidad y constituye
un corte en el tiempo y en el espacio.

e laimagen filmica, imagen en movimiento, que a diferencia de la fija, es una
imagen en transito. En este tipo de imagenes destaca la inmaterialidad que posee, ya
que sOlo toma “cuerpo” al ser proyectada.

e La imagen televisiva, compuesté basicamente por signos moviles que dan
como resultado la apariencia de una imagen real al ser en definitiva puntos -
luminosos que se suceden indefinidamente.

e La imagen videografica, relacionada con la anterior, es definida como una
«imagen fantasmagorica, desprovista de toda realidad concreta».

e La imagen informatica, llamada también de sintesis, es el proceso de
tecnologizacién de la imagen, capaz de producir una.imagen “real-virtual”, ya que

es una imagen de lo posible, una imagen latente, provista mediante un programa.'®

Asi, la imagen fotografica constituye una muestra de un instante determinado y-nos
permite fijar la mirada en un acontecimiento que es resultado de una practica social.

En el caso de la imagen filmica son varios los autores que destacan el rol que cumplio el
cine en la formacion de las identidades nacionales y el \impacto de este medio de
comunicacidon masiva en la incorporacion de sectores sociales a los procesos de
modernizacion. |

En el cine, las ciudades han sido motivo pero a la vez contexto. Ciudades futuristas
fueron tratadas en peliculas como Batman o Blade Runner. Pero no sélo han habido
hipotéticas ciudades del futuro, sino también reconstrucciones histéricas de cémo se
formaron y los procesos sociales que se desencadenaroh en las mismas. Basta hacer un
poco de memoria para recordar innumerables producciones filmicas que comienzan con la
llegada o el abandono de la ciudad por parte del protagonista. Mientras el cine nos acerca a
urbes que jamas hemos visitado y hasta permite conocer partes de la propia ciudad, la

imagen televisiva actiia sobre la cotidianeidad de “vivirla”, por ejemplo, a través de los

'» B_Feldman Bianco.y M. Moreira Leite (comps.) Desafios da Imagen. Fotografia, iconografia e

video nas ciencias sociais. San Pablo. Papirus. 1998. p. 54.
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noticieros que diariamente transmiten prondsticos del tiempo, hechos delictivos y
acontecimientos de todo tipo que ofrecen una visién fragmentada de una ciudad que solo
asi puéde ser conocida y recorrida en su totalidad.

En un proceso similar al de las fotografias familiares, los noticieros o el clima, en su
momento sujeto a un tiempo inmediato e incluso diario, afios después paﬁan a formar parte
del patrimonio visual de 1a$ ciudades. Es el caso de Sucesos Argentinos, producciones
visuales que en décadas anteriores se proyectaban en las salas cinematograficas
previamente a la exhibicién de las peliculas, incorporando en la actualidad al pairimonio
nacional.

Este material visual permite hoy observar comportamiehtos, modas, estéticas y habitos
‘que ya forman parte de la historia del pais, reconvirtiéndose asi en productos que forman
parte del patrimonio audiovisual.

Nos resta hacer referencia a dos tipos de imagenes, la videografica y la informatica,
siendo ésta Ultima la produccién de imagenes de sintesis donde lo “real-virtual” se

“constituye en otro angulo de aproximacion visual.

Videoarte, documentales, video social y otros géneros de produccién videografica
implican la mirada que fundamentalmente la sociedad civil tiene de lo que sucede en las
ciudades. Mientras que las industrias culturales audiovisuales (cine y television)
homogeneizan la ciudad y recortan que aspectos deben ser mostrados, el video recorre otros-
circuitos, recompone lo local y rescata aquellos aspectos que son dejados de lado en otros
recorridos visuales. Sefiala Moreira Leite que hasta la proyeccion de un video etnografico
en la television —con lo que éste implica— estd sujeto a ser consumido como un producto
mas y por lo tanto indiferenciado, perdiendo estas caracteristicas de inmediatez entre
productor-receptor a las que hacemos mencic’m.lsé‘

En este contexto de hipervisualidad las imagenes dan cuenta de una especie de narrativa
visual, entendida como un recorte de las ciudades. De esta forma, monumentos, calles,

fiestas, situaciones, estilos de vida, etc., son capturados en videos, fotografias, noticieros

televisivos y peliculas.

"B, Feldman Bianco y M. Moreira Leite (comps.) op. cit. p. 283.
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AGENTES DEL CAMPO -AUDIOVISUAL. EL ESTADO, EL SECTOR PRIVADO
(MERCADO) Y LA SOCIEDAD CIVIL

En la actualidad, la “sobreinformacton” y saturacidn audiovisual complejizan las
sociedades actuales, al construir desde muchos puntos de vista recortes de la realidad. Como si
fuera un complejo tecnologico, los medios audiovisuales producen sentidos y enuncian
discursos de validez.

En este contexto, las nuevas construcciones de identidades, los procesos de creacion global-
4lo'ca1es y el entrecruzamiento de productos visuales, materiales y simbolicos son fenémenos
_que van dejando “huellas” en los agentes que actlan en el campo audiovisual y que pueden

sintetizarse en tres: el Estado, el sector privado y la sociedad civil. Elegimos esta forma de
clasificacién, por un lado, por'una cuestion operati\)a4 Por otro, debemos aclarar que no
partimos desde una concepcidn liberal en el sentido de la complementacion entre los agentes
mencionados, sino que, por el contrario, nos situamos en un lugar que privilegia la
conflictividad que surge de la puja por la apropiacion del capital ‘simbélico en el campo

cultural.

Ahora bien, si entendemos el campo audiovisual como un esf')acio que posee una dinamica
propia, dada por agentes y sujetos que interactiian legitimandose y deslegitimandose
continuamente, el movimiento de video se constituye como un actor colectivo cjue produce y
distribuye bienes simbolicos audiovisualés. Dichas manifestaciones coexisten con otras
producciones provenientes de otros actores como las industnas culturales. De esta forma,
productoras de cine y television, agentes publicitarios, organizaciones sociales, organismos
publicos, escuelas de cine y video, artistas y publico tejen redes de relaciones, que resumen la
existencia de un espacio audiovisual en el cual la puja por el poder simbolico estd

manifestada por las interacciones de los actores mencionados.

Es cierto que en la construccion de este “poder simbdlico” —entendida como la capacidad
de influir en el curso de las acciones, decisiones y practicas sociales— siguen siendo

_preponderantes las fuerzas institucionales, econdmicas y politicas, por lo cual la capacidad de
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acciéon de los movimientos sociales . resulta fundamental para detectar necesidades,
sentimientos, gustos y experiencias concretas de la sociedad civil, cambiando o al menos
equilibrando, las otras 16gicas mencionadas. La oferta audiovisual, a pesar de ser abundante,
sugiere que formas y expresiones simbdlicas, no son exclusividad de las industrias de la
comunicacién y la informacion.

Cumplen un rol fundamental en este novedoso campo ViSlh;:ll la posibilidad de acceder a
estas nuevas tecnologias, que, poco a poco, resultan mas accesibles, dejando de ser

monopolizadas exclusivamente por los grandes grupos comunicacionales.

El Estado y las politicas culturales

El Estado, especificamente en el campo audiovisual, se sita como agente decisional y
gestor de politicas culturaleé y sociales a través de leyes del cine, cuotas de pantalla, posesion
de medios masivos, regulacion normativa e inversion financiera entre algunos de los
mecanismos de participacion. Podemos observar como la potencialidad del Estado en el
poder organizacional de una sociedad y la construccion de logicas simbolicas u discursivas
viene sufriendo un proceso de deterioro, vinculado directamente a la capacidad cada vez
mayor del mercado de erigirse no sélo en él ambito de decision de las politicas econdmicas

y sociales, sino también en la construccion de imaginarios sociales.

El avance y convsolidacién del neoliberalismo, con la consiguiente reforma del Estado y los
procesos de privatizacion, redujeron los margenes de los Estados latinoamericanos. El poder
del Estado, en este aspecto, fue declinando a pattir de politicas de reduccién de presupuestos, |
que en materia cultural se expresaron en privilegiar principalmente lo patrimonial y las bellas
artes, dejando en manos del mercado la produccion audiovisual. En la actualidad, esto esta
siendo profundamente cuestionado y revisado, argumentandose la importancia de poseer una
produccién audiovisual propia, o por lo menos, en activar mecanismos de participacion y de
control en este campo mencionado, por lo que juega un papel importante la formulacion y

aplicacion de politicas culturales adecuadas.
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Definir que es una politica cultural y que se persigue con ésta, ha implicado histéricamente
internarse en un campo en el cual las diferencias son mayores que las coincidencias y que
obligan permanentemente a reconceptualizaciones del término en cuestion.

Para Dominguez Vazquez « (el) concepto de politicé cultural sirve para designar el
conjunto de orientaciones emanadas y actividades realizadas por las instituciones publicas en
el ambito de la cultura»’; asimismo, en el I Seminario Intemacional de la Cultura,
realizado en Buenos Aires en 1986 y organizado por el Fondo Nacional de las Artes, se
concibe como politica cultural al «conjunto de principios operativos de practicas y
procedimientos de gestién administrativa o presupuestaria, de intervencién o no intervencion,
que deben servir de base a la accién del Estado tendiente a la satisfaccion de ciertas

. . 132
necesidades culturales de la comunidady.

Brunner, por otra parte-, manifiesta que «si se trata de definir el caracter general de una
politica cultural para la democracia, lo Unico que de ella puede postulairse es que debe producir
unos arreglos institucionales basicos, tales que permitan la expresion de los intereses
sustantivos de los individuos y grupos que la componen»' >, mientras que para Landi «las
discusiones rondan menos la zona de los contenidos de la cultura y mas el problema de las
oportunidades y formas de participacion de las diferentes voces de la sociedady. 134

Ahora bien, al estar la industria cultural cada vez mas internacionalizada que diferencia y’
segmenta los mercados a la vez que tiendé a la universalizaciéon y homogeneizacion de
determinados bienes simbolicos, anulando asi las fronteras y priorizando los “circuitos”, ésta
debilita y modifica la funcién de las instituciones estatales en la iniciativa cultural y
artistica."*®> Se hace necesario entonces el replanteamiento de categorias clasicas acerca del rol

del Estado en la ejecucion de politicas culturales y, del mismo modo, se constituye como

! 1. Dominguez Véazquez, Politicas culturales y cultura industrializada. Bilbao. Ed. Universidad
del Pais Vasco. 1993. p. 86. : ‘

132 Fondo Nacional de las Artes, Seminario Internacional sobre la cultura. (mimeo). 1986. p. 63.

133 J. Brunner, El espejo trizado. Ensayo sobre cultura y politicas culturales. Santiago de Chile.
FLACSO. 1988. p. 375.

34 0. Landi en N. Garcia Canclini (comp.) Politicas culturales en América Latina. México.
Gnjalbo. 1987. p. 154.
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instancia fundamental para poder empezar a comprender cuales deben ser los lineamientos
basicos, en materia de gestion cultural, en una etapa en que lo caracteristico es la escasez de
recursos por parte del poder publico, el .creciente rol del sector privado como generador de
oferta cultural y el accionar de los movimientos sociales y organizaciones representativas de la
sociedad civil.

Con relacién a lo anteriof, Vidal Beneyto —también citado por Dominguez Vézqﬁez—

seflala que una politica cultural:

(...) es el conjunto de medios movilizados y de accion_és orientados a la
consecucion de fines, determinados éstos y ejercidos por aquellas instancias
de la comunidad -personas, grupos e stituciones- que por su posicion
dominante tienen una especial capacidad de intervencion de la vida cultural -

de la misma.'®

En este sentido eé preciso definir lo normativo como «un cuerpo 0rganico que susteﬁte
determinado tipo de politicas precisas», operando sobre la formacién y funcionamiento de las
estructuras sociales. Es decir, que el campo cultural se contextualiza también en un andamiaje
juridico y legal expresado en la practica en acciones concretas —desde instancias estatales— y
cuyos resultados no siempre coinciden con las intenciones originadas desde el marco
normativo y “aceptado”. ﬂ

Las leyes, decretos, reglamentos, resoluciones, partidas presupuestarias, etc., que parten
desde el Estado tanto desde las instituciones nacionales como de las municipalés y
provinciales, son parte de esta reforma del Estado y de la administracion de éste en relacion

con las politicas sociales, que en este caso se enmarcarian como dentro de la politica cultural.

La estructuracion y conformacion de este marco que sustenta un campo cultural se produce

en el medio de una situacion conflictiva, donde compiten intereses distintos y/o actores que

'3 Un desarrollo mas amplio de este tema se encuentra en C. Lobeto. “El "nuevo" rol del Estado en
las politicas culturales y su articulacion con el “Tercer Sector” y el mercado”en G. Blutman (comp.)
Investigaciones sobre Estado, Politicas y Administracion Publica. Buenos Aires. UBA. 1997.

%S 1. Dominguez Vézquez. Politicas culturales y cultura industrializada. Bilbao. Ed. Umver51dad

del Pais Vasco. 1993. p. 86.
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pugnan por hacer viables sus proyectos y poner al descubierto la relacion entre el orden

normativo, la politica cultural y las caracteristicas del campo.

Formular e implementar politicas sociales es la actividad del Estado. La
formulacién de una politica es una operacion abstracta: implica definir el

sentido que deberd tener la accion. Contiene elementos normativos y

prescriptivos de lo que resulta una visién sobre un futuro deseable.'”’

Es preciso dejar en claro que el orden legal o marco normativo no es por si s6lo un campo
auténomo anterior y causal de una configuracion cultural determinada, pero si permite actuar
como punto de partida de un analisis mas global.

La limitacién que surge de parcializar el estudio de una politica cultural determinada en la
sola formulaciéon de leyes y decretos, perdiendo de vista una amplia gama de variables,
contrasta con la posibilidad concreta de acceder a esta “iritehcionalidad”; que seflalamos
anteriormente. En este sentido, vale la pena citar el siguiente pérréfo:

-

(...) las politicas de modemizacién del Esfado refuerzan tales cambios

estructurales del campo cultural y las de democratizacion permiten avances en

contenidos simbolicos, democraticos y universalistas. La accion estatal en
H - 4

general, aparece como un manojo de emprendimientos culturales puntuales y

no como una politica coherente de desarrollo cultural."*®

En este punto, Oscar Landi destaca la importancia que tiene la relacion entre politica y
practicas culturales en los pasajes de regimenes dictatoriales a gobiernos democraticos. La
organizacion del campo cultural debe servir, en estos casos, como un espacio en el cual
adquieren valor la constitucion de los sujetos como ciudadanos. En Brasil, Chile y Argentina,
la caida de los gobiemos militares abrid paso a la creacion de planes nacionales de cultura que
pretendieron justamente recuperar parte de los que las dictaduras habian suprimido, por
ejemplo las redes sociales, la solidaridad social, las libertades publicas e individuales y las

capacidades creativas de los sujetos y de la sociedad

7.0, Oslak. La formacion del Estado Argentino. Buenos Aires. Ed. UB 1985. p. 26.
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Industria cultural y medios masivos de comunicacion

El sector privado, expresado fundamentalmente en las industrias de la comunicacion yla
informacion, y con el retroceso del rol estatal en los afios 80, comienza adquirir un papel
preponderante, tanto por el volumen financiero y la creacién de puestos de trabajo, como en la
difusién de valores y normas sociales que significan un espacio privilegiado para la
modelacion de los glistos y consumos.*’ A v

Es importante destacar que la etapa actual se caracteriza por una concentracion y fusién de
las compafiias de produccién y distribucién audiovisual eén muchos casos transnacionales
aunque también participan compafiias nacionales, que en algunos casos se fusionan con las
anteriores. ' v

La expansién y concentracidn que se estd pfoduciendo en el campo audiovisual,
producto de la propia logica del mercado, es tal, que como ya se sefialé, impacta y marca la
formacién de las identidades, en muchos casos “ahogando” y haciendo desaparecer las
existentes y propias. Si esto no sucede, y por tanto las demandas continian y crecen, es por
el rol activo que la sociedad civil —a través de sus organizaciones mas representativas—
produce también, en el plano cultural, acciones que frenan y rescatan formas tradicionale_s
constitutivas de las identidades culturales. Para esto, como se ha explicitado, la produccién

., P . ' , . v . .
de imagenes en movimiento como herramienta estratégica resulta imprescindible.

En estas nuevas construcciones de sentido, la renovacion de las identidades y 1a formacion
de imaginarios sociales se entremezclan nuevos sistemas de control social por parte de grupos,
gobiemos o nuevos agentes. Ahora bien, mas alla de contextos auforitarios o democraticos,
la operatoria conformada por la dupla informacién (o desinformacién) y entretenimiento
que ofrecen los medios masivos de comunicaciéon posee un enorme peso a la hora de

conformar la “opinién publica”. Se distorsiona asi la capacidad critica de los sujetos al

" F. Calderon y T. Dos Santos en Hacia un nuevo orden estatal en América Latina. Veinte tesis
socio-politicas y un corolario de cierre. Buenos Aires. PNUD-UNESCO-CLACSO. 1990. p. 18.

'** En el mismo sentido, cada vez mas, las grandes corporaciones de la comunicacién audiovisual
tienden a descentralizar la etapa de produccidén y a centrarse mas en la distribucion y
comercializacién. Esta "terciarizacion" permitira que, a la par de los conglomerados
transnacionales, coexistan y crezcan productoras de publicidad, de documentales, culturales,
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imbuirlos de problematicas que, pudiendo o no ser realmente importantes, son
“deformadas” bajo el manto de la espectacularizacion, el show, la repeticion, la falta de

argumentacion y la tendencia a homogeneizar la agenda publica y las practicas sociales.

Al hablar de una sociedad informatizada, el saber y el conocimiento forman parte de un
sistema que, en forma integrada y compleja, moldea relaciones de poder nuevas en el campo
cultural en el cual las industrias culturales son un agente mas en la produccion y difusion de
bienes simbolicos. La logica qué impera en este caso es la del mercado, la rentabilidad
economica, y, como tal, signiﬁcé una forma particular de situarse en el campo cultural y en

este caso, en el del campo audiovisual.

Por otra parte, las industrias culturales y de la comunicacién se insertan en un mercado
mundial en el que la fragmentacion, discontinuidades, heterogeneidad y homogeneizacion son
algunos de los procesos que suceden. La concepcion de una trama relacional del poder se hace
asi evidente. Si bien existen procesos de centralizacién y concentracion de los capitales
ligados a estas industrias, también hay un entrecruzamiento multidireccional entre los agentes
que intervienen en el campo. _ _

Las industrias culturales como moldeadoras de habitos y percepciones colectivas, también
se ven sujetas a las demandas y pulsos de la sociedad. Frente 4 una concepcidn vertical del
poder es preferible hacer uso de categorias tales como entrecruzamientos verticales,
horizontales y oblicuos que permitan ver al poder como esta trama de relaciones entre agentes
que van deslizandose por diferentes posiciones dentro del campo.

