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TERCERA PARTE

~

Capitulo 8. Surgimiento del Video y su introduccion en América Latina

BREVE REFERENCIA AL SURGIMIENTO DEL VIDEO EN EL CONTINENTE

El desarrollo del v1deo se encuentra desde sus orlgenes hgado tanto a la consohdamon
de la telev151on como del conjunto del aud10v1sual El mismo ha temdo a comienzos de la
A

- década de los 70 en Europa un 1mportante crecumlento a partlr de la exper1mentac1on con
nuevos equipos, asi como por la emergen01a de nuevas propuestas educacionales y
comunicacionales que encontraron eﬁ el video el soporte privilegiado paré aplicarlas. Este
auge en los paises europeos tuvo su correlato en América Latina, aunque con diferencias

: ‘ \
sustanciales, ya que se privilegio el tipode Videode»-mayor'énfasis en lo social, dando lugar
a la diseminacion de tailleres de comunicacidn f)iopular' y alternativa favorecidos por el
ingreso de. financiamiento p‘rbve_niente de paises europeos y organismos internacionales.

Para Daza Hefnandez:

(.)a dlfercncm de lo. ocumdo en Estados Umdos y en 'Europa‘ donde
m101aTmente el v1deo fue el medlo de expresxon arustlca de musicos,
f:scultores, pintores y poetas, en América Latina su uso no es solo producto de
la fascinacion tecnolégica, sino mas bien de las necesidades de promocion de
nuéslros p(ueblos en sus diversas dimensiones (...) ﬁo se piensa en un Vidf°9‘~

arte elitista sino por el contrario, en un video que pueda ser leido por la

cultura popular (:..) en los paises desarrollados se logra haciendo uso de una -
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tecnologia sofisticada, en América Latina se hace un uso creativo de las

tecnologias sencillas.*®

En América Latina, los primeros aparatos de video llegaron a fines de la década del 70;
estoé fueron principalmente destinados a equipar productoras y emisoras de television

La cooperacion desde el exterior se tradujo en apoyos institucionalizados en asistencia
técnica y .equipamientos tanto a instituciones estatales gubernamentales como a
organizaciones de la sociedad civil, cooperacién orientada sobre la base de requerimientos
especificos y coyunturas sociales y politicas particulares. Fueron beneficiados por este
apoyo paises latihoamericanos cuyos indicadores socioecondmicos estaban entre los més’
bajos del continente. La asistencia se orientd, por lo tanto, a grupos sociales carenciados,
minorias étnicas y sectores rurales y campesinos con programas que privilegiaban los fines

educativos y de desarrollo social. También existi6 un fuerte ingreso de fondos para aquellas

- organizaciones sociales y politicas opositoras a los regimenes dictatoriales, principalmente

en el Cono Sur del contiﬁénte.' Este aspecto es un factor a tener en cuenta en la divérsidad
de procesos y- etapas en la produccién y circulacion del video, con caracteristiéas en
algunos.casos similares y en otros temporalmente diferentes o '

Segin Arlindo Machado la produccién videografica en Brasil tuvo tres etapas:
surgimiento, independiénte y ekperirﬁgntall—actual, mientras que para Argentina, Graciela': '
Taquint y Carlos Trilnick hablan de préhistéria, protohistoria, historia e histdria inconclusa
en Close Up. Nelly Richard y Néstor Olhagaray también_ utilizan una tipologia similar para
el caso chileno; sin embargo es posible sefialar que salvo pequefias - diferencias

cronologicamente, estas etapas coinciden, hecho que ampliaremos méas delante.

*® G. Daza Hernandez. “Historia y perspectivas del video cultural y educative en América Latina”
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CUADRO N° 3: Etapas del video en Argentina, Brasil y Chile

Autores T 1970-1980 - | 19801990 1990 - 2000
: o : ' Experimental-
A. Machado Surgimiento Independiente ‘ -
: actual
o o Historia inconclusa
G. Taqummi y Prehistoria o -
S o Historia en Close Up
C. Trilnick - Protohistoria : : .
N. Olhagaray . L L
' : Videoarte Audiovisualistas Videopoesia .
N. Richard o o . o ]
- Video registro Video autonomo | Video instalacion

A partir de lo brevemente expuesto podemos. destacar dos aspectos relevantes que X
- constituyen el usb del video por parte de grubos y movimientos sociales.