Lo mediatico reduce el nuevo espacio publico y actia seleccionando los valores medios y
- con amplias posibilidades de control politico. La légica del mercado invade la logica de los
medios, construyendo dispositivos de comunicacion e informacion que representan estos
valores instituidos. Varios autores, entre ellos Eliseo Veron, mencionan este proceso como una

) . T 140
democracia audiovisual.

educativas, etc., reforzando asi, la tendencia va evidente del pasaje de un publico de masas a
publicos segmentados. :
“OE Veron. Semiosis de lo Ideologico y del Poder. Buenos Aires. Facultad de Filosofia y Letras.

UBA. 1995.
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Organizaciones y movimientos sociales

Ante esta perspectiva, organizaciones e instituciones representativas de la sociedad civil,
como ONGS, movimientos y grupos sociales, fundaciones, asociaciones, etc., producen
material audiovisual de caracter “alternativo”. Dos aspectos a tomar en cuenta es que si, por
un lado, los movimientos sociales intervienen con sus producciones innovando en aspectos
estéticos pero también ideoldgicos, por otra parte la eleccion de canales de circulacion
implica un cuestionamiento a la industria cultural y a las politicas culturales estatales. ‘

Si estos dos actores mencionados, Estado e industria cultural, manipulan la informacién
y la comunicacién en este caso en el plano de las imagenes, son los sectores populares
quienes, a través de sus /organizaciones, tratan de equilibrar y contraponer producciones

propias.

El uso de tecnologias —en el campo audiovisual en especial— es otra variable a tener en
cuenta en la articulacion de este campo mencionado, que sin ser agente social del campo, es
herramienta de estos actores sociales. La referencia es especifica a los movimientos
sociales porque la ubicacién, legitimacion y. posicionamiento de este sector en el campo
cultural y la articulacion con los demas agentes requiere de una utilizacion apropiada de -
tecnologias e integral de los recursos basicos. E

Desde esta perspectiva, el conjunto de Tos movimientos sociales viene actuando en dos
sentidos: en primer lugar como el receptor de las demandas sociales y- gustos estéticos y
como tal, y a partir de la utilizacion de estas nuevas tecnologias, en productor de valores
culturales de estas demandas y gustos y en generador de sus propios mensajes. Junto al
Estado y las industrias culturales, los movimientos sociales, las ONGS y hasta grupos sociales
transitorios se constituyen como instancias de produccion simbdlica y de demanda
sociocultural que “negociando y confrontando”, limitan el area de accién de las industrias

culturales —basadas en criterios de rentabilidad e imagen empresarial- y condicionan al

Estado a dar respuesta a los requenimientos particulares de cada grupo o movimiento.

Los movimientos sociales, ya sean colectivos de arte, organismos de derechos humanos,

organizaciones vecinales o jovenes, —a través de demandas puntuales y de producciones
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simbodlicas— construyen contraculturas, culturas alternativas y marginales que son puntos de
partida para que las instituciones estatales las contemplen y apoyen. Pero mas importante es
aun que estos movimientos sociales constituyen hoy —en el marco de un Estado reducido—
uno de los pocos espacios validos para equilvibrar la puja en el campo entre culturas
hegemonicas y subaltemas, o dicho de otra forma, entre la racionalidad neoliberal e
individualista y las producciones simbolicas alternativas y solidanas.

Conjugando racionalizacion, eficacia y control de los 'movimien"tos sociales sobre la
gestion publica, se potencia la articulacion entre éstos y las instancias estatales proviﬁciales 0
regionales, a la vez que se adaptan los recursos a las necesidades y'demand_a‘s.locales,
estableciendo una mayor democratizaciéon en la cuestién cultural. Para esto es necesario
apoyar el funcionamiento de actores sociales que, a partif de problematicas especificas —

regionales o municipales—, adopten mecanismos de gestién decisional e instrumental que

implican, en la practica, una suerte de reemplazo en algunos casos y de refuerzo en otras, de

tanto estructuras estatales ya perimidas y disfuncionales.

La adecuacion de la modemizacién del rol del Estado en materia cultural, en base a los
objetivos anteriormente mencionados, requiere de una participacién activa de los
movimientos sociales, que mediante agrupamientos regionales, provinciales o fnunicipales,
se conviertan en agentes de transformacién concertando acciones politicas concretas y

recreando las instituciones publicas acorde a las necesidades de la sociedad civil.

Resulta interesante observar cémo en América Latina existe un extenso recorrido en el
cual la sociedad civil se ha ido apropiando de tecnologias comunicacionales en funcion d_e
intereses sociales sectoriales. Esto ha facilitado un desarrollo relevante en el uso de estas
tecnologias, como se observa en la instalacion de televisoras regionales y comunitarias,
radios y periddicos alternativos y realizadores y productores de video, que abarcan diversas
tematicas.'*!

Roncagliolo observa como la produccion audiovisual de la sociedad civil ha pasado por

varias etapas segin el tipo de produccion, que va desde los primeros intentos de registro

antropolégico de las historia oral de diferentes grupos sociales, pasado por el video grupal

"' R. Roncagliolo. “La integracion audiovisual en América Latina, Estados, empresas y productores
independientes™ en N. Garcia Canclini. Culiuras en globalizacion. América Latina-Europa-Estados
Unidos: Libre comercio e integracion. Caracas. Nueva Sociedad. 1996
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como modo de observacion participante, denominada como comunicacion para el
desarrollo, el video espectaculo, qué utiliza una estética festiva, el video de
contrainformacién como fundante de las lineas del documental y del periodismo de
movimientos populares, hasta finalmente el video para la difusién masiva, que consistiria
en la incorporacion de circuitos mas masivos para la emisién de programas con contenidos

. . 142
alternativos a los de las grandes emisoras.

Usos sociales del video

Videoregistros
Similar al video-antropolégico

‘ Video grupal
En forma de observacion participante, es utilizado en la comunicacién al desarrollo y

los videos de tipo institucional

Video especticulo

Parte de las fiestas populares, intentando recrear formas tradicionales de minorias y

grupos sociales excluidos

Video de contrainformacién

En la linea del documental, se centra en construir canales de informacion y

periodisticos contrahegemonicos.

Fuente: R. Roncagliolo. 1996.

“*R. Roncagliolo. op. cit. p. 33.



-131 -

Este agente empieza a aparecer con un peso importante en el campo audiovisual en los afios
70 cuando se suma a la produccion artistica la experimentacion y la incorporacion del video
como herramienta privilegiada en las areas de educacién popular, divulgacion, promocién
social, campafias de prevencion, capacitacion, etc.

Los movimientos sociales como productores de iméagenes y de lenguajes, apuntan a
representarse a si mismo, equilibrar el campo cultural visual y modificar normas y estéticas
vigentes. La consolidacion de este agente social dentro del campo audiovisual requiere de
otro aspecto a tener en cuenta y ‘q.ue consiste en la negociacién como factor fundamental en
la interrelacién con los otros dos agentes: el sector privado y el Estado. '

El desarrollo y crecimiento de los movimientos sociales como representantes. de los
intereses de la sociedad civil han ido en los ultimos afios incorporando herramientas y '.
metodologias que superan formas de participacion en lo politico y lo soéial. En el caso del
audiovisual, éste campo no ha sido la excepcion y, como ya se sefiald en varios -pasajes,
este “Tercer Ojo” del espacio audiovisual es una expresion concreta, de como la aparicion
de nuevos movimientos sociales, cooperativas y grupos de artistas, reconocen la
importancia de lo comunicacional para exigir mayores instancias de participacion y gestidén

en lo publico. -
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SEGUNDA PARTE-

Capitulo 5. Video y Movimientos Sociales

'APARICION DEL VIDEO Y POSIBILIDADES TECNOLOGICAS

El vided grabacién aparece a mediados de los afios 50 y revoluciona la estructura de 1a
television ya que la grabacion de sonido comienza a ser registrada y almacenada para luego -
poder reproducirSé. Este avance en la produccién televisiva fue vital para las cadenas de
télevisién norteamericanas ya que permitieron agilizar el registro y almécenarﬁiento.

En el caso de la imagen fue preciso que _surgiera:el video tape, para algunos en 1952, -
para otros en 1956, y el video cassette en 1970 para que la .'televisién expanda su.s‘
posibilidades qofno 'sistema exprésiVo, lo que va a ser aprovechado por artistas y videastas
dispuestos a incorporar esta nueva tecnologia en sus disciplin'ésf' | ‘

En 1968, la Sony Corporation lanza al mercado audiovisual, el portapack dé Va pulgada;
simultdneamente a la produccién del primer Video Tape Recorder (VTR) -cinta abierta de
regis‘tro-, en color de la Ampex-Corporation, impulsando en fofma definitiva, el desarrollo
del video como recurso y soporte tecnologico con amplias posibilidades de utilizacién
estética y social. E] uso del mismo con fines artisticos empieza en 1965 y da lugar a la
aparicion de un nuevo género: el videoarte. Al afio siguiente se realiza la I* Exposicion de
este género en los Estados Unidos que coincide con la aparicion de los primeros grupos de
video sociolégico. En 1972, sera de nuevo la Sony Corporation, 1a que aporte el VCR, Video
Cassette Recorder y el U-Matic de ¥ de pulgada, qué consiste en una cinta de registro dentro -
de una caja con diversos formatos y sistemas, seguido por el Betamax (Sony) y €l VHS (Video

Home rSySlem) de la Japan Victor Company (JVC). |
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Si bien el término video se asocia con videos clubes o video cassettes para usos
hogarefios las posibilidades de esta tecnologia son mayores y muy variadas. Por ejemplo, el
uso del video para la produccién de programas destinados a la educacién, la
experimentacion en el campoAartistico, la promocién social o politica, el uso por parte de
sindicatos, artistas, grﬁpos sociales, etc. ‘

Ya hemos sefialado en los capitulos anteriores los avances tecndlégicoé como una de las
principales caracteristicas de la actual fase capitalista. Ahora bien, estos avances que se dan
en forma cada veé mas acelerada repercuten en la comunicacion mediatica haciendo emerger
permanentemente nuevos dispositivos tecnolégicos que también tienen su ‘expresion en el

campo audiovisual.

La globalizacion actual provoca que el desdibujamiento de las fronteras para la libre
circulacion de las _ﬁnanzés y la articulacion mas efectiva de los capitales fuera transformando
los medios de comunicacion y convirtiéndolos en redes de '.cdrporaciones transnacionales con
un poder que los sitiia por encima de los propios Estados nacionales y en muchos casos, con
~un poder politico que trasciende los limites dé_lo‘s paises e impacta sobre las.identidades, .
aspeéto al que nos hemos referido y 'qﬁe retomaremos mas adelante. -

Este proces;S tuvo sus efectos en todo el campo cultural y artistico, pefo donde se
evidencié en forma significativa fue en el cine y en la produccion audiovisual, que cada vez
' mas se concentro en las industrias culturales,.verdaderas corporaciones de la comunicacion

y de la informacién y dependientes de los capitales internacionales.

En el aspécto estrictamente tecnologico sefialemos que el video en sus comienzos fue
considerado un medio que-posee baja definicién, ya que opera con pequefios puntos de
1nformacion, aunque la digitalizacicjm y los perrhahenteS avances en estas areas han
relativizado esta cuestion. Si bien pareceria qu.e esto constituyd una dificultad en el campo
audiovisual ya que la alta definicion permite reproducir en forma mas fiel la realidad y lo
visible, lo concreto es que esta baja definicion fue aprovechada por quienes indagaban
nuevos lenguajes audiovisuales. En todo caso, alta y baja definicion corresponden a
operaciones diferentes y opuestas y no es posible ni correcto establecer relaciones de

superioridad de una_sobre la otra, como se pretendid establecer en algiin momento con
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relacién al cine, el video y la television. Cada uno posee lenguajes y estéticas diferentes

que en algunos casos podran coincidir o acercarse y en otros no. A este respecto, Santoro

- . . , . . . . ., 14
sefiala las siguientes caracteristicas del video como medio de comunicacion: }

Facilidad operacional
e Bajo costo |
* Piblico definido
e Independen'cia en la prédudcién

K Inmediatez
e Facilidad de copia .

e Monitoreo directo A ‘ . .
o Condiciones de exhibicién - - |
o _Costb de producciéﬁ -

o Almacen'arﬁiento _
e . Recursos de ecju_{paﬁjiento
e Sonidoe irhagen simultineos
e Multiplicidad de formatos A
. - Multiplicidad de sistema de co]qr |

e Mayor libertad de eleccién en los circuitos

A partir de lo expuesto, el video resulté en los 80 y 90 un soporte adecuado para diferentes -
‘manifestaciones y en especial para que los movimientos sociales se apropiaran del mismo

' para sua ccionar en el escenario politico y social.

~'"¥0. Santoro. op. cit. pp. 19-22.
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MOVIMIENTOS SOCIALES: AGENTES DE PRODUCCION CULTURAL Y ESTETICO

En forma similar al proceso de globalizacion econdmica, el fenémeno que significa la
“mundializacion de la cultura”, dio lugar a condiciones diferentes en las que se desenvolvieron
los paises de la régién y modificd el beso y rol de los diferentes actores sociales y politicos,
readjudicando posiciones y funciones al Estado y a los movimientos sociales, ofganizaciones
no gﬁbemamentales (Ongs) y minorias que constituyeron instancias de produccion audiovisual
'y de demanda sociocultural imbricadas con el mayor peso que adquiriéron el accionar de las
corporaciones- transnacionales,v los . organismos supraesfatalés y la industna cultural
intemacionalizada. En consecuéncia, la articulacion que los movimientos sociales tienen con
otros agentes que actiian en"el carhpo cultﬁral y artistico permite abordar la produccion y.
circulacién de rﬁanifestacjo'nes de los mismos en la construccién de un espacio audiovisual

que replaritee nuevos espacios y relaciones de poder.

En un contexto actual, en el cual la globalizacién de los mercados culturales disuelve las
identidadeé nacionales, la fragmentacion aparece ligada a una suerte de contracara en la cual
se van delineando grupos urbanos y movimientos sociales que apelan a rituales modemnos.
Rituales que se expresan en dramatizaciones espaciotemporales y practicas socioestéticas, que
presentan vivencias y problematicas sociales y que son el inicio de culturas under, alternativas
O marginales.

Hacer mencién de la sociedad del éspeétécub, significa asumir situaciones descriptivas por
los medios, como imagenes de la realidad, pero no solo vehiculizadas a través de lbs medios
| audiovisuales, sino que coexisten con experiencias de vida mas.tradicionales, que imbricadas, -
derivan en una generalizacion de lo espectacular como norma y forma de vivenciar la
cotidianeidad. Esto lleva a que la espectacularizacion es también patrimonio de los ‘
movimientos y de los grupos sociales, que lo utilizan con el fin de afirmar o negar hechos que
los afecten, actuando sobre el imaginarnio social y.con el objetivo de ampliar el consenso
acerca de una demanda planteada por estos mismos grupos.

Sin emibargo, si lo espectacular se ha convertido en algo rutinario y cotidiano, esta dejaria

de tener sentido en si misma al perder la capacidad de atraer la atencion. La alternativa es por
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16 tanto, incorporar elementos que renueven el espiritu de ruptura de un hecho espectacular
frente a lo normativo o cotidiano. Aqui- es donde entra en juego la visualidad que el video
‘incorpora al hecho espectacular. Estas acciones, requieren para una efectividad mayor, el
registro visual. En referencia a “la presentacion del mundo como espectdcido ” por parte de
los- medios masivos, los movimientos y grupos sociales “recrean” y “re-presentan” al sujeto '

una nueva version de la realidad.

Nos situamos asi, en una perspectiva tedrica que pone el acento en el sustrato cultural y
simbélico de los movimientos sociales y su interrelacion .con otros actores del escenérjo
politico y social. Al respecto, Melucci prioriza el .estu&ios de los procesos, los productos y
la accién colectiva, que incluyé lo ontologico de los mqvimientos y da cuenta de los

mecanismos que se procesan en su interior y como interactian en el contexto social.

Restringir el andlisis social a estos aspectos s pésaf p'qr' alto una dimensién
fundamental de los conflictos contcmporéneds: los movimientos ya no operan
como signos en el sentido que traducen su accién € desafios simbolicos que
desequilibran los cédigos culturales dominantes y revelan su irracionalidad y

su parcialidad.'**

\

Es mas, sefiala que los movimientos sociales actian como 'signos, ‘ya que desafian
simbdlicamente el orden vigente, mediante tres formas: La profecia, desestabilizando el
orden vigente, que actua sobre el discurso dominante. “Otro mundo es posible”, “la
imaginacion al poder”, o “que se vayan todos, que no necesariamente deben cumplirse,
pero sirven claramente a la intencionalidad de instalar tanto en el imaginario social como en
la agenda politica, un discurso diferente y contrahegemonico que deslegitima al-discurso
circulante. El segundo, la paradoja, por la cual se revierte lo dominante, se lo exagera,
' ridiculiza. Se contrapone lo marginal, lo no institucionalizado a lo establecido. -

Por ultimo, la ;-'ep/'es'e;1ldcjél1 a través del uso de lenguajes y géneros artisticos que

potencian la visibilidad, y le agregan una especie de valor agregado a las protestas y

demandas de los movimientos sociales. En relacion a esto, los integrantes de la agrupacion

14 A Melucci ¥ ofros. Imdgenes desconocidas. La modernidad en la encrucijada postmoderna.
Santiago de Chile. CLACSO. 1988. p. 198.
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Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Silencio (HIJ.0.8).'¥

manifiestan que: «Nosotros nos preocupamos de cada uno de los elementos del escrache. '
Cuando falla la murga, para nosotros falla el escrache, en algun punto, es esencia».'*” El
recurso estético resulta en este caso, inherente a la accion politica, no es un mero elemento
decorativo en los escraches que proponen H.1J.O.S., sino que es una préctica incorporada
al accionar y que potencia el valor simbolico que resulta de “escrachar” a un genocida. A la
figura de la muerte que es ese militar torturador, se le opone la alegria de dignificar la vida;

lo festivo, la musica, el baile y los vestidos multiéolores, y en especial, la oportunidad de

avanzar en la construcciéon de un poder contrahegemonico.

En San Pablo, durante 1992, maﬁifestacionés multitudinarias exigieron la destitucion del
entonces presidente Fernando Collor de Mello acusado de graves casos de corrupcién y en
. un cohtexté ‘econdmico recesivo. Ante la convocatoria para Que se rhanifestaran en apoyo a
Collor vistiendo los colores de la bandera, un enorme movimiento de repudio popular,
incluso mayor a las mévilizacioflés prodemocraticas de principios de los aﬁés 80, inundo
las calles bajo la consigna Fora Collor, pero a diferencia del verde amarillo del Brasil, el
color elegido fue el negro en sefial de luto, de oposicion al presidente y como simbolo de
apoyo a la destitucion propuesta por el Congreso. | |

De esta manera, podemos sefialar que los movimientos sociales son protagonistas
activos en la produccién cultural cuyo accionar se dirime en la esfera de lo simbolico y a
partir de estrategias tales como la espectacularizacion de las acciones, la apropiacion del
~espacio publico, la construccion de redes sociales, la instalacion de discursos. y lenguajes,

con la capacidad de generar nuevas practicas y nuevas organizaciones sociales.

Y H1J.0.S. (Hijos ¢ Hijas por la Identidad y la Justicia contra ¢l Olvido y el Silencio) ¢s una
agrupacion creada en 1995, intcgrada por hijos de desaparccidos, ascsinados, presos politicos v/ o
exiliados. La lucha de cslc grupo ticne entre sus objetivos cl juzgamicnio y encarcelamicnto ¢n
carceles comunes con condenas a perpctuidad y efectiva a genocidas y la de la basqueda de
* hermanos nacidos en cautiverio.

16 Asi como en Argentina ¢l grupo H.1.J.0.S. implementé como forma de denuncia la denominada
practica del cscrache, la- agrupacion H1.J.0.S. en Chile utilizan el mismo recurso pcro lo
denominan FUNA. '

147 Conversacion con H.1.J.O.S. en Situaciones. Buenos Aircs. Octubre de 2000.
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_La cultura como espacio de resistencia
En Argentina, la represién no fue ajena al campo cultural. Junto a la clase obrera, los
“jovenes también fueron objeto de persecucion de los militares. A la intervencion de todos
los establecimientos educativos, se le sumo la prohibicién de las manifestéciones culturales
_consideradas “peligrosas” y en especial, el rock nacional, el vjazz y parte del folklore, que
histéricamente habian sido contestatanos '

Desde el poder militar se llevo a cabo una sistematica campafia a través de los medlos de
comunicacion social para imponer en el conjunto social la imagen de. Joven-terrorlsta 0
joven-drogadicto y frenar de esta manera el protagonismo juvenil que se venia expresando
en la conformacion de canales culturales y artisticos que se constituyéron Como espacios.
microsociales de expresion y resistencia a la politica autoritaria y se generaliz? la “puesta
en escena” de recursos estéticos como soporte de précticas_'spciale_s. , |

De esta manera, los conciertos de rock, las revistas “subtes”, los pubs, el teatro
independiente, etc. se fueron artibulando entre si, favoreciendo él encuentro y la
1dent1ﬁcac1on y activando el surgimiento de tramas o redes solidarias juveniles.

Sm embargo, en 1982, el conflicto bélico con Gran Bretafia en torno a las Islas Malvmas
revirtid parcialmente esto y marco contradicciones del modelo cultural establecido. Con el
fin de “alentar la identidad nacional ante el Imperio Britz’mic‘o”, quienes comenzaron a ser

~censurados en los medlos masivos de comunicacion fueron los artistas extranjeros, dejando
de escucharse musica en inglés y volviendo el rock nacional y el folclore, prohibidos en los

. primeros afios de la dictadura militar.

En Santiago de Chile, la Nueva Cancién Chilena (NCC) inaugurada por Violeta Parra en
los afios 60 y a la que se agregan sus hijos Angel e Isabel y el cantautor Victor Jara entre
otros, tuvo dos componentes claros, por un lado el rescate y la utilizacion de ritmos,
géneros e instrumentos tradicionales como la quena, la zampofia, el charango, la flauta, la
caja, el bombo y pbr supuestola guitarra, y por otro las letras de las canciones de fuerte
contenido social y politico. Sin embargo, la apropiacion de formas musicales autoctonas, no

impidi6 que la NCC se fusionara con otros ritmos e instrumentos.
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Asociado a la Unidad Pbpular, la NCC fue brutalmente perseguida y reprimida por los
militares, Victor Jara fue asesinado en el Estadio Nacional el mismo dia del golpe, mientras

que otros tuvieron que exilarse como Angel Parra y los grupos Inti Illimani y Quilapaytn y

los discos de la NCC fueron sacados de circulacion y prohibidos en las radios.

A fines de los 70 y muy lentamente, comienzan a aparecer en los sectores populares,
grupos y colectivos en los que la cultura pasé a ser uno de los niicleos de la organizacion
popular, proliferando los talleres litefayios, las casas culturales, los grupos de teatro, de -
musica y de poesia, entre otras Aactividades, tanto en poblaciones, y sindicatos, como en
barrios y universidades. 7

Durante 1983, emergeran con mas fuerza las bandas de rock, cuyo ejemplo mas evidente
fueron “Los Prisioneros”, como ejemplo de grupos que anteriormente formaban parte de un
circﬁito subterraneo y marginal y que empiezan a ahora é tener un perfil manifiestamente
opositor. Simultineamente a los primeros grupos de rock, comienzan a emerger en circuitos
como universidades y sindicatos, 4lc->s primeros fermentos de una propuesta contracultural,.
es decir, contra una cultura oficial, aun tefiida de eleinehtos dictatoriales. Comienza asi, a
emerger un nuevo panorama muy ligé.do a la protesta social, pero a la vez vinculado a la
propuesta politica de democratizacion cultural. Son las experiencias que desarrollan en este
plano, agrupaciones universitarias como la Accion Cultural Universitaria (ACU) de la
Universidad de Chile, o 1a Agrupacién de Talleres Culturales de la Universidad Catélica de
Chile, siendo éstas, las primeras experiencias posdictaduras, centradas en la busqueda de

nuevos territorios de experimentacion cultural. -

" Sj bien en Brasil la dictadura no desmantelé en forma brutal (como si sucedio en
Argentina, Chile y Uruguay) el campo cultural, la censura y el exilio de muchos artistas
limitaron la produccion cultural durante ese periodo. '

Con todas libertades personales cercenadas, se fue conformando una “cultura de la ‘
resistencia”, basada en una oposicion a los lineamientos establecidos por la dictadura.
Integrada por artistas e intelectuales que provenian de diversas disciplinas y por medio de
diferentes expresiones, entre las cuales se destaco la musica, se opusieron al gobierno

militar. La Musica Popular Brasilefia (MPB) surgi6 a partir de 1966 con elementos de la
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Bossa Nova, éunque posteriormente incorporé elementos de otras procedencias como el
rock, el samba y el pop. Los artistas y eventos ligados a la MPB constituyeron una
preocupacion rde la dictadura, ya que la mayoria de los eventos contenian una velada critica
“a la injusticia social y a la represxon gubernamental y se convertian en verdaderas
expresmnes de descontento popular. En este sentldo la MPB cumpli6 un papel similar al
del movimiento de rock en Argentina, ya que ambos fueron espacios de resistencia y

oposicién importantes en el campo cultural.

En el ambito oficial en los aﬁbs 70, el Esﬁdo brasilefio funciond como un mecenas para
el apoyo del desa"rrollo de la cultura sosteniendo géneros y actividades artisticés que cada
vez mas dependian de la protedcién' oficial. Esto se debi6 a cjue el sector 'privado apoyo a
aquéllas iniciativas culturales que resultaban rentables, dejando para el .E‘sﬁdo las
actividades qué no fueran rentables, como las cuestiones vinculadas a la patrimonializacion
0 a practicas artisticas mas ligadas a la experimentacioén o el vanguardismo. En 1975, la
Politica Nacional de Cultura sancionada por el Ministerio de Educacion y Cultura define
como directriz «salvaguardar el patrimonio -artistico, preservar los bienes culturales y-
preservar un nucleo irred‘ucible de la cultura auténoma que imprima una forma propia a la
vida del brasilefion'** |

La “apertura” en el arte y la cultura obedecid a una cuestion*“marketinera” en el sentldo
de mejorar la imagen del régimen militar en el exterior a partir de politicas de preservacion
patrimonial, entendido como espacio no conflictivo entre las diferentes clases sociales. Por
el contrario, la estrategia se basé en apelar a esta “imagen de lo brasilefio” a través de
vaccionés como - restauracion de monumentos, recuperacidn y catalogacion de

manifestaciones populares (pero no opositoras), exposiciones artisticas de vanguardia, etc.

En Brasil y Chile, en los afios 80, surgen, al principio en forma aislada y mas tarde
organizandose a través de redes, festivales y experiencias compartidas, un movimiento de
video claramente opositor a los gobiernos militares. En algunos casos, quienes provenian

del campo de la cultura fueron quienes incorporaron esta nueva tecnologia como

148 g Miceli. “Estado, mercado y necesidades popuhres las politicas cultumlcs en Brasil” en N.
Garcia Canclini. Politicas culturales en América Latina. México. Grijalbo. 1987. p.137.
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herramienta politica y social, tanto en la innovacion en el campo de las artes plasticas como

en el trabajo con movimientos y organizaciones sociales.
APROPIACION DEL VIDEO POR PARTE DE LOS MOVIMIENTOS Y GRUPOS SOCIALES

Uno de los primerds referirse al video como instrumento de denuncia y de lucha
ontrahegemomca en el plano simbdlico y en el espacm audiovisual fue Jean-Luc Godard,
en una conferenc1a en 1969 en Paris en la cual propuso a los estudiantes la opcion de
“guerrilla de imagen” surgiendo asi la idea de un video alternativo o revolucionario en
contraposicion al lugar hegeménico de la television en la construccién de imaginarios
colectivos. En un contexto academlco y politico que favorec1a la difusion de 1deas el video
COmo recurso contramformatlvo se convertia en el vehiculo eficaz para sortear la
circulacién y manipulacién -de informaciones producidas por los medios masivos de

comunicacion.

En forma simultanea a las ‘primeras experiencias en la utilizacion del video con fines
sociales, comienza a parecer la necesidad de dar cuenta en forma escrita de estas
experiencias. Santoro, cita a Gongora director del colectivo Teleandlisis de Chile, quien
manifiesta que la tecnologia del video podra ser utilizada con una logica alternativa,
siempre y cuando se logre consolidar una practica alternativa en un espacio propio que se
construya a partir del campo popular. Es necesario advertir en todo caso que no-basta
considerar a los sectores populares solamente como fuentes informativas. El desafio esta en
la construccién de procesos de comunicaciéon con caracter auténticamente democratico
donde tales sectores tengan un papel de protagonistas y donde el objetivo fundamental sea

la expresion de lo popular.

Los movimientos sociales, grupos, colectivos, agrupaciones de base, movimientos
culturales y aquellos grupos de la sociedad que se apropian del video como comunicacion

alternativa y con la intencionalidad manifiesta tanto en el plano politico estricto como en el
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plano estético y simbolico, ven en el video la herramienta eficaz para emitir y difundir
contenidos y practicas en muchos casos en contextos represivos o en democracias fragiles y

dominadas por los grupos de poder y los medios masivos de comunicacion.

Esta perspectlva que connenza a abrirse debe ser articulada con los mov1m1entos
somales tanto para la movilizacién politica como para la disputa en los campos educativo,
artistico, politico, normativo, etc. La resistencia cultural a los mensajes hegemonicos, el
rechazo a la censura, la divulgacién de manifestaciones populares y la cuestion identitarias
- forman parte de politicas comunicativas en las cuales los movimientos sociales cumplen un

papel importante.

A partirvde los afios 80, en Brasil, Chile y Argentina se observa cierto aflojamiento de
las restriccioneé politfcas por parte de los gobiernos militares que coincide con una mayor
organizacién en las formas de resistencia del campo popular al modelo neoliberal. En este
‘ contexto, los mévimientoé sociales buscan incidir en los procesos politicos de sus
-;respectlvos paises, para lo cual la comunicacion popular- comienza a tener una intensidad
mayor como una de las herramientas fundamentales en la lucha politica. Boletines, folletos,
volantes, programas de radio en la via publica, talleres teatrales, performances en espacios ‘
publico, graffitis, murales y pintadas en las calles y el uso del video son manifestaciones y

estrategias que los movimientos comienzan a utilizar con mayor frecuencia

El video permite en el campo popular, desde la organizacion en el seno del movimiento
o grupo, pasando por la instalacion de nuevas formas estéticas asociadas a demandas y
reivindicaciones sociales, hasta la difusion de hechos que son censurados o manipulados
.por los medios masivos de comunicacion
Para Santoro, el video popular, que aqui nosotros denominamos como video social,

.
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dentro de una amplia gama de usos puede sintetizarse en los siguientes:

91, Santoro. A imagen nas maos. O video popular no Brasil. Sao Paulo. Summus. 1998. pp. 60-61.
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e programas vinculados a movimientos sociales, por ejemplo los
movimientos de barrios y de pobladores, el Movimiento de los Sin Tierra,
los organismos de derechos humanos, etc.

. programas de movimientos asesorados o con colaboracién de otras
organizaciones como la Iglesia o los ‘sindicatos o hasta instituciones
esfatales, como fueron los casos de la Asociacion de Trabajadores .(ATE) en
Buenos Aires, los talleres de video de la Vicaria Pastoral Obrera en Santiago
de Chile o la experiencia de los metaliirgicos de Sao Bernardo do Campo en
San Pablo. |

e los producidos por  grupos independientes que asumen
reiv_indicacidnés de los movimientos sociales. Por ejemplo TVDO u Olhar
Eletronico en San Pablo o Teleandlisis en Santiago. o

e programas con la participacién directa de grupos, etnias o minorias
en la mayor parte de la produccion de un video. Podria ser el caso de
algunos trabajos de video antropologico como Video nas Aldeias o

- docuimentales como los de Carmen Guarini.

e la exhibicion de material pro‘dﬁcida 0 | no’ por 'pérte de los
mov1mlentos pero que es aproplado por éstos y se utiliza para la discusi6n,
el debate y la animacion socmcultural entre otros usos. Nos referimos por
ejemplo a las proyecciones de material filmico en espacios alternativos,

- como plazas, barrios, centros culturales, etc.

Otra forma de clasificacion es la de Roncagliolo quien entre los divgrsés tipos, ubica los
videoregistros, similares al video-antropoldgico, el video grupal, en forma de observacion
participante, utilizado en la comunicacion al desarrollo y los videos de tipo institucional, el
video espectaculo o video popular, intentando recrear formas tradicionales de minorias y
grupos sociales excluidos y el video de contrainformacion, que siguiendo la linea del
documental, se centra en construir canales de informacion y periodisticos

o 50
contrahegeménicos."’

PO R. Roncagliolo. op. cit.
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Dentro de una variada gama de posibilidades, el uso del wvideo por parte dé
organizaciones sociales, es un recurso que comienza en la década del 80 y que se extiende
en los afios posteriores por el abaratamiento de los costos y la accesibilidad que permite la
produccién y posproduccién a partir de la tecnologia digital. A partir de esto, el video
ampli6é su campo de accién y empieza a ser mas comun su utilizacidon por los movimientos
séciales para difundir acciones y practicas socioestéticas en las que la repercusion se encuentra
ligada no tanto al grado de masividad que la convocatoria a una acciéon determinada obtenga,
sino que resulta mas determinante el impacto que ésta pueda producir sobre la opinién publica
y hacia el interior de los movimientos con tqdas sus mddalid‘ades ya sean video educacion,
video denuncia, video alternativo, etc. por lo ciue la eficacia reside en gran parte en el registro

audiovisual y su posterior distribucion y uso que se haga del producto audiovisual."*'

- Pero ademas de servir con fines especificos a los movimign_tos sociales o grupos, que en
la mayoria de los casos podemos definir como practicas socioestéticas en el sentido que son
acciones que sin dejar de lado el contenido comunicacional y estético de las producciones,
incluyen demandas y reivindicaciones propias de estos grupos, el video constituye una
herramienta metodologica para las ciencias sociales, al constituir un registro visual y oral
de lo que se esta investigando. Es decir, es también una técnica que registra, describe y
analiza las producciones ‘simbolicas, materializadas en objetos, los cuales traducen
significaciones concretas en un tiempo y espacio determinado. Las imagenes videograficas
se constituyen en objetos de representacion y analisis, puesto que son objetos simbdlicos y
por lo tanto, manifestaciones comunicativas. -

Lo interesante resulta, como bien detalla Roncagliolo, observar como en América Latina
existe un extenso recorrido en el cual la sociedad civil se ha ido apropiando de tecnologias
comtunicacionales en funciéon de intereses sociales sectoriales."’” Esto permite, que asi
como la historia puede ser entendida como texto literario, la historia también puede ser
comprendida como texto audiovisual, el texto como resultado y construccion del contexto,
ya que las producciones son objetivadas con lo que podriamos denominar en términos de

Bourdieu como el “inconsciente cultural”, o como un horizonte de expectativas, en el

15" C Lobeto y D. Wechsler (comps.) Ciudades, Istudios Socioculturales sobre el espacio urbano
(Vol.1). Instituto Internacional del Desarrollo (ID) y Nuevos Tiempos. Madrid-Buenos Aires. 1996.
2R Roncagliolo. op.ci. : '
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sentido que se establecen variables de distincion y de valorizacién de este texto audiovisual
y digital, que también implica rupturas estéticas y posiciones tomadas que contienen datos a

tomar en cur&mta.153
MOVIMIENTOS SOCIALES COMO AGENTES DEL CAMPO VIDEOGRAFICO

En el planteo inicial de la investigacion, la intencion fue.indagar en la utilizacion del video
por parte- de los movimientos sociaies, partiendo del supuesto que en éstos se encontraba la
| produccidn videografica representatlva de la sociedad civil. .

Sin embargo, a lo largo del trabajo de campo fueron surglendo ll’ldlClOS y datos. que
demostraron que la utilizacién del video en forma intensiva y generallzada, como una
estrategiei mas en la extension y reivindicacion de demandas ‘sociopc‘»liticas insatisfechas, en
algunos casos no‘paﬂié inicialmente desde los propios movimientos sociales. Por el con-traﬁo,

. existi6 una fuerte tendencia manifestada en la produccion dé video ligada a grupos y
colectivos de videastas, que se vincularon con movimientos, grupos e instituciones y
“llevaron” el video para ser utilizado como una practica socioestética, al servicio de los

mismos e integrada con otras practicas y acciones. .

Tenemos entonces dos aspectos a tener en cuenta relacionados y no excluyentes: por un
lado el video condensa y expresa situaciones concretas que se enmarcan en la denuncia
politica y social y por el otro lo que significa la practica socioestética y en la cual existe una
busqueda de un lenguaje y una estética propias del video, pero que no descuida la cuestion
sociopolitica. En ambas acentuando uno u otro aspecto intervienen colectivos de videastas,
artistas, organizaciones de pobladores, comunidades de base, asambleas vecinales,
smdlcatos y fabricas recuperadas, etc. de manera que los diferentes grupos que participan

logran mayor visibilidad.

** P Bourdieu. “Campo intclectual y proyecto creador” en J. Poullion. Problemas del estructuralismo.
México. FCE. 1978. p. 64.
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En forma similar, la construccion de redes subyace a la organizacién social mas amplia,
los lazos se establecen en instancias que denotan grados de organizacion que se van
complejizando, estrechamiento de vinculos con otros grupos sociales y la busqueda de
objetivos mas ambiciosos. A las demandas sociales, se le agrega ahora el registro visual de
las acciones, el mejoramiento y perfeccionamiento de los métodos de ﬁrotesta,* la creacion
de canales alternativos de comunicacién y de contrainformacién, y en especiai, la _
documentacién de las actividades realizadas. Aspectos que se .potenciaron en los 90 con la

posibilidad de las paginas web, los foros, blogs, etc.

El despliegue a lo largo dé los afios mericionados, de diferentes formas de resistencia
deja en evidencia la ruptura y _contihuidad en las luchas populares y permite avanzar en
“analisis que prioricen los prdcesoé sociohistéricos que enmarcan el accionar de ‘los
movimientos sociales, p‘rivilegiando agenciamientos hegeménicos que dan como resultado
la formacién de otros contrarios a los llevados adelanté por ¢l poder dominante. Los
“nuevos” actores sociales que van surgiendo en diferentes momentos histéricos remiten a
aprendizajes, procesos de ruptura, continuidades, marcas, etc. cjue deben ser rastreados a los
vlargo de los afios y que se expresan en las practicas adquiridas, las formas de organizacién
y las acciones de los movimientos.

En las proddccibnes videograficas de los movimientos, los relatos circulan en formé tal
que la ficcion se confunde con lo testimonial. La hibridez en la enunciacién entremezcla,
superpone y deja abierta la interpretacion de quien que se relata. Es aqui, donde retomando
a Machado y el particular uso que se hace del video, el video social o de denuncia supera
los clasicos formatos documentales, ya que la intencion principal es tensionar las
interpretaciones posibles, abriendo el juego al debate y la discusion. La construccion de
modelos narrativos que actilan como representaciones sociales y simbolicas de la realidad
social, reqﬁiere de dosts justas que incorporen aspectos y despierten en el receptor grados de
“complicidad” con el tema que se esta tratando. |

Nuevas formas creativas en documentales, registro audiovisual de manifestaciones
artisticas y estéticas, cobertura de eventos culturales y sociales y videos institucionales y

educativos deben adecuarse a ritmos y tonos mas acordes al fin de siglo y que permitan
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descomprimir el tratamiento “clasico” que este tipo de producciones llevan implicitas,
resultando mas atrayentes e incorporando a otros grupos sociales, como por ejemplo los
Jovenes, importantes receptores de imagenes audiovisuales.

La intencién de negociar, articular y ocupar espacios en la puja por el poder simbélico,
lleva a que en las producciones videograficos de movimientos sociales, se apele a estas
normas Yy .valores vigentes pero con la intencion de actuar en dos niVeles diferentes,

deslegitimandolas, o situandolas en el centro del debate social.

Articular lineas discursivas qué replanteen preocupaciones sociales, tales como la vivienda

y la tierra, los derechos de las minorias o la cuestion de la identidad, por mencionar sélo
algunas, parten de una narrativa que toma lo ya establecido, pero que en forma a veces lineal, V

otras metaféricas, ambigua y solapada o directas y evidentes, vaya modificando esos érdenes

‘vigentes. La eficacia de un discurso visual construido se mide asi, por el efecto que la

produccién audiovisual, ya sea un documental o un evento artistico ejerce sobre el receptor.

De lo mencionado se infiere la construccidn -y existencia- de un sistema de percepcion,
que incluye cddigos establecidos e instaura otros y nuevas formas de presentarse y re-
presentarse el mundo. Esto actila como un espacio comunicativo que incluye “la mirada del
Otro”. El receptor que consume un determinado producto como un documental o un
“videocollage”, percibe algunos textos como verosimiles y otros que no tanto, codigos
nuevos y otros reconocidos. Esta tension simbolica, se ve contextualizada en un marco de
identidades moviles, cambiantes y efimeras.

El reforzar normativas cotidianas pero incorporando valores novedosos es una estrategia
que vincula dos cuestiones. Por un lado, el caracter alternativo -y marginal en algunos casos-
de¢ la produccion estética y cultural que contrasta con el deseo de los reéeptores,
acostumbrados a otro tipo de producciones. Que lo “inverosimil” se vuelva “verosimil”, es
lograr que se funcione con el deseo del publico, planteando el cambio pero dentro de
estructuras basadas en sistemas de valores ya establecidos. De forma tal, que textos anteriores
sirvan como textos fundantes de nuevas narraciones. Narraciones alejadas de los centros de

produccién audiovisual constituidos, pero inmersa en la cotidianeidad de demandas sociales
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de movimientos culturales y sociales, es decir que representen todo tipo de produccién

alternativa.

La cultura y el arte son espécios de “produccién y reproduccién simbdlica” Ay el video
“~como soporte de estas manifestaciones y en especial de las provenientes -de grupos y
xArnoVimientos sociales no escapa a la definicion planteada, legitimando y deslegitimando
normas sociales y culturales vigentes. Es asi, que las producciones videograficas son
‘herramientas idéneas para el mantenimiento de la memonia colectiva de los gfupos sociales y
el rescate de las identidades locales, amenazadas por el proceso globalizador mencionado al

principio.
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Capitulo 6. Acerca del contenido en las producciones de video como

practica socioestética ' /

EL VIDEO COMO PRACTICA SOCIOESTETICA

La imagen audiovisual se constituye como una mediacion entre el espectador y la realidad,
pero, a diferencia de las imagenes emitidas por los medios que trabajan en tomo a
- mecanismos identificatorios proyectivos (fundamentalmente la television) que inhiben el
‘analisis critico, el video, entendido como un practica socioestéstica y utilizado como
herramienta politica, por el contrario, trata de operar contrastando el discurso hegeménico. .
Del mismo modo, el video apela también a otros niveles de analisis, como por ejemplo, la
recuperacion de la memoria, la construccién de identidades sociales y la visibilidad de los
. conflictos sociales.

Ahora bien, a partir de estas conceptualizaciones es posible pensar la produccidn
-videografica desde una perspectiva que prioriza la construccién\ colectiva, sin dejar de lado lo
emocional y la inmediatez, pero agregandole la reflexion y el debate, que posibilita, por tanto,
diversas lecturas y una participacion mas activa de los sujetos. Eliseo Veron, en referencia a
los televidentes o ciudadanos, caracteriza a ambos como colectivos, diferentes entre si pero
con rasgos especificos que los diferencian hacia el exterior y lo homegeneizan al interior.'>*
En nuestro caso, la categoria de colectivo es aplicable a los movimientos sociales, minorias y
grupos étnicos que se constituyen como productores audiovisuales. Veron utiliza como
ejemplo la figura del ciudadano para sefialar que éste es un colectivo que articula actores
individuales en relacién con un sistema politico determinado —en este caso, la democracia—.

Esto mismo sucede con los consumidores en relacion con el mercado o los televidentes

como usuarios de un medio masivo de comunicacidon. Con relacidn a esto sefiala:

""*E. Veron. "Esquema para cl analisis de la mediatizacion" en Revista Didlogos, N°48. 1997.
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(...) remite al concepto de interpretante en la semidtica de Pierce y es un
aspecto central para el funcionamiento de las estrategias enunciativas de los -
discursos mediaticos. El analisis debe permitir y explicitar las operaciones a

través de las cuales se constriyen los colectivos.'>®

PROCESOS SEMIOTICOS EN LA PRODUCCION DE VIDEO

Metamorfosis y procesos

Antes de entrar de lleno en €l lenguaje del video es menester hacer una distincién entre la
.imagen que transmite el cine y la que transmite la television y el video.-Mientras que en el
cine la imagen es “mediata, expresiva y significante”, en la televisiva y en el video son

inmediatas, evidentes y elocuentes. Segin Arlindo Machado: -

Un producto videografico es tanto mas rico cuanto mds su estructura se
muestra abierta a la intervencion del especta‘dor, cuanto mas solicita su
intervencién para poner en accion la maquina articulatoria de sentidos (...)
El arte de video tiende a configurarse mas como proceso que como
producto y esa contingencia reclama un tratamiento  semiotico
fundamentalmente  discontinuo | y fragmentario. Eso ciertamente trae
tambi¢n consecuencias a nivel de “lectura” operada por el receptor, que
torna inclusive inatiles las tentativas més ambiciosas de controlar cl

mensaje dentro de limites muy definidos.'*® _

Desde los ‘mismos objetivos iniciales el lenguaje del video se ha emparentado con
“busquedas plasticas clasicas, pero ahora, y acorde al contexto sociohistérico que significa el
fin del milenio, la imagen audiovisual se estructura sobre la base de la interferencia, el

metamorfosear y el diferir de la imagen. Esta busqueda de “caminos alternativos” se observa

'55 E. Veron. op.cit. p. 13.
%% A. Machado. O arte do video. Sao Paulo. Ed. Brasilense. 1997. p. 11.
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“claramente en la estética de la pura abstraccién como, por ejemplo, en el efecto de flipeo —
stmilar al acople de sonido que se produce al acercar instrumentos Vvisuales o microéfonos a
los parlantes— tan utilizado por las bandas de rock de los 60 y 70. El flipeo es el juego entre la

camara y el monitor que buscan lograr efectos en una clara intencién de “destruccion de la
imagen”, al mismo tiempo que se apela al efecto fuera de foco, diluyendo la imagen a su
minima capacidad expresiva. El lenguaje y estructura del video es, entonces, cadtico y
complejo y. ~sin que esto signifique una tipologia excluyente— es posible destacar las
siguientes caraéteristicas basicas: rhultiplicidad, simultaneidad, espacio politdpico,
procesamiento de la imagen, metamorfosis, repeticidon, ~provisoriedad, caotizacion,

~ fragmentacion y reciclaje de imagenes.

Es preciso aclarar entonces que las tendencias generales citadas en la articulacién de un
discurso videografico, como el que conceptuéliza Machado'”’, estan més orentadas a la
produccién de videoarte en la etapa llamada'por'este autor como experimental. Si bien
Machado ubica al discurso videografico en la década del 90, éste tiene sus inicios en los 70
inserto dentro de un proceso de desmaterizalizacion que se desarrollé dentro del campo de las
artes plasticas y que retomo el'concepto de un arte transformador por un valor de idea."® Sin
embargo, el debate en torno al lenguaje televisivo, cinematografico, videografico o -
informatico supone tomar en cuenta nuevas formas perceptivas relacionadas con experiencias
culturales acorde a la actual etapa y relacionadas también con posibilidades tecnoldgicas que
no se limitan al campo artistico, sino que mas bien se expanden a otras &reas como la
publicidad, las ciencias o la econoﬁaia —afectando de esta manera también a la produccion de

- formas alternativas de video como el social, politico-o antropolégico, por citar sélo algurios

ejemplos—.

157 A, Machado. op. cil.
'8 C. Circosta y C. Lobeto. “Multiplicidad, fragmentacién y metamorfosis en la estélica
videografica”. En Revista de Cine N° 0. Octubre 2001. Buenos Aires. UBA. :
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Multiplicidad y Simultaneidad

Desde la optima de Italo Calvino, el arte del siglo XX1 sera una red de conexiones entre
personas, hechos y cosas. El proyecto es por tanto semidtico y estético, es un modo de
conocimiento en el que la ‘.‘niultiplicidad y simultaneidad” consisten en una trama relacional -
y compleja donde los instantes son verdaderos momentos vertiginosos y mutanteé, con gran
cantidad de imagenes al mismo tiempo, con ventanas abiertas simulténearﬁente, lenguajes
cfuzados, estéticas - diferentes y' complementarias; asimismo, en la mayéria de los casos
requieren de elementos cognitiVos'especiﬁcos para pefmitir la capacidad de descifrar el .
bombardeo audiovisual, caracteristico de la actual coyuntura sociohistorica. Ya no es el texto
unitario sino que es la interpretacién de vapids niveles de lectura o, dicho de otro modo, la

" intertextualidad como for;na‘

ATenemos el texto multiple que sustituye la unicidad de un yo pensante por
una multiplicidad de sujetos, de voces, de miradas sobre el mundo, seguin
ese modelo que Mijail Bajtin ha llamado “dialdgico” o “polifénico” o
“6arnavalesco”, y cuyos. antecedentes encuentra en autores, que Vén de

Platén a Rableais y a Dostoievski.'*

Esfuerzo de lectura y mas rapidez ls_on elementos v.'qu‘e .intervienen, y se \_/_en>
retroalimentados por una excesiva saturacion de informacién y de imégénes provenientes no
solo del video sino también de la television, el cine y la publicidad. Esto se manifiesta en que
la multiplicidad y simultaneidad de lenguas, textos, voces, imagenes y sonido generan
confusion e inestabilidad en el receptor de una produccion. De esta forma, todo se hace
aparentemente visible pero, a la vez, esta “visibilidad cultural” se sostiene sobre lo
discursivo, complejizando y ocultando lo construido desde las politicas oficiales de la
imagen. Asi, el video contrapone un tipo de imagen frente a otro provéniente de la television

u otras industrias culturales.

"% 1. Calvino. Seis pvropzvtestas para el proximo milenio. México. Siruela. 1998. p 132.
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Espacio politopico, procesamiento de la imageh y metamorfosis

Es el aspecto de simultaneidad lo que determina que, de un espacio isotopico, se pase a
otro politdpico en el que cada elemento procede de un mestizaje de imagenes que intercala y”
combina diferentes procedimientos técnicos —como el fotoquimico, electronico, digital, texto
en ordenador, animacion, infografico, etc.}. Combinaciéon de artesanias y tecnologias,
imagenes que apenas se registran por la sucesion veloz e ininterrumpida en que se producen y
que condicionan una recepcién caracterizada por la necesaria decodiﬁcacién de textos
multiples y diversos. En el video se mddiﬁc_:a sobre el original, se interviene sobre la primera
imagen “real” mediante cortes y superposiciones fragmentarias que resultan en una imagen
distinta y diferente a la “original”. Se crea de esta manera una nueva imagen “hibrida” y
“postfotografica”, que permite repensar el estétu_to actual de la imagen. Es posible afirmar
esto Gltimo ya que la transformacioén mediante la fragmentacién y la deconstruccién implica
cambios en la percepcion estética relacionadas con el uso del tiempo y del espacio. La
imagen que transmite el video abre aun mas la perspectiva sobre lo que significa la

disolucidn entre lo real y lo ficcional.

(..)1a iniagcn video ha ido evidenciando en el curso de este ultimo
decenio, el proceso de “derrealizacién™ y de vision fantasmal de la
realidad. En el discurso sobre la civilizacién de la imagen, sobre la
dimensién pantallistica, sobre los “simulacros™ se han ido entrelazando los -
discursos sobre la moda, sobrc lo efimero, sobre la publicidad. Las
cuestiones sobre la pérdida progresiva de sentido, sobre Ia disolucion de los
sujetos y de los objetos de la comunicacion en las formas de produccion y
consumo televisivo estan profundamente unidas a la tradicion teorica y
politica de la cultura de masas, lioy en dia radicalmentc en crisis no sélo

160

formal sino también, ideal, social y productiva.

La representacion que se hace sobre lo “real” se lleva a cabo desde una mirada

determinada por la visualidad hegemonica, pero esto no implica la inexistencia de otras

10 A. Abruzzese y A. Piromallo. Videoculturas de fin de siglo. Madrid. Catedra, 1990. p. 182
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miradas que coexisten y que también re-representa. Ya no se trata tan solo de registrar la

realidad sino también inscribirla en sucesivas re-representaciones.

El simulacro, la construccién ficticiamente sustititiva respecto de la
realidad, vale “como™ la misma realidad, sobre todo si le es contemporanea
o si sus tiempos de aparicidn estan de todos modos estrechamente

coligados con los del objeto substituido.'®'

Relacionado con lo anterior, el video registra todas las intervenciones posibles. Las
imagenes grabadas son apenas materias primas capaces de ser intervenidas y convertidas en
imagenes procesadas. La edicion pasa de esa manera a ocupar un lugar mas importante que

_ anteriormente le estuvo reservado a la grabacién y filmacion y, en correlato, organiza una
lectura distinta a la grabada, haciendo de ésta una metamorfosis de la imagen audiovisual.
Son las nuevas tecnologias las que permiten la yuxtaposicion de imagenes, almacenando
informacion no lineal y si simultanea, modificando’ la posibilidad de una narrativa en el

sentido clasico de un principio, un desarrollo y un final.

Repeticion y Provisoriedad

La estética de la repeticion se observa claramente en el video, al llevar primero a un nivel
de disgregacion y luego al de una reorganizacion mental de las imagenes vistas. Basado en la
rapidez, la repeticion —caracteristica de los videoclips musicales— es utilizada para tensionar
la actividad del receptor y acentuar algin aspecto de la produccion audiovisual actual. Esta
estética de la repeticion, caracterizada por la formalizacion de verdaderos bancos de datos y
de multiples opciones —que para algunos tedricos se acercaria a la teoria del caos— puede ser
entendida como la combinacion de muchos y variados elementos. Las producciones
videografica son, entonces, apenas un estado de posibilidades y no productos acabados. La
provisoriedad se cohstituye como categoria determinante y condiciona la produccion

audiovisual; esto supone un estado de conexion y de relacion permanente entre criterios

61 . , o . :
1 G. Betletini. 1990. Las nuevas tecnologias de la comunicacion. Bs. As. Paidos. p. 6-
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sociales y estéticos por los cuales el sujeto jerarquiza determinadas imagenes en detrimento
de otras. La imprecision, el desorden y la acumulacion fragmentaria organizan la subjetividad
-social y las individuales, priorizando postulados de diferenciacion en torno a la visualidad

reinante.
Caotizacion y Fragmentacion

El caos como propuesta teorica tiene su fundamento en lo aleatorio y no codificable de los
_elementos. En la estética posmodre_ma un proceso cadtico implica la prepondefancia del
enigma, en el cual no existe una tnica via o solucion sino que mas bien es posible postular
~ varias posibilidades. Esto no implica un desorden absoluto pero si un ordenamiento previsto
segun lo qué ha sido denominado como una estructura rizomatica (estructura que
desarrollaremos c‘onceptualmente mas adelante) formada por aspecfos tales como la
posibilidad de conexion multiple de cada punto, la heterogeneidad de ]ds componentes del
sistema, la multiplicidad sin unidad generadora, la ruptura asignificante, la cartograficidad y
la decalcomania.'®? _ A
Esta caotizacion se refleja en la transformacién de formas de representacion de lo real y de su
posterior interpretacidon, complejizando el campo audiovisual y dando como resultado que

orden y desorden actlien en niveles semilares’y en “desordenes concurrentes”.

Podemos llamar a eso lenguaje o sistema significante, como se ‘quiera,'
desde que tengamos en mente de que se trata, como se acostumbra decir en
lé fisica. contemporanca, de un sistema caodtico, o sea, un sistema qué
manifiesta coherencia en cada obra particular pero no ticne valor universal
o normativo, no puede ser reducido a un conjunto de leyes basicas de

articulacion, a lo sumo apenas a un repertorio general de tendencias.'®

De esta forma, diferentes sentidos son posibilidades de relacionamiento, - no
necesariamente lingiiisticos, ni exactos o sistematicos pero si tendencias sin un sistema de -

especificidades ni conjuntos expresivos, sistemas caoticos, reglas sin valor universal, ni

12 Para una mayor explicacién de estos principios, ver Barreto, J. Venezuela. 1995. pp. 55-57.
'8 A. Machado. op. cit. p. 3
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especificidad propia, pero que finalmente concluyen en una sintesis de recursos y poéticas
diversas. Estos fragmentos de un texto visual ofrecen la posvibiliAdad de llegar al detalle como -
~ parte del todo, entendiéndose las partes como elementos integradores de una unidad, la cual
se observa en detalle, se analiza y se comprende. Se trata entonces no sélo de la apariencia de
la totalidad sino también la totalidad de cada parte fragmentada. o
Especificamente en relacion con el lenguaje del video es posible sefialar qué algunas
caracteristicas de éste se sintetizan en una profundidad de campo pobre que produce un efecto
| de fuera de foco, de disolucion de la irriagen a su minima capacidad expresiva. La
significacion de esto es el resultado de —como ya bien fue sefialada— una mayor importancia
de la etapa de ediciéh, de montaje ‘conceptual en base a fragmentos metonimicos que
constituyen una especie de asociacion de imagenes al vestilo de los ideogramas chinos, como
' si fueran ideogramas visuales que se repiten en asociaciones de planos, superposiciones,

mixtura con textos, con musica, etc.

-Reciclaje de imagenes -

Aunque 1o es monopolio del video —ya que es empleado por otros soportes y técnicas
no solo audiovisuales— la utilizacion de imagenes recicladas ‘es un elemento ampliamente
utilizado. El uso de iconografias del arte culto, escenas de peliculas en blanco y negro o del
diseiio y la publicidad son algunos ¢jemplos de las inﬁnitasbposibilid.ades y juegos que en las
imagenes videograficas suelen aparecer. Apelar a las imégenes recicladas obedece a dos
factores estrechamente ligados: por una parte,. el estar inserto en una cultura en el cual la
produccidon de imagenes es incesante, y por otro, en crear significados nuevos y resignificar

otros.

Para cerrar podemos sintetizar las principales caracteristicas en el lenguaje del video: -

. Multiplicidad
. Simultaneidad

. Espacib politopico
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. Procesamiento de la Imagen

o Metamorfosis
. Repetjciép

. Pro'visoriedad
e  (Caotizacion

o Fragmentacion

. Reciclaje de imagenes

CONTEXTOS SOCIOPOLITICOS COMO AGENCIAMIENTOS

Hasta aqui, y utilizaﬁdo como base las principales cafacteristicas que plantea Machado,
hemos dado cuenta de la conformacion de un lenguaje especifico del video posibilitado por
avances tecnoldgicos por un lado como por la necesidad de “madurar” y, asimismo, 'en la

,-"’bt"lsqueda de una estética discursiva propia y diferenciada de la de la television y del cine,
-de los que alguna vez fue considerado como un mero soporte auxiliar o un género menor en
- el campo audiovisual. En este punto nos irteresa ahora tratar de establecer “zonas” de

coincidencias, diferencias, estéticas similares, discursos sociales, etc. desde una
A . aproximacién semidtica del producto audiovisual. Es desde esta propuesta que se propone

citar a Deleuze, quien hace referencia en su texto Mil Mese.tas; capitalismo y é.vquizqﬁﬂenia
/al “agenciamiento”, entendiendo a éste como un espacio discursivo que permite ser

,apropiado y reelaborado en multiples discursos.
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Un agenciamiento es precisamente ese aumento de dimensiones en una
multiplicidad que cambia necesariamente de naturaleza a medida que

cambia sus dimensiones.'®*

La primera cuestion a tener en cuenta es que el agenciamiento al que Deleuze hace
referencia es territorial, es decir, que se asienta en un territorio demarcado y delimitado que
conlleva la existencia de la posibilidad de una desterritorializacién del mismo'®® y que

‘incluye dos ejes.

Segun un pfimer eje, horizontal, un agénciamiento incluye dos segmentos,
uno de contenido, otro de expresion. Por un lado es agenciamiento
maquinico de cuerpos, de acciones y de pasiones, mezcla de cuerpos que
actian los unos sobre los otros; por otro, agenciamiento colectivo de
enunciacion, de actos y de enunciados, transformaciones incorporales que
se atribuyen a los cuerpos. Pero segin un eje vertical orientado, el
agenciamiento tiene por un lado partes territoriales o reterritorializadas que
lo estabilizan, y por otro, méaximos de desterritorializécién que lo

arrastran.'®

En este sentido, '1a.territorializaci6n impuesta por los gobiernos dictatoriales se ha
basado en argum.entaciones centradas en la necesidad de defender el pais ‘del terrorismo
subversivo. Se controlaron celosamente las fronteras y se implantd el terror en las
poblaciones; pero estos procedimientos fueron porosamente desterritorializados a la hora.

" del “Plan Céndor™*"’ y el intercambio de informacion o de metodologias represivas. En este
sentido, cuerpos y fuerzas militares se convirtieron en ocupantes. de sus propios paises y
reinventaron permanente enemigos internos y riesgos externos. Esto recrea nuevas formas

de agenciamiento como lineas de desterritorializacion que atravesaron lo hegemonico y

' G. Deleuze y F. Guattari. Mil Mesetas, capitalismo y esquizofrenia. Valencia. Pretextos.1994. p.
13 '

‘(”i G. Deleuze y F. Guattari. op. cit.

"% G. Delcuze y F. Guattari. op. cit. p. 92

'*7 Ya fue explicitado en el capitulo 1 que ¢l Plan Condor fue un acuerdo entre las Fuerzas Arimadas
de los gobiernos de Chile, Argentina, Uruguay, Brasil, Bolivia, Paraguay y Bolivia con el fin de
intercambiar informacién y realizar operativos conjuntos en la represion.
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abrieron el gerenciamiento territorial impuesto y posibilitaron otras lineas para otros
agenciamientos, refiriéndonos con esto a los movimientos de las luchas populares y las
resistencias.

Esta tetravalencia del agenciamiento deviene en un régimen semiético que incluye, por
un lado, el contenido y la ekpresién, y, por otro, la territorializacién y la
desterritorializacion. Laipregunta es acerca de cudl es el discurso dominante, qué es lo que
se dice y como se instala en una combinacién dg"vreciprocidad con lo gestual. De esta
manera se apelo al caracter “occidental y cristiano” de la'sociedad, la “subversion apatrida”
'y el “peligro comunista” con permanentes reivindicaciones al orden en los discursos
mulitaristas y a la justificacion de los actos cometidos y a la “familia, patria y nacién” como
ejes de este agenciamiento rhaquinico que se convierte en exceso dé patriotismo y
nacionalismo —solo basta recordar el tan tristemente famoso “los argentinos somos
derechos y humanos”, la historica rivalidad entre Brasil y Argentina y el conflicto
internacional entre Argentina y Chile por problemas limitrofes y que casi termina en la
guerra-. En este mismo movimiento es posible ubicar como se producen también procesos
de desterritorializacién entre los gobiernos pero, asimismo, se desterritorializan las
practicas de resistencia, la solidaridad social, la lucha por los derechos humanos y lo que.

nos interesa aqui, el recurso del video como herramienta contrainformativa.

Deleuze y Guattari mencionan como dos grandes agenciamientos a la maquina de guerra
y el aparato de Estado, sefialando que el primero no necesariamente tiene como fin iltimo
la guerra pero lo adopta cuando es apropiada por el Estado, trasformando lo abstracto y lo
vital en signos de muerte y de destruccion.'” Mientras que la maquina de guerra esta mas
cerca de la naturaleza abstracta al no tener fines en si misma, el aparato del Estado es Ia
expresion cotidiana de la dominacion llevado a su maxima expresion con la toma del
mismo por una de las partes. Tal el caso en América Latina de los grandes prupos
economicos y las dictaduras militares. Ahora bien, si coincidimos en sefialar que la
maquina de guerra esta mas cerca de la abstraccion que el Estado, es porque las formas que
puede adoptar se sitian también en las artes, dando por resultado que la operatoria de

apropiacion del poder y la dominacion estatal, es alterada por la conversiéon de diversos

'® G. Deleuze y F. Guattari. op. cit.
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géneros artisticos que también son maquinas de guerra. El teatro, la literatura, el cine y la
produccién videografica se convirtieron en maquinas de guerra que deslegitimaron

operactones hegemonicas y los efectos de las “maquinas de guerra del Estado”.

(...) las minorias son estados objetivamente definibles, estados de lengua,
de etnia, de sexo con sus territorialidades de gueto, pero también deben ser
consideradas como gérmenes, cristales de devenir que solo son validos si

desencadenan movimientos incontrolados y desterritorializaciones de la

-media o la mayoria (...).'"

De modo que la referencia a una dominacion hegemonica por parte de grupos o sectores
- determinados habilita la posibilidad de crear hegemonias alternativas o contrahegemonias
al oponer «la figura de una conciencia universal minoritaria» a otra que es la «del poder y

la dominacidony.

Asi como se menciona el ejemplo del sefior feudal, el siervo, el soberané, las armas y las
herramientas como agenciamiento maquinico, también es posible tomar en cuenta los
enunciados del régimen juridico, es decir, los enunciamientos colectivos de enunciacién y
los actos que deriflan de estos enunciamientos. Vale decir, agenciamientos del poder'y -
articulacion de cuerpos dominantes y sojuzgados, de discursos oficiales que pretenden
erigirse como universales y naturalizados por las mayorias y ﬁccionaiizados por los medios
de comunicacion y las industrias culturales. La cuestion sera que, ante estos agenciamientos
maquihicos del Estado terrorista, comenzaron a aparecer grupos sociales que apelando a
otras memorias —y no las conmemoraciones oficiales— y practicas diferentes empezaron a
agrietar ese agenciamiento. Como en San Pablo, Brasil cuando en 1986 el Sindicato de
Metalurgicos de San Bemnardo del Campo cred a través de su Departamento Cultura, el
proyecto denominado “TV de los Trabajadores”. Entre la cantidad de videos realizados se
destacaron los referidos a las instancias de formacion de la central sindical Central Unica de
Trabajadores, (CUT), la conferencia sindical latinoamericana y caribefia sobre la deuda
externa, como formar militantes, y el Jornal de los Trabajadores, sobre la representacion de

los trabajadores y la vision de los empresarios sobre el movimiento sindical, entre otros. O el
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proyecto Video nas Aldeas iniciado a -cqmienzos de los 90 y llevado a cabo por el Centro de
Trabajo Indigenista (CTI) que se inscribe en un contexto de reafirmacion del movimiento

étnico por parte de pueblos indigenas en el interior de Brasil.'”

Nos resta hacer una referericia a otro tipo de agenciamiento que posibilitd
especificamente la constitucion del movimiento de video y qué son los medios masivos 'd_e
comunicacién. En los capitulos anteriores nos hemos referido a laiimport}ancia que en la
época actual poseen las imégénes tanto fijas como en movimiehto. De manera que la
imagen audiovisual se con.stituy'e con una visualidad determinante en la vida cotidiana,
desplegando agendas y operaciones discursivas que terminan como verdades
incuestionables, naturalizadas e inmutables.!”! La utilizacién de los medios audiovisuales -
trae aparejada formas de reorganizacion de la vida en las sociedades ‘que modifican
sustanc1almente pautas culturales en los diferentes grupos soc1a1es o

Las noticias diarias, el estado del tiempo, los datos econdémicos, las cifras de muertos y
heridos, los indices delictivos —por citar algunos ejemplos— en general estan vacios de analisis
pero se convierten, por obra de los medios, en infoentretenimiento y espectaculo al rescatar lo
emocional, el placer mercantil e instaurando un universo que bloquea cualquier intento de
comprension mas global y diferente. A partir del consumo audiovisual masivo se instalan en el
imaginario colectivo “verdades” y prioridades. Si‘ a esto le agregamos que en épocas de -
dictaduras y democracias formales el territorio .es delimitado por el poder hegemonico, la
aparicion de colectivos de video responde a este agenciamiento ya planteado. Es posible
ubicar entonces que a la estética y lenguaje massmediatico que expresa el pensamiento
dominante se le oponen una estética videografica y alternativa. -

Sefialamos que, en conjunto con una produccién audiovisual “legitimada” y oficializada a
través de fundamentalmente de medios de comunicacion masiva y la industria cultural,

existieron otro tipo de producciones audiovisuales que, ademas de diferenciarse por los

1169

G. DclcuzcyF Guattari. op cit. p. 108 :

' E| analisis de los casos mencionados y otros que aparecen en esta parte seran retomados en
capilulos posteriores cuando sc aialicen diversos casos en las ciudades ya sefialadas.

'"''S. Gruzinski en La guerra de las imdagenes. De Cristobal a Colén a Blade Runner (1492-2019).

México. FCE. 1999, llega a comparar el poder de las imagenes electronicas en la época

contemporanea, con la imagen barroca renacentista y muralista, que reproducen ordenes visuales y

sociales ¢ infunden modelos de comportamiento y de creencias.
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circuitos de circulacion obviamente mas restringidos y en algunas coyunturas clandestinas,
también se diferenciaron por apartarse de las reglas clasicas de la narracion audiovisual y de

la relacidn sujeto-productor y sujeto-receptor, especificamente el publico.

En forma similar a lo expuesto antes, un agenciamiento que supone medios controlados
por el Estado marca el desarrollo de la practica videogréﬁ'ca; ya que requiere de un discurso
oficial y legitimado por las mayorias para recrear como contraparte la existencia del video
social. |

Es interesante observar como en Chile durante la dictadura el colectivo Teleandlisis
como uno de los prinéipales referentes del video opositor centrd sus practicas en el
derrocamiento del dictador Augusto Pinochet. Sin embargo, una vez logrado esto, por
" cuestiones internas, se desmembrd, quedando conformadas la Red Nacional de TV
comunitaria y Video Popular por un lado —que con antecedentes en la década del 70 se fue
- conformando con videastas y activistas con un trabajo centrado en las poblaciones y
_ organizaciones comunitarias que habian actuado activamente en contra del gobierno
militar— y Nueva Imagen por otro, con la intencion de ingresar al circuito comercial y la
produccién de documentales de consumo masivo y menos criticos. Si el agenciamiento de
la dictadura funcioné para articular otros agenciamientos, en este caso la lucha popular,
nhevos agenciamientos, como la transicion democratica, no generaron el mismo consenso y
se desterritorializaron en otras opciones.

En este caso nos referimos al concepto de desviacion y ru’;.)tura de los codigos 0 normas
establecidas por la industria cinematografica y televisiva, que en el caso de la creacién de
videos sociales se apartan de estas reglas e ingresan —aunque no en todos los casos— en la
busqueda de lenguajes audiovisuales diferentes como forma de expresar situaciones y
acciones puntuales que son el objetivo mismo de la produccién videografica. Como algunos
ejemplos mencionemos el “dar la voz y la camara” a los propios destinatarios del video,
realizar talleres para capacitacion y formacion de videastas, innovar en el lenguaje y explorar
los recursos de esta herramienta, utilizarlo COmo recurso pedagégico-y educativo, recrear
practicas colectivas de produccion y realizacion, utilizar canales y circuitos alternativos y,

quizas el mas paradigmatico, no estar sujetos a una logica mercantil.
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En definitiva, si bien en muchos casos se parte de estructura, situaciones comunes y
normas preestablecidas tanto visuales como lingiiisticas, el sentido de lo que se quiere decir y
mostrar va girando y adoptando un tono critico que trasciende la mera cuestién estética, se
instala en el terreno de lo social y vincula la intertextualidad y el contexto como

caracteristicas insoslayables en la produccion audiovisual a la que hacemos referencia.

EN TORNO AL CONCEPTO DE RIZOMA EN LA PRODUCCION VIDEOGRAFICA

oo

Retomemos el -ordenamiento de principios que se organizan en una estructura

rizomatica:

= 17y 2% principioé de conexién y heterog‘énéidad de los componentes del
sistema. ’

" 3": pfinciﬁio de multiplicidad, es decir, la posibilidad de conexién mﬁlfiple de
cada punto.

=  4° principio de ruptura asignificante.

= 5°y 6 principios de cartografia y de calcomania.'”

Si nos situafnos en el carﬁpo' videogféﬁco que pretendemos analizar y observar-
conexiones entre las pvroducciones de diferentes colectivos y organizaciones e distintas -
ciudades y en tiempos también distintos, los principios sefialados constituyen formas de
acercamiento interesantes, sobre todo si tomamos en cuenta que durante la década de los 80
no existi6 una organizacién central que aglutinara las producciones videograficas aunque si
acuerdos minimos. Pero la pregunta es ;Como fue posible que relatos, contenidos, estéticas
y lenguajes parecidos circularan en el continente en los videos que los movimientos
sociales llevaron a éabo? Una de la vias de acceso a una hipotética respuesta es asimilar los
principios del rizoma y tratar de encontrar en el movimiento de video una estructura

rizomatica en la cual «el locutor-oyente ideal no existe, ni tampoco la comunidad

' G. Deleuze y F. Guattari. op. cit. p.13.
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lingiiistica homogéneay.'” Es por esto, y retomando la cuestion de los agenciamientos, que
el desarrollo del movimiento de video én el continente obedecid, es cierto, a una coyuntura
sociohistérica determinada y al desarrollo tecnolégico como aspectos comunes, pero,
asimismo, a una diversidad de estéticas, formas de producir y redes de circulacion
obedecieron a este principio, es decir, grupos sociales que en base a diferentes
problematicas apelaron al video como herramienta politica y practica socioestética.
Minorias étnicas, organismos de derechos humanos, sindicatos y comunidades de base
realizando “pantallazos” en sitios publicos, instalando canales comunitarios y realizando
talleres de video Ljue se repitieron en ciudades y paises —en algunos casos simultaneamente

y en otros con poco tiempo de diferencia-.

Para introducirnos en los dos primeros principios de conexion y heterogeneidad sirve la -

siguiente cita:

Cualquier punto del rizoma puede ser otro, y debe serlo; (...) un rizoma no
cesaria de conectar eslabones Asemi(')ticc;s,- organizaciones de poder,
circunstancias relacionadas con las artes, las luchas sociales. Un eslabon
semidtico e¢s como un tubérculo que aglutina actos muy diversos,
lingiiisticos pero tambié¢n mimicos, gestuales, perceptivos, cogitativos (...)
Un método del tipo rizoma solo puéde analizar el lengﬁajc descentrandolo

. . . 174
sobre otras dimensioncs y otros registros.

Las situaciones particulares y contextos especificos de cada sociedad motivarén que las
producciones videograficas se anclaran en torno a problemas comuines v en relacion directa
con un campo audiovisual ya establecido con agentes, posiciones de poder y modos de
produccion definidos segun cada caso. Sin embargo resulta interesante observar como
recursos narrativos y circuitos de circulacion de la produccion aiternativa se diseminaron en
el continente, interviniendo en esto, como uno de esos “eslabones” a los que hace mencion

Deleuze y uno de los cuales —y determinantes— lo constituyeron las luchas sociales, en este

' G. Deleuze y F. Guattari. op .cit.
'™ G. Deleuze v F. Guattari. op .cit. p.13.



-165 -

caso, la oposicion a modelos econdmico-politicos y la necesidad de “democratizacion” de
la imagen audiovisual.'” . ’ '

No existi6 entonces una “centralidad” en los origenes de la produccion videografica del
continente, con excepcion de algunos festivales sueltos mas desarrollados a fines de los 80
y los 90, publicaéiones pefiédicas'con alcance mas local que regional y alguno que otro
intercambio entre videastas. Este descentramiento es lo que fue posibilitando un mayor
desarrollo y una optimizacién de la produccidn videografica social y alternativa en América
del Sur. De todos modos es cierto que existieron puntos de contacto entre videastas y
organizaciones, pero es evidente que fueron intentos aislados y sin continuidad organica,
dejando en evidencia la inexistencia de un desarrollo cjue partiera de una estructura mas o
menos organica. Por el contrario, agenciamientos similares pero diferentes marcaron los
' ritmos de la produccién videografica. Sin embargo, debemos destacar que la preocupacion
por la produccién 'videogréﬂca.y sus alcances en problematicas sociales quedaron en -
evidencia en el v Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericar_lo en La Habana
en 1987, donde pbr primera vez se realizé un concurso de mas de 100 producciones de -
video y en la cual se destacaron importantes acontecimientos politicos y sociales
producidos en América Latina.'”® Es a fines de los 80 y principios de la década del 90
cuando comienzan a ser sistematicos los festivales y encuentros y mas fluidos los vinculos
entre los colectivos de videastas. : o

En cuanto al tercer aspecto de la estructura rizorriética, es décfr, el aspecto de la
mu]tiplicid‘ad,ﬂ es pertinente postularlo cuando videos provenientes de diferentes lugares y
sin un eje central se disparan y ‘proyectan en otros videos, de manera desigual, mutando, por
ejemplo, en estéticas acorde a un locus imperante, modiﬂcéndo el lenguaje audiovisual y
haciendo uso de agenciamientos que provienen de diferentes 6rdenes, como el tecnologico.
Nos referimos a la utilizacién de un recurso como el video, que inicialmente no fue pensédo
para ser usado en las artes y menos aun como deslegitimador de los medios masivos —en
especial de la imagen televisiva oficial- llegando incluso hasta la intencion de hacer del
mismo una herramienta y practica socioestética que sirve como difusor de manifestaciones '7

y acciones identitarias de minorias y grupos sociales excluidos.
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G. Deleuze y F. Guattari. op .cit.-
"¢ L. Santoro. op. cit.
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En un producto videografico, la polisemia de la imagen se estructura, por un lado por el
lenguaje lingiistico y, por el otro, en forma preponderante por los mensajes 1cOnicos,
habida cuenta de una cultura televisiva y cinematografica que atraviesa al continente. La
ruptura de coédigos rompe con la contiﬁuidad de lo eétablecido, dandose en un marco que
significa que, a mayor apertura significativa, se produce una mayor comprension, un
entrecruzamiento de significados y significantes que responde, asimismo, a los diferentes
textos sociales, estéticos, culturales, etc. Lo anteriormente expuesto nos lleva a asumir al
producto videografico como .un “texto audiovisual” que una vez ‘delimitado debe ser
contextualizado para su analisis, tratando de obtener “unidades textuales” por segmentacion,
rupturas, vinculos y juegos de condensacione's"y desviaciones, en relacion directa con los

agenciamientos impuestos y las coyunturas = sociopoliticas.'”.

La narracion en las -
producciones audiovisuales de los colectivos de videastas en la mayoria de los casos no es
lineal, aunque si existe un relato y se parte de niveles establecidos como en el televisivo o

cinematografico. .

.Ahora bien, en relacién con principio de ruptura asignificante es posible sefialar desde

Deleuze que:

Un rizoma puede ser roto, interrumpido en cualquier ‘parte, pero siempre
recomicnza segun esta o aquella de sus lineas, y segin otras, (...)
comprende lineas de segmentariedad segun las cuales esta estratificado,
territorializado, organizado, significado, atribuido, etc. Pero también lincas

. . . ., . 178
-de desterritorializacion las cuales se escapa sin cesar.”

Asimismo, desde los intentos a comienzos de la década del 70 de organizar un campo de
video latinoamericano hasta los ultimos agrupamientos de videastas ‘del 2000, no podemos
decir que existié una continuidad, y sin embargo el video social logro ampliar su influencia
y alcance. La forma de diseminarse y adquirir nuevas formas y nuevas practicas,
recuperando a la vez otras, fue consecuencia de desplazamientos y discontinuidades que

atravesaron procesos de desterritorializacion y de reterritorializacion y que dieron lugar al

]7? J. Fontanille. op. cit. p. 19. |
'™ G. Deleuze y F. Guattari. op. cit. p.-15.
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surgimiento y a la apropiacion de prodgcciones audiovisuales que, en algunos casos, fueron
novedosas (en cuanto a técnicas, estéticas y discursos) y, en otras, la sintesis y
compiementariedad de producciones anteriores. La produccion audiovisual, entonces, estuvo
marcada por la formalizacion de verdaderos bancos de datos y de multiples opciones pasibles
de combinarse. La imprecision, el desorden y la acumulacion fragmentaria organizaron la
subjetividad social y las individuales, priorizando postulados de diferenciacién en torno a la
visualidad reinante que no era otra que la del Estado terrorista 0 neoliberal que égenciaba las
producciones videograficas. , |

Por 1ultimo, interesa desarrollar los principios de cartografia y de calco. En los rizomas
estos principios son la expresi'(')n del mapa, como la posibilidad de escapar a ésquémas
rigidos -que delimitan la exploracion en el area del video social. Entradas y salidas
A multiples, ficcion, realidad y docudrama, videos pedagdgicos que adquieren dimensiones

procesales, video denuncia en festivales de videoarte, etc.

Una de las caracteristicas mas importantes del nizoma quizas sea la de tener
siempre multiples entradas (...) volver a conectar los calcos con el mapa
(...) constituir un rizoma con la casa familiar, pero también con la linca de

fuga del cdificio, de la calle, ete.'”

Memoria individual y memoria social, memoria corta y memoria larga, cruzar y
desplazar la diversidad de interpretaciones, con juegos de desplazamientos y de
condensaciones, formas metaforicas, rupturas y cambios de sentido. Videos que son
realizados | por adolescentes que registran €pocas anteriores pPero  con estéticas
contemporaneas, apropiaciones de comunidades y minorias de modos de producci_()n'
industrializados, interacciones con los medios masivos pueden ser explicados a partir de. lo

mencionado, como entradas y salidas multiples.

Contrariamentc a una estructura que s¢ define por un conjunto de puntos y
de posicioncs, dc relaciones binarias entre cstos puntos y de relacioncs
biunivocas entre csas posiciones, ¢l rizoma sélo csta hecho de lincas de

segmentaricdad, dc estratificacion, de fuga, de desterritorializacion como
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dimension maxima segin la cual se metamorfosea al cambiar de

naturaleza.'®

Podriamos agregar que esta forma de “mirar” la produccién videografica social nos .
permite ver lo provisorio pero también la “huella” de una futura produccién. El rizoma se
constituye en una suerte de multiplicidad conectable que atraviesa territorios pero que, a su
véz, agrupa formaciones. Circuitos y producciones se despliegan a través de organizaciones
sociales con intereses diversos y en contextos también diferentes, pero que, como en un
mapa, se conectan por canales de los mas diversos, como publicaciones, viajes, algin festival

0 encuentro, etc.

(...) la comunicaciéon se produce entre dos vecinos cualesquiera (...)
definiéndose tinicamente por un estado en un momento determinado, de tal

manera que las operaciones locales se coordinan y que el resultado final

global se sincroniza independientemente de una instancia central '™

En este marco, en el video social la imagén representa y se realiza —en a-lgﬁnos casos—
mvediante una condensacion exprésiva que contempla la existencia de acuerdos culturales y
lingiiisticos minimos (es decir “conocer’” de qué se habla o se mira en este caso) y otorga
sentido a los signos —en este caso, los visuales—. Esto tltimo nos permite referimos a la 1dea

de direcciones y de intencionalidad del producto audiovisual.

El sentido designa, entonces, un efecto de direcciéon y de tension, mas o
menos cognoscibles, producido por un objeto, una practica o una situacion

: 182
cualquiera.

De lo anterior se desprende la importancia de aplicar categorias tedricas como el rizoma
y los agenciamientos para analizar los comienzos del movimiento de video en un contexto

histérico, marcado por la ejecucion del terrorismo de Estado en una primera etapa vy,
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G. Deleuze y F. Guattar. op. cit. p. 19.
1% G. Deleuze y F. Guattari. op. cit. p. 25.
"®!' G. Deleuze y F. Guattari. op. cit. p. 22.
"2 J. Fontanille, op .cit. p.25.
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posteriormente, en regimenes democraticos maniatados y limitados por la maquinaria de
guerra y estatal que las fuerzas militares desplegaron y la aplicacion de politicas
econémicas -neoliberales. Como contrapartida, grupos sociales excluidos se apropiaron de
nuevas tecnologias —el video entre otras—, y pasaron a gerenciar nuevos agenciamientos, en

este caso, opositores y cuestionando los relatos oficiales. Como sefiala Foucault:

(...) las arquitecturas son visibilidades, lugares de visibilidad, es porque
nos son solo figuras de piedra, es decir, agenciamientos de cosas y
combinaciones cualidades, sino fundamentalmente formas de luz que
distribuyen lo claro y lo oscuro, lo opaco y lo transparente, lo visto y lo no

visto, etc.'®

Frente a una produccion televisiva, cinematografica y periodistica que expresa un
discurso legitimador de determinadas practicas oficiales y que deja de lado obviamente, las
luchas anteriores, y, del mismo modo, seleccionando retazos de la memoria pasada, ésta
lograra ocultar y dejar de lado otras visibilidades. Es la produccién videografica quien
comienza a hacer visible lo no visible del poder, son los videos, junto a otras artes y otras
practicas sociales, quienes logran hacer visible lo que se intenta ocultar, asi como a las
supuestas evidencias de “orden y democracia” para todos que se ven sometidas a otras
expresiones que deslegitiman a la visibilidad oficial. \ ‘

Se trata entonces de latencia y visibilidad de dos ' momentos de los movimientos sociales.
Los colectivos de videastas fueron ocupando el campo audiovisual en la medida que los
agenciamientos lo fueron permitiendo, tanto los ajenos como los propios. Lo residual, lo no
realizado y lo latente estuvieron ausentes de la operatoria mediatica oficialista; por el
contrario, la pasiéon con que los videastas, artistas plasticos o escritores pusieron en sus
obras, se expres6 en la carga simbolica que constituye la intencion de no quedar apresado
en el discurso neoliberal y conformar una memoria social. En este caso, lo residual puede
ser pensado como potencia que permite crear a partir de una historia no develada en su
totalidad y parcializada en la conveniencia de los poderes de turno. Oponer a la razon

practica que potencia la indiferencia y el olvido las practicas socioestéticas, como el

' G. Deleuze. Foucault. Paidos. Barcclona. 1987, p. 85.
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documento audiovisual. Frenar o intentar bloquear un discurso mediatico que refuerza el
‘dogma neoliberal y la fetichizacién del mercado con operaciones que vinculen fragmentos
de la memoria social, discursos alternativos, simboliéaciones, acciones y estéticas
diferenciadas de los mecanismos que intentan borrar el recuerdo

Si, por otra parte, tomamos en cuenta como el video recoge en sus inicios el lenguaje del
cine y la television, es posible plantear que sera a lo largo de las préximas décadas, cuando
se comience con la busqueda de un lenguaje propi'o, que a partir del potencial electrénico y
la experimentacion en el campo de las artes —sumado a la intencién de contrarrestar el
discurso dominante en los medios de comunicaciéon masiva— cuando el video se constituye
como una practica socioestética que actia en la configuracion de identidades sociales, la
recuperacion de la memoria coléctiva y, asimismo, como herramienta de transformacion

" social '#

En campafias de educacion popular, en la reivindicacion de derechos de las minorias o a
través de la denuncia de violacion de lés derechos humanos; el video se convirtié en ‘un
medio eficaz para llegar a amplios sectores sociales y contrarrestar el bombardeo
comunicacional de los discursos hegemonicos. Esto se produce en la medida que el
lenguaje de un producto videgrafico se remite a sistemas de significacion que condensan
producciones sociales de signiﬁcaciéﬁ, en los cuales las vériables pol-iti'cas, sociales,
econdmicas y culturales constituyen variableé a tener en cuenta. De modo que existe una
produccion continental de video social o alternativo que no es homogénea pero que refnite,
por el contrario, a las particularidades de cada region o de cada grupo social y, de este .
modo, responder a esta forma rizomatica y a los distintos agenciamientos que en cadz;
‘coyuntura existieron. | |

La produccién videografica alternativa en el continente se situd, de este mbdo, bé_io estas
premisas: “hacer ver” lo “nb visto”, lo oculto y lo supuestamente contestatario con modos
de vida regulados bajo operaciones hegemonicas. Con producciones independientes,

circuitos de distribucion alternativos y bajo reglas no mercantiles, el movimiento de video

% «Puede decirse quc cn es¢ recorrido de especificidad, la imagen se ha considerado como
producto técnico, como producto artistico, como signo y como mensaje o lenguaje». G. Daza
Hernandez. op. cit. p. 68.
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fue consolidandose a través de estructuras no centralizadas y avanzando en lo que se

denomina como democratizacion de la imagen.

Capitulo 7. Hacia la construccion del movimiento de Video en

- Latinoamérica

ANTECEDENTES EN EL NUEVO CINE LATINOAMERICANO. CINE Y POLITICA

vLos 60 y principios de los 70 fueron “décadas de gran efervescencia politica,
efervescencia que contextualiza los intentos de un “cine revolucionario” que se expandiria
por todo el continente. La “necesidad” de g'en'erar imagenes audiovisuales diferentes a las
emitidas desde Hollywood —entendidas como la expresion mas descarnada del colonialismo
cultural- sumado a una situacién sociopolitica de alta conflictividad redundé en la .
discusion acerca del rol de los artistas en las luchas populafes, y por consiguientev, en la
prolifica produccion artistica y cultural de esa época. A la vez, y no sélo en el campo del
cine sino también en el arte en general, surgid la necesidad de acompafiar estas practicas
con la teorizacion y discusion en tomo a temas que articularan la teoria y la praxis como
indisolubles a la hora de acompafiar los procesos de liberacion y la resistencia al
imperialismo estadounidense. _ |

" Es por esto por lo cual el debate debia centrarse en variados y diversos aspectos, que
iban desde los sistemas de produccion hegemonizados por la industria cultural de los
EEUU a la escasez de medios y recufsos para producir por fuera de los canales comerciales,
pasando incluso por la necesidad de una narrativa diferente y “latinoamericana” que diera
cuenta de la diversidad del continente, pero también de las formas opresivas y coloniales y
hasta las formas de distribucion en circuitos alternativos, entre muchas cuestiones mas.

Aparece también la necesidad de teorizar sobre la produccién cinematografica,
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intercambiar opiniones y experiencias, debatir con otros realizadores, etc. Surgen asi
~diferentes encuentros y festivales, entre los que se destacan como fundacionales los
realizados en Vifia del Mar (Chile) en los afios 1967 y 1969, originandose lo que fue luego
conocido como el Nuevo Cine Latinoamericano.

Con antecedentes en la década del 50 y llegando incluso hasta los 70, el Grupo. Cine
Liberacion y Cine de la Base en Argentina, Grupo Ukamau en Bolivia, la Filmoteca del
Tercer Mundo en Uruguay, Cineastas de la Unidad Popular en Chile, Cine Urgente en
Venezuela y el Taller Cine Octubre en México, entre otros, sentaron las bases para la
produccion de imagenes, en los cuales las tematicas centrales eran la denuncia de aspectos
conflictivos y criticos del momento social y politico que se estaba viviendo y la
reivindicacién de identidades sociales y nacionlalest Es justamente en esta coyuntura en

" donde se asentaron las bases del Movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano, en el cual se
destacé la importancia de construir una estética audiovisual mas acorde con las necesidades
de los paises productores y participantes en dicho encuentro, configurada ésta por contextos.
sociopoliticos y culturales particulares de la region. En tal sentido, en el Festival |
Internacional de Cine de Vifia se presentaron peliculas de directores tales como Fernando
“Pino” Solanas, David Kohon, Glauber Rocha, Santiago Alvarez, Aldo Francia, Raiil Ruiz,

Miguel Littin y Jorge Sanjinés, entre muchos otros.

Para llegar a este momento es preciso retrotraerse a fines de los afios 50, cuando Birri-
crea en Argentina la Escuela Documental de Santa Fe y realiza, ya en el afio 1959, una obra
clave en este género que fue Tire Die. Asimismo, el aporte brasilefio estuvo dado por una
corriente cinematografica que surgid en la década del 60, caracterizada por la
heterogeneidad estética, las miradas sobre lo rural y lo urbano y la necesidad de contar y
| mostrar lo que sucedia en Brasil. En el periodo que abarca desde 1966 a 1976, es decir,
tanto en el contexto predictadura como durante el régimen militar, el cine brasilefio fue
caracterizado, segun Silvana Flores'® —quien cita al realizador brasilefio Carlos Diégues—
como la «estética del silencio»; en el caso de Chile, las obras Valparaiso mi amor, de Aldo

Francia, Tres tristes tigres, de Raul Ruiz y El chacal de Nahueltoro de Miguel Littin,

185§ Flores. “El cine como sistema de solidaridad continental”. Entrevista a Carlos Diegues en
Xanadii. N° 5.2003..p. 4. C
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pueden ser consideradas paradigmaticas en esta intencionalidad de inaugurar una

narratividad filmica regional.

Volviendo al Festival, es importante sefialar que en el mismo no sélo se proyectaron
peliculas, sino que durante las jornadas en las que tfansqurrié se debaﬁé sobre la
posibilidad de un cine latinoamericano, tanto desde ei punto de wvista lo estético y el
lenguaje como desde aspectos mas vinculados a lo comercial y a las formas de distribucién |
y circulaciéon —todo esto bajo un contexto caraéterizado en la regiéon por gobiermnos
autoritarios—. Dos posturas, que continuaron a lo largo de los afios, emergieron de estas
jornadas. Por un lado; un cine militante al servicio de la revolucién, que privilegiaba el cine
como herramienta politica, postura ésta que priorizaba la participaciéon y el debate del
publico; por otro lado, un cine qué, basado mas en una estética y lenguaje ‘mas
convencional, aunque sin dejar de ser un cine social, pusiera “entre comillas” la cuestién de
la urgencia revolucionaria. En el primero se encolumnaron Solanas y Saﬁjinés y en el
segundo, Rocha y Ruiz. ' |

En este sentido, la decisién de Jorge Sanjinés y el grupo Ukamau de dejar asentado en
un libro el trabajo de varios afios de produccién cinematografica fue el resultado de
concebir el arte, y en este caso el cine, como herramienta de lucha por la liberacion de los
pueblos y aportar ya no solo desde la practica cinematografica, sino también la bisqueda de
interrogantes y respuestas en el plano tedrico. En Teoria y prdctica de un cine junto al
pueblo, publicado en 1979 por la editorial Siglo XXI, se encuentran compilados articulos,
entrevistas, testimonios, ekperiencias de filmacién, guiones y preguiones que sintetizan la
preocupacion de Sanjinés y sus compafieros por transmitir la experiencia de mas de quince
"afios de trabajo acumulado en la practica cinematografica.’® Sin dejar de lado la
descripciéon de los contextos politicos sociales en los paises latinoamericanos, sus
- respectivos procesos- historicos y las luchas por la construccién ‘de un proyecto
revolucionario, se van sucediendo entonces complejas tramas culturales que en muchos
casos fueron esquivas a los proyectos filmicos del grupo y en otras esclarecedoras y

relevantes. De este modo, un continuo debate atraviesa los diferentes capitulos,

6 1 Sanjinés. Teoria y préctica de un cine junio al pueblo. Buenos Aires. Siglo Xx1. 1979.
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condensando de algiin modo cual debe ser el rol del cineasta comprometido con un cine

militante.

Asi, la prioridad de privilegiar planos generales en lugar de primeros planos es el
resultado de un proceso de aprendizaje del grupo Ukamau. No sﬁrge como decision a priori,
sino que es la sintesis de la experiencia de «haber filmado junto al pueblo», es decir, de
tratar de entender dialécticamente uno de los primeros interrogantes que se plantea
'Sanjinés: ;jcomo hacer efectivamente un «cine liberador, un cine revolucionario, un cine
comprometido»?, pregunta que justamente se sucede a lo largo del libro. Pregunta y
también duda que no son completamente despejadas, sino que por el contrario, lo
interesante resulta justamente la bﬁsquéda permanente de recursos, técnicas y formas
estéticas no definitivas sino cambiantes, dinamicas y sujetas a los procesos sociopoliticos y
las realidades culturales diversas. Sanjinés y el grupo Ukamau se insertan en el debate
sobre un arte comprometido, negando y refutando la posfufa del arte por el arte y tratando
de apostar a la discusion de una practica artistica mas cercana a la praxis vital, en este caso,
un cine militante comprometido con los sectores mas excluidos.'®’ |

En este sentido, la funcionalidad de la obra cinematografica es inseparable de los
procesos politicos liberadores y del acompafiamiento de las luchas de las minorias y de los
campesinos, pero esto no excluye la busqueda de principios estéticos que sustenten y se
ar;ticulen con esa funcionalidad mencionada. Como sefiala Sanjinés «nuestra pelicula debe
representar la concepcion de la belleza de nuestro pueblo». Forma y contenido son,
entonces, inseparables; toda practica artistica es politica, por lo tanto, o es vehiculo de
mecanismds de dominacidon o bien se constituye como herramienta liberadora y
contrahegeménica. El discurso revolucionario en el cine de Sanjinés y el Grupo Ukamau es
central, la bisqueda de lo estético no es un fin en si mismo sino un medio para ampliar la
capacidad critica de quienes participan en el proceso cinematografico, tanto sean
realizadores como “publico”. Se sefiala al publico entre comillas pbrque Justamente este
tipo de cine requiere de la participacion activa de los sujetos. Por esto, el lenguaje, la

belleza, la comunicacidn, la obra colectiva y en general las reflexiones sobre cdmo hacer un

37 L .
""" ] Sanjinés. op. cit.
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cine combatiente y revolucionario se van sucediendo en los diferentes capitulos de la ya-
mencionada obra. ‘ | |
Esta estética, opuesta a la dominante, se evidencia en la produccion de Sanjinés y en sus
escritos, en los cuales se refleja una narratividad y un uso del tiempo y el espacio que trata
de rescatar Ia cosmovisién del pueblo boliviano. La eleccion de prioridades y tematicas en
la que los campesinos o indigenas pafticipan en forma activa habla de la preocupacién por.
la construccidon de un cine colectivo y de accién y .no la simple denuncia para ser
consumida y apreciada en una pantalla que obstruiria y dificultaria la‘apvuesta por las
perspectivas de un proceso de liberacion. Por el contrario, un cine revolucionario no puede
prescindir de la mirada colectiva que denuncie y ponga en escena los mecanismos de
dominacidn; este tipo de cine debe superar la mera éontemplacién de la pelicula como obra
de arte, desligada de los procesos sociales en pos de enfatizar la dualidad dominacion-
resistencia. ‘ |
Asimismo, la concépcién de belleza y de expresion plastica remite a un debate méé
amplio al que el autor no rehuye. Lo bello, lo lindo o lo agradable, como construcciones de
clases y concepciones.hegeménicas, desplazan a los saberes populares y cosmovisiones del
mundo diferentes a los dominantes. De esta manera, este cine contrapone y, asimismo, pone
en discusion categorias tales como la “belleza”, el “buen- gusto”, la “obra”, que, como
construcciones culturales, son naturalizadas e impuestas desde un determinado grupo
~social. Por el contrario, para este cine, lo “bello” es el proceso de comprension 'y
aprendizaje de un pueblo por sobre quién es el enemigo y como combatirlo; o bien, de una .
minoria, sobre cuales son sus derechos y como obtenerlos. Se podra argumentar que esto
seria mas bien el contenido y no el aspecto meramente formal; es aqui donde Sanjinés
refuta esto, apelando a Ia belleza «como reflejo de la espiritualidad de una comunidady,
volviendo de este modo a oponerse al cine hollywoodense, tan bien desarrollado por

188 que bajo formas y estéticas supuestamente inofensivas resulta ser

Horkheimer y Adomo,
brutalmente homogeneizante, destruyendo y borrando culturas enteras y anulando cualquier
posibilidad critica o cuestionadora de la dominacion imperial.

Frente a la maquina de guerra que es el cine norteamericano, Sanjinés le opone la

construccion de un cine que rescate las identidades, defienda los derechos sociales y actiie

'™ T. Adormno y M. Horkheimer. Dialéctica de la Ihustracion. Buenos Aires. Sudamericana. 1994.
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en sintonia con proyectos de liberacién y revolucion social. Y recalcamos nuevamente: no
lo hace solo desde la practica cinematografica, sino también desde la reflexién tedrica y
militante que transmite esta recopilacion, oompartida también por los cineastas enrolados
en este movimiento. Este autor aporta, asimismo, una vision totalizadora y continental de la
dominacién norteamericana al recurrir a permanentes referencias a procesds de lucha social
en otros paises del continente, incluso llegando a mencionar a Vietnam y la derrota
ocasionada a los Estados Unidos. Se destaca ademas su acercamiento y reconocimiento a
otros realizadores cinematograficos con diferencias en estilo o en tematicas pero
coincidentes a la hora de hacer del cine una henamieﬁta revolucionaria.
Afios después de estos intentos de avanzar en ese muevo cine latinoamericano, la
“discusion y el debate continian vigentes y se complejizan atin mas con la aparicién}y
masificacion de nuevas tecnologias de la imagen y el mayor colonialismo cultural que

ejercen los poderes hegeménicos.

INICIOS E INTENTOS EN LA CONFORMACION DE UNA RED DE VIDEASTAS EN
LATINOAMERICA R ' |

Hacia la construccion del movimiento de video

Luego de varios afios de produccion “atomizada” —por llamarla de alguna manera— es
decir, sin conformar redes ni asociaciones, surge en los propios videoartistas y colectivos
de video la necesidad de aglutinar formas mas interactivas que optimicen y poteﬁcien las
acciones de estos grupos. Asi, empiezan a surgir organizaciones mas amplias que nuclean a
los diversos artistas, movimientos y colectivos que hicieron del video un uso alternativo y
sociopolitico. ‘ |

Ahora bien, la practica videografica vinculada a la accion social pone de manifiesto, en
primer lugar, el tratar de romper con un uso diferenciado del video inicialmente vinculado a
las artes plasticas que hasta ese momento se venia realizando. La intencidn de contribuir y

organizar a los sectores populares recurriendo a esta herramienta predispuso a los grupos y
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personas pfoductoras a adherir a postulados ideoldgicos y practicas espe'ciﬁclas que los
fueran conformando como un movimiento que adscribiera a cuestiones en coniﬁn,
postulados que se explicitaron también en forma escrita. Es importante destacar que en los
documentos que dejaron asentada la conformacién o la intencion de un polo audiovisual
alternatlvo —que sirviera ~ para contrarrestar el modelo audiovisual hegemomco que
propagaban los medios masivos de comunicacion y la industria cultural intemacionalizada—

se extendi6 también al campo del video.

La multiplicidad de acciones, circuitos y formas de organizacién de importantes colectivos
de video, con una destacada produccién videografica y relacionados con problematicas
especificas de grupos sociales, minorias' y movimientos en América Latina se concretd en
diversas iniciativas que se plasmaron en asomacxones festlvales muestras, encuentros,
documentos y plataformas, entre otros. A modo de ejemplo, podemos mencionar que en
1984 la I* Asociacion Nacional de Video es creada en Brasil,*que nucle6 a la mayor
cantidad de produccion independiente hasta el momento; en 1987 surge en Lima la
Videored, que contd con apoyo externo; en México, el ILCE y en Costa Rica el CECADE
fueron organizaciones que pusieron el acento en la cuestion educativa. En Chile, desde los
artistas nucleados en el Comité de Acciones de Arte (CADA) hasta las priméras.
experiencias de video denuncia en la lucha contra la dictadura pinochetista se formalizaron
a principios de la década de los 90 en la constituciéon de la Red Nacional de Video Popular
TV Comunitaria, mientras que en Argentina, la Asociacién de Trabajadores del Estado
(ATE) y CEDEPO, en el campo de la comunicacion popular a fines de los 80, se apropiaron

del video como herramienta comunicacional.

Aunque con diferencias tanto en su organizaciéon como en sus objetivos, los colectivos
de video fueron sufriendo un proceso de crecimiento e insercion en el campo audiovisual
con la consiguiente consolidacion de estructuras organizacionales mas amplias, que

buscaron ampliar el campo de aplicacion de esta tecnologia como también una mayor

insercion en el espacio audiovisual.
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ACTAS FUNDACIONALES, PLATAFORMAS, CATALOGOS Y ENCUENTROS
REGIONALES

Vale la pena citar que durante. el IX Festival Internacional del Nuevo Cine |
Latinoamericano (Cine, Television y Video), realizado en La Habana en diciembre de 1987,
* se emiti6 un documento titulado 4 20 afios de Vifia del Mar. Por el Video y la Television
Latinoamericanos, en alusion a. la importancia que veinte afios atras habia tenido un mismo

encuentro en Chile.

También ca'be'v constatar el rapido desarrollo del: video por parte de
productores independientes que intentan contribuir al mejoramiento y al
cambio de Ia television en América Latina y el Caribe. Pero es a través del
video principalmente y de sus modos de uso a cargd -de organizaciones no
gubernamentales de cardcter “social, comunitario, religioso, - sindical,
cooperativo, politico y cultural donde se advierle una mayor tentativa de
utilizacion democratica y participativé dé la comunicacién audiovisual. (...)
El video sc suma asi a las mejores tentativas del cine y la television
latinoamericana, ampliando y enriqueciendo la comunicacién y la cultura de
nuestros paises; posibilitando, adelﬁés, cambios cualitat‘ivos como son los de
su empleo por sectores sociales marginados hasta ahora, de los medios

C : 189
“audiovisuales dominantes (...)

Lo destacable de dicho documento es que se abordaban los cambios prodﬁcidos en la
comunicacion y la cultura debido al avance de las nuevas teconologias, el papel creciente del
video y su impacto sobre Latinoamérica. Esto se explicité en la declaracion final de los
-videastas quienes dejaron asentado el crecimiento del video en los ultimos afios y rescataron

los principios originales de 1967.

" Es a través. dcl video y de sus modos del uso por organizaciones no

gubernamentales . de caracter social, comunilario, sindical, cooperativo,

89 ' . . . .
'% Documento de La Habana en O. Getino. op. cit.



-179 -

politico, cultural o religiosos, donde se percibe una mayor tentativa de
utilizacion democriética y participante de la comunicacion audiovisual. Buena
parte de la historia reciente de nuestros pueblos esta siendo registrada en
video, en lugar de los tradicionales medios audiovisuales. El video se asoma
asi a las mejores tentativas de cine y television latinoamericanas, ampliando y

enriqueciendo la comunicacion y la cultura de nuestros paises. 190

El I° Encuentro Latinoamericano de Video se realizo en Santiago de Chile en abril de
'1988. Con la participacién de videastas brasilefios, chilenos, peruanos, bolivianos,
argentinos y uruguayos se redacto un manifiesto que dejc"> entrever el futuro de las acciones
y objetivos del video en Latinoamérica y el Caribe. La blsqueda no sélo en lo formal sino
también en los contenidos y tematicas y la necesidad de consolidar este movimiento qﬁedé
evidenciado en las permanentes referencias ai I° Encuentro de Cineas-fas_ Latinoamericanos

de Vifia del Mar veintiun afios atras.

Uno de los puntos que se destacaron fue el creciente uso y desarrollo del video como
medio especifico y, en particular, como éste habia crecido a partir de la éxistencia de
manifiestos, didlogos, festivales, seminarios y encuentros. '

En América Latina, otra raiz que explica la emergencia y desarrollo del video
¢s su creciente uso social y comunitario, cn contraposicion y alternativa a la
16gica transnacional de privatizacion de uso del video. En el caso particular
del continente, nuestros pueblos han desarrollado su capacidad de expresion y
crcacion auténoma, otorgandole al video un empleco social y comunitario

confiri¢ndole un caracter distinto, liberador."”!

En este I° Encuentro Latinoamericano se resalté entonces la necesidad de consolidar y
profundizar una cantidad de trabajos y experiencias que se estaban llevando a cabo desde

unos afios antes. Asimismo, se reconocen expresiones de diferentes procedencias de

0 Documento final de los videastas presentes cn IX Festival del Nuevo Cine Latinoamericano. En
R. Gomez. Puntadas para un suefio. Ll Movimiento de Video en Colombia y América Latina. Bogota.
Videocombo. 1995. pp.1-2.
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caracter de lo mas diverso, al mismo tiempo que, de modo incipiente, empieza a plantearse
el debate en torno a la conformaciéon y desarrollo de un lenguaje especifico en la

produccién videografica. ' . -

(...) nos reconocemos como parte de un vasto y variado movimiento
latinoamericano de video, que surge y se extiende en la ultima década. Vemos
que este movimiento de video se expresa en-diversos géneros y consideramos
indispensable estimular esa diversidad expresiva (argmﬁental, documental,
video clip, ficcion) de la misma forma que propiciar el desarrollo del lenguaje

especifico del video.'”

Algunos de los puntos que en este I° Encuentro fueron tomados en cuenta tuvieron que
ver con la necesidad de construir espacios propios que mejoren tanto la produccién como la
distribucion, permitiendo lavafnpliacién del publico al que iba dirigida la produccién
videogréﬁca. Asimismo, se intentaba articular y vincular organizaciones populares,
productores, investigadores, etc., integrando aspectos locales y regionales en los cuales se
destaéaran o buscasen el intercambio de contenidos, lenguajes, formatos y .géneros que
permitieran un crecimiento cualitativo y cuantitativo en las producciones. videogréﬁcas
latinoamericanas. En este sentido, una de las propuestas concretas que se plantearon fueron
crear espacios de reflexién tanto locales como nacionales y estimular el intercambio de
informacion; es posible entonces destacar como una de las mayores dificultades que existen
en el movimiento de ‘video a fendmenos tales como la cooperacion en la realizacion y la
intensificacion, el intercambio sobre innovaciones tecnolégicas y la vinculacion con otros
agentes del campo audiovisual, como productores de television y cine, organismos

estatales, etc.

El11° Encuentro Latinoamericano de Video se realizé en Cochabamba un afio después al

de Santiago de Chile y avanza sobre el anterior al privilegiarse tematicas que apuntan a una

1 [* Encuentro Latinoamericano de Video. En R. Gomez. Puntadas para un suefio. I5l Movimiento
de Video en Colombia y América Latina. Bogota. Videocombo. 1995. p. 64.
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voluntad mayor ain para consolidar una integracion regional. Entre los principales asuntos
a abordar se mencionan, por un lado, la importancia de incorporar la mirada y la
perspectiva de la mujer como una de las tareas a asumir por el Movimiento
Latinoamericano de video; por otra parte, se alude a la necesidad de asumir la multiplicidad
de expresiones culturales que existen en el continente, en pos de avanzar en cada uno de los
paises sobre la normativa, de forma tal de pasar de una producciéon «marginal,
~ independiente y alternativa» a la obtencion de mayores espacios en el campo audiovisual.
Para esto, se propone llevar adelante acciones tendientes a lograr una legislacion que
permita ampliar el campo de partictpacion del video como altemativa comunicacional a las
industrias culturales y los medios masivos.

Se puede afirmar que este II° Encuentro fue un paso determinante para incrementar la
sucesion de encuentros regionales, en los que se buscéd mayor eficacia en los contactos
entre videastas y colectivos de video de diferentes paises con la intencidon manifiesta de -
profundizar y optimizar el lenguajei yv la utilizacion del video en la comunicacion

¥ Del mismo modo, en este encuentro se destacd también la necesidad de

v alternativa.
avanzar en la capacitaciéon y formacion profesional asi como en mejorar la organizacion a
partir de una mayor actividad en festivales latinoamericanos, en encuentros y seminarios, -
en pos de buscar una amplacion de los mercados a partir de la elaboracion de proyectos de
cdproduccién, todos estos aspectos de la produccion que se fueron trabajado en forma

bastante amplia.'”*

En el III° Encuentro Latinoamericano de Video realizado en agosto de 1990 en
Montevideo participaron doce paises latinoamericanos; el tema central fue el lenguaje del
video en la comunicacién alternativa. La produccion que se presentd en dicho evento
superd los trescientos titulos y se constituyeron una gran cantidad de comisiones que

trabajaron en las problematicas vinculadas a la democratizacién en varios paises y el papel

2 R. Gomex. Puntadas para un sucfio. El Movimiento de Video en Colombia y América Latina.
Bogota. Videocombo. 1995. p. 65.

193 “Manificsto de I° Encuentro Latinoamericano dc Video™ en R. Gomez. Puntadas para un suefio.
El Movimiento de Video en Colombia y América Latina. Bogota. Videocombo. 1993.

124 para ampliar- informacion véase “Manifiesto del II° Encuentro Latinoamericano de Video™ en R.
Gomez. Puntadas para un suefio. Kl Movimiento de Video en Colombia y América Latina. Bogota.
Vidcocombo. 1995. p.76. -
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del audiovisual en la consolidacién de los proyectos politicos de los mismos. Se realizo
también un balance de los wltimos cuatro afios, destacandose que el movimiento de video
latinoamericano habia avanzado en la produccion, la distribucion y construccion de redes
nacionales, el lenguaje. audiovisual, su grado de articulacion nacional y la vinculacién con
~los movimientos sociales en cada pais. | ‘

En consecuencia, comienza a observarse en forma mas explicita la intencionalidad en
torno a la conformacion de un movimiento latinoamericano de video ligado a otros
movimientos sociales, tales corho los de derechos humanos, campesinos, indigenas, etc. A
la vez —como una de las tareas fundamentales y bendientes— quedaba aun por llevar a cabo
la construccién de redes nacionales y la ampliacién y el aporte a la democratizacion tanto
de la comunicacién como de las politicas culturales nacionales en relacién con el
movimiento audiovisual. Entre la cantidad de propuestas y problematicas trabajadas se
destacaron la unidad en la diversidad que retomo los anteriores encuentros, pero con una
clara convergencia hacia la articulacion con los movimientos sociales y populares y la
consiguiente consolidacion y ampliacién del espacio aﬁdiovisual, en pos de avanzar sobre
los procesos ‘politicos y democraticos de cada pais. Se propuso ademas una muestra
itinerante de video latinoamericano con la intencién de profundizar y ampliar la circulacién
de las producciones de los distintos los paises del continente, para lo cual se decidié que
esta I' Muestra contara con cincuenta y cinco videos de trece paises distintos, que en

conjunto contabilizaban una duracion de diecisiete horas y veintiséis minutos.'”

En Ia ciudad de Cuzco en noviembre de 1992 se llevé a cabo el IV°® Encuentro
Latinoamericano y la II" Muestra Itinerante de Video Latinoamericano, que contd con
comisi‘ones de trabajo especiﬁcosb como nifiez, juventud, campesino, mujer y educacién. En
linea con lo trabajado tanto en los encuentros anteriores como en otros ya realizados en
cada pais, la propuesta centfal gir6 en lo referente a cuestiones organizativas del
movimiento, la democratizacion de las comunicaciones, la ampliacién del espacio

audiovisual y la capacitacion, investigacion y formacion de videastas.

195 «“Manifiesto de 111° Encucntro Latinoamericano de Video™ en R. Gomez. op.cit.
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Cuzco ‘92 significd un avance para el Movimiento Latinoamericano de
Video, que -ahora coordina acciones concretas encaminadas a la

democratizacion de las comunicaciones y la identidad latinoamericana.'®®

En forma maés- generalizada, otros eventos que también deben destacarse por la amplia
convocatoria que super6 ‘las fronteras nacionales fueron la Bienal de Video y Artes
Mediales, que se realiza desde 1993 en Santiago de Chile en torno al video arte y la
relacion de las prééticas contemporaneas con la tecnologia, y los Festivales de Rosario y
Villa Gesell en Argentina.

En referencia al I° Festival Latinoamericano de Video Rosario, éste se convirtid en un
certamen que aglutind producciones de todo el continente y que incluy6 una amplia gama
de géneros y categorias videograficas. Este Festival surgio por la ‘iniciativa de un grupo de
realizadores con el objetivo de generar un espacio de encuentro para los creadores del
campo audiovisual. Se realiza todos los afios en la ciudad de Rosario, provincia de Santa Fe
—a 300 kilémetros de la ciudad de Buenos Aires—y es co-organizado por la Secretaria de
Cultura de la Municipalidad de esa ciudad y la Escuela de Periodismo TEA Imagen de
Buenos Aireé. Este evento, uno de los mas importantes de la Argentina, ha visto aumentar
la convocatoria desde sus ihicios en 1993, llegando a-congregar en el VII° Festival
realizado en 1999 a mas de 3000 participantes de diversos paises del continente.'”” La gran -
cantidad de producciones motivaron que en la II' edicion de dicho festival se planteara la
necesidad de | archivar y sistematizar las obras presehtadas, creandose la Videoteca
Municipal que en el 2001 se trasformara en el Centro Audiovisual Rosario (CAR).

En los encuentros que siguieron realizandose afio tras afio se llevaron a cabo
proyecciones, seminarios de estudio, debates, muestras fotograficas y conferencias, entre
otras actividades; una de la éstas es la Videoteca Ambulante Bongo Rock, que, enmarcada
en la mejor tradiciéon del video popular, consiste en la proyeccién de diferentes materiales
audiovisuales y 'su posterior debate en circuitos alternativos tales como agrupaciones

barriales, centros comunitarios, instituciones de menores, clubes, etc.

1% «“Manificsto del de IV® Encuentro Latinoamericano de Video™ en R. Gomez. op.cit.
1T Festival Latinoamericano de Video Rosario. Disponible en <www.{Ivr.com.ar>
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Otro evento para destacar fue el I° Festival Franco-Chileno de Videoarte, el cual se
realizd en Santiago en 1980 en plena dictadura y bajo la cobertura de la embajada francesa
—institucién que deja la organizacién del Festival con el retorno a la democracia—.
Posteriormente, y por la extension a otras ciudades latinoamericanas como Buenos Aires,
Bogota y San Pablo, éste evento se convirtid en Festival Franco Latinoamericano. El XVI°
Festival Franco Latinoamericano de Videoarte se realizd6 en Bogotd y participaron
Colombia, Brasil, Argentina y Chile, siendo co-organizado por Francia, Chile, Argentina y
Colombia. En Argentina fue realizado por la Universidad de Buenos Aires en el Centro
Cultural Ricardo Rojas y motivo la organizacion de la I Muestra Euroamericana de Video
Arte. En este sentido, resulta interesante como los videos seleccionados intentaron retomar
la innovacion y experimentacién en cuanto a codigos y lenguajes del video. Como bien

sefialan Aldo Consiglio y Camilo Ameijeiras, curadores de la parte argentina:

Estos videos tienen la particularidad de transitar no solo codigos externos a la
imagen electronica (cuestion ya inherente a la video creacion) sino también a
nivel de produccion. En las etapas de cada obra se intercruzan mmiltiples
sistema de registros (magnético-filmico o directamente la ausencia de la
camara) y de post-produccion (linéal/ no lineal, analogico/ digital). Este
transito a través de sistemas variados impregnan las obras de caracteris&icas
formales propias de cada uno de ellos que hace repebsar, una vez mas, los

parametros del sistema video."”

La Asociacion Cultural Video Brasil fue fundada en 1991 en San Pablo y constituye una-
organizacion cultural sin fines de lucro la cual es responsable de organizar el Festival
Internacional Video Brasil. Entre otros objetivos y funciones se cuenta la de distribuir y
difundir el video en sus formas artisticas. En la seleccion para el XVI° Festival Franco

Latinoamericano, Solange Farcas, quien fuera responsable de la organizacidn, sefialo:

Uno de los aspectos mas fascinantes de la creacion vidcogréifica reside en su
capacidad para concentrarsc en aquello quc es csencial, reunir una

escenografia de metaforas y pintar las riquezas de las imagenes contcnicndo a

1% Catalogo del XVI° Festival Franco Latinoamericano de Videoarte. p. 13. 1996.
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la vez, una preocupacion social y politica sin descuidar los aspectos estéticos

y formales.'”

En el caso de la seleccion de obras chilenas, es valido rescatar lo sefialado por Francisco
Brzovic, quien plantéa que es como si el Festivﬁl Franco Chileno de Video Arte realizado
en 1996 .retomara marcas y huellas- de un pasado represivo. Entre 1980 y 1989 las
producciones de los festivales se enmarcaron justamente dentro de ese clima autoritario que
restringié y condicioné la produccién videografica. Sin embargo, y superado ese contexto,
Brzovic desfaca como los videos elegidos para esta seleccion de alguna manera remiten y

aun no pueden desprenderse de esos afios dictatoriales.

Estamos viviendo la diferencia, donde el pasado reciente es tan poderoso
que es imposible abstraerse sin volver a caer prisionero de la autocensura,

estos videos son el simbolo de esta lucha clandestina con nosotros mismos.

. 7%

Otros eventos destacables fueron los festivales del Cono Sur realizados en San Pablo. En
el I° Festival Internacional de Video Cono Sur en el Museo de la Imagen y Sonido™ en- '
1995, en el cual participaron Brasil, Uruguay, Chile Argentina y Paraguay, Sergio

Martinelli, el director del Festival, manifesto:

(...) estarian de acuerdo que cuando durante el VideoBrasil de 1992
conversaba con-mi amigo y videasta argentino Carlos Trilnick, entonces
invitado para aquel festival y obviamente discutiamos sobre el video
-independiente, las dificultades de produccion, etc. (...) cuando de rcpente

descubrimos que era mas facil ver un video argentino brasilefio en una

'*? Catalogo op. cit. p. 23.

** Catalogo op. cit. p. 29.

T E] Museo de la Imagen y Sonido (MIS) fue creado en mayo de 1970 y tiene como principal objetivo
registrar y preservar ¢l pasado y ¢l presente de las manifestaciones ligadas a las areas de musica, cine,
folografia, artes graticas, y todo lo que respecta a la vida contemporénea brasilera. El patrimonio del MIS
tiene hoy mas de 200 mil iméagenes distribuidas en colecciones tematicas de contenido diversificado. Mas de
1.600 cintas de video, en los géneros de ficcidon, documentales experimentales y musicales y 12.750 titulos
distribuidos en Super 8 y 16mm. I\l MIS cuenta también con una programacion mensual de shows, muestras,
festivales de cine y video, exposiciones de fotografia y de artes gréficas.
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muestra internacional realizada en los EE.UU. o en Europa que en nuestros

propios paises.””

La'breocupaci()n de Martinelli giraba en tomo a las dificultades de vinculacién entre los |
videastas del continente. Lo planteado en este II° Festival del Cono Sur es que la
integfacién propuesta en términos econdémicos y politicos por dispositivos, como en el caso
del Mercosur, dejan de lado lo que es una politica cultural que permita una rﬁayor
vinculacién, como por ejemplo, en el campo audiovisual. En este sentido, el Féstival
Internacional de Video del Cono Sur es una muestra de vid_eo no competitiva que prioriza el
intercambio cultural por. sobré la cuestion de mercado, aunque deja planteada la
importancia de la existencia de un circuito de exhibicién latinoamericano y de encuentro

entre videastas, colectivos e investigadores.

(En cuanto a nuestros vecinos de frontéra, tan préﬁirhos y tan distantes al
'mis_mo tiempo? Tenemos que tener en mente que la integracion propuesta en
términos econdmicos por dispositivos como el Mercosur, apehas ocurrira si
- antes existe una integracion cultural que nos aproxime a nuestros vecinos del
Cono Sur (...) El Festival de Intemacional de Video del Cono Sur es una
muestra de video no competitiva dondc estd presente lo mejor o lo mas
representativo-de la produccion de video en el Cono Sur, \lees creemos quc la
integracion de nuestros paises no puede vincularse simplemente al mercado:

. . . . . 2
es necesario un intercambio y una interaccion cultural

En el mismo catilogo se hace varias veces mencion a la necesidad de promover la
existencia de un circuito de exhibicion latinoamericano y propiciar un debate sobre la
produccion audiovisual de los cinco paises que participaron: ‘Argentina, Brasil, Chile,
Paraguay y Uruguay. Es de destacar también como en este Festival se incluye una seccion
de programacion dé video titulada La voz latina, cuyo objetivo principal es mostrar parte de
la produccion de los latinos residentes en los Estados Unidos, con el fin de ampliar el

movimiento y no circunscribirlo a limites geograficos sino desterritorializando la mirada y

S, Martinelli en Catalogo del Festival. op. cit. p. 1.
23§ Martinelli, op. cil.p. 2.



-187-

abordando temas tales como el adentro y afuera, la cuestiéon de la migracién, la identidad,
ente otros. El catalogo contiene ademas un directorio ‘de realizadores y contactos de los
participantes en este Festival, aspecto que se repitid en otros eventos y muestras y que .
justamente tuvieron como objetivo tratar de establecer instancias y mecanismos de contacto

y cooperacion entre los artistas y colectivos.

Es entoncés a través de este recorrido que hemos podido constatar la voluntad manifiesta
de constituir un movimiento que aglutinara la produccion videografica del continente cuyo
eje central fue potencidr las posibilidades en cada pais, intercambiar informacién y
fundamentalmente posicionarse y consolidarse con mayor peso en el campo audiovisuall
regional. Asi, a fines de los 80 y ya con mas fuerza en los 90, se observa un incremento
importante en la oferta de actividades y eventos relacionados con la produccién vy .
circulaciéon videografica, como talleres cursos de video, festwales y muestras, expresados

en una amplia variedad en los géneros y las tematicas abordadas.

REDES DE “INTEGRACION” AUDIOVISUAL

A escala regional, Roncagliolo resefia una cantidad de experiencias que se han ido dando
en el marco de un proceso de integracion regional audiovisual, tanto a nivel gubernamental
como en el sector privado™’. En la sociedad civil, eépeciﬁcamente, menciona a organismos
de base como la Asociacién de Radios Comunitarias (AMARC), Asociacion
Latinoamericana de Educacion Radiofonica (ALER), los movimientos latinoamericanos y
nacionales de video y varios proyectos de Televisoras Comunitarias.

En otro orden, Roberto Trejo Ojeda manifiesta que este «espacio audiovisual regional»

consiste en

un proyccto politico, comercial y cultural por construir. Un proyecto en cl

cual convergen realidades economicas (industrias, procesos de miercambio,

*™R. Roncagliolo. op.cit. p. 49.
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de comercializacion y de mnovacion tecnolégica), realidades politicas
(politicas culturales, regulaciones estatales, legislaciones, ntereses politicos
de partidos y elites dirigentes, etc.) y procesos socioculturales (diversidad
cultural, heterogeneidades socio-regionales, discursos hegemonicos en cada

espacio nacional, etc.).”

Destaca, asimismo,‘ la relacion actual entre diversos agentes qué actuan en el campo
‘audiovisual regional, como es el caso del Estado, los creadores y los pablicos y la vinculacion
de éstos con los mercados audiovisuales del Mercosur, estableciendo algunas propuestas para
superar el desequilibrio entre los agentes productores de contenidos audiovisuales, con las
visualidades y estéticas construidas socialmente a partir de un consumo televisivo y
cinematografico prioritariamente estadounidense. | '

Este aspecto es fundamental para entender que los avances en el proceso de formacion y
consolidaciéon del Mercbsur, llevado adelante por grupos ecoridémicos y gobiernos y basado en
una estricta 1ogica mercaﬁtil, no implicaron necesariamente una adecuacién del Movimiento
de Video a este nuevo contexto, pero si constituyeron una instancia regional, que, como
correlato, dicho movimiento comenzé a tomar en cuenta. La participacion de videastas y
colectivos chilenos, brasilefios y argentinos en eventos de caracteres regionales o nacionales se
enmarca ahora en este proceso que refuerza identidades locales y nacionales, pero que
simultineamente permite el cruzamiento de lo regional con mas fuerza y legitimidad que.
antes. Legitimacion que en cierto aspecto esta dada justamente por qﬁienes imaginaron el
Mercosur como un gran “mercado del Cono Sur”, establecido bajo parametros financieros y

econdmicos y excluyendo a otros actores y dindmicas socioculturales.

Sin embargo, a la par. de este crecimiento en la produccion y circulacic’m del video
alternativo, se evidencia una insuficiente sistematizacion, analisis y proyectos para un mayor
desarrollo de este campo, sucediendo lo mismo en torno a los mecanismos de cooperacion e
intercambio entre videastas y grupos, en las ciudades mencionadas, -

A partir de esto es que Zires se refiere —mas alla de integraciéon cultural- a lineas de

convergencia cultural, entendiendo a éstas como una aproximacion, en la produccion

¥ R. Trejo “El espacio audiovisual ibcroamericano™ en Imdgenes en movimiento. El espacio

audiovisual en el Mercosur. Quito. Ed. Abyayala. 2001, p. 27.
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videografica que analizamos en las tres. ciudades, a tematicas que, con estéticas o lenguajes
diferentes, abordan problematicas similares tales como la memoria, la identidad, los

: . 20
derechos humanos, la educacion popular, entre otras. 6

De esta manera, la atipicidad de
cada uno de los paises motivd estéticas y propuestas diferenciadas al interior de las
ciudades que hemos considerado, repercutiendo en el formato elegido por los colectivos de

videastas para llevar adelante un producto videografico.

Como bien sefiala Zires

(...) relatos y fragmentos orales, escritos y televisivos, pertenecientes a

~ diferentes géneros narrativos que poseian en cada contexto una organizacion
d 207

discursiva especifica y que arrojaban diferentes regimenes de verosimilitu

De manera que la circulacién de la produccion vvideogréﬁca no solo se limitd a los
festivales, muestras y encuentros, sino que también estuvo acompafiada por la discusion de
trabajos escritos, publicaciones periddicas y manifiestos que daban cuenta de las intenciones.
de los diversos colectivos y gfupos y movimientos que hacian uso del video.

Aspectos comunes a la pfoduecién videografica en las ciudades mencionadas, sumados a la
intenciéon evidenciada en eventos, declaraciones y manifiestos, ponen en evidencia una
voluntad de establecer canales, diélogos y circuitos alternativos y contrahegeménicos.
Asimismo, la existencia de verdaderas redes y vasos comunicantes entre los grupos,
movimientos, colectivos y videastas de varios paises del Cono Sur, muchas veces fueron

expresados en ambitos de circulacion, como festivales y muestras.
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~" M. Zires. op. cit. p. 75
*7M. Zires. op. cit. p. 74.