Una primera cuestion se refiere ai la contextualizacion sociohistérica, la que fue
determinante al momento de utilizar esta nueva tecnologia. Si. bien los tres paises
- mencionados QChile Argentina y Brasil- sufrieron oobiemos dictatoriales, en los afios que .
se sucedleron tanto la intensidad de las politicas de terror aplicadas como las diversas
formas de resistencia motivaron la existencia de diferencias sustanmales diferencias que
son factores importantes a tener en cuenta en el analisis de la produccion audiovisual.
Ejemplos de esto tltimo son el mayor impulso del video en comunidades .campesinas y
organizaciones sindicales en Brasil, la vinculacion del videoarte con la politica en Chile o
el tardio desarrollo del video politico en Argentina, por citar tan solo algunas

problematicas. En el mismo sentido, el ‘acceso diferenciado al equipamiento audiovisual

en Revista de Comunicacion. IFEDEC. Quito. Noviembre de 1996. pp. 64-66.
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resulté en algunos casos, determinante para desarrollar en forma intensiva el uso del
mismo.”” _

Esta primera bcue-stién nos lleva a un segundo punto, que se refiere a la producciéon
videografica de organizaciones de la sociedad opuesta a la audiovisual dominante,
entendiendo a ésta como todas aquellas pfoducciones que circulan en medios legitimados.
Asi, el video funcioné como una de las herramientas que la sociedad civil utilizo6 como una
practica socioestética altemativa, e incluso podriamos sefialar, fue utilizado como una
practica contrahegemomca | |

Los cambios en el contexto politico-econémico y las dlversas necesidades de los
movimientos y grupos sociales —que fueron cambiando con el transcurso del tiempo—

motivaron la existencia de diversos géneros videograficos. Daza Hernandez considera
posible delimitar cuatro géneros: - informativo, argumental, educét_ivo y musical, esta
clasificacion, sin erﬁbargo, no permite dar cuenta de una m_ultipﬁcidad de cruzamientos; pbr

lo que finalmente establece otra categorizacién que le permite una mayor operatividad:

e cientificos
¢ pedagogicos
e social

. 211 :
s video-proceso o '

Esto nos lleva a un nuevo punto, que implica constatar como existieron desde fines de
los 70 y hasta los 90 cambios estéticos en la produccion audiovisual analizada que se
relacionan directamente con el avance en el campo tecnoldgico, especificamente, con la
digitalizacién del video. Este avance de las nuevas tecnologias remite a cambios de locus

L 212 , .
estético en términos de Maquet.”” Para este autor, el locus estético constituye una

herramienta analitica que permanece en el nivel ideacional, es decir, en las configuraciones

*° Ef modelo econémico implementado por el gobiemo chileno en 1973 significé una apertura a la
exportacion y el ingreso en forma masiva de equipamicnto tecnoldgico y bienes de consumo.

20R Williams. Marxismo y literatura. Barcelona. Peninsula. 1980.

21 G. Daza Hernandez. op. cit. p. 65.

212 j Maquet. La Experiencia Estética. La mirada de un antropdlogo sobre el Arte. Madrid. Celeste.
1999.
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mentales y en las formas que éstas sustentan un segmento estético, pero que abarca,
ademas, el nivel societal, relacionado con las instituciones y redes 'q_ue sostienen la
produccion estética, y, finalmente, el nivel productivo, entendiendo a éste como las
herramientas, técnicas 'y materiales que condicionan -dicha produccién. En este sentido,
~segmento estético y Jocus se complementan y resultan iﬁdispensables para' pensaf la

Ny - . . 213
produccién estética en una sociedad determinada.

“Por lo tanto, las acciones socioestéticas de los colectivos de arte se enmarcan en dos
cuestiones relaciohadas entre si: por un lado, la posibilidad de acceder a estas nuevas
tecnologias y optimizar las practicas, de manera tal de hacer mas efectivos los reclamos,
espectaculares las acciones y hasta comb herramienta pedagégica y de difusién tanto hacia el
1nten0r de los movimientos como hacia el conjunto de la sociedad. Pero ademas, se mscnben
en el campo artistico en partxcular al poner en el debate la institucionalizacién de la
~ produccién, circulacion y recepcion de la “obra” artistica. El planteo es doble, ya que se trata
de vincular el arte con la praxis politica y social e incorpofar a los espacios tradicion'ales? ‘
como galerias, museos y exposiciones, el espacio piblico. Es cierto que esto no resulta
novedoso, pero en todo caso, reaviva la polémica en tomo a la funcién —o no— social de arte y
obliga a ampliéi_r la discusion, al punto tal que genera controversias y puntos de vista opuestos
sobre la conveniencia de “legitimar” estas practicas al hacerlas ingresar a los circuitos
institucionalizados del campo artistico. - '

En las tres etapas ya mencionadas se destacan la multiplicidad de acciones, circuitos y
formas de organizacién de_importantes colectivos de video, documentalistas y videoartistas
con una irriportante produccion videografica y, asimismo, relacionados con problematicas
especificas de grupos sociales, minorias y movimientos. Sin pretender abarcar el total de la
produccion videografica, se han tomado algunos casos en tres ciudades de Ameérica del Sur: |
Buenos Aires, San Pablo y Santiago de Chile. Debemos des;cacar,'ademés, que esto no
excluye a pfo-ducciones provenientes de otras ciudades o eventos destacados, como es el
caso de la ciudad de Rosario con su Festival Latinoamericano que se ha venido realizando
desde 1993 y que ha significado un hito importante en el surgimiento y desarrollo del video

en Argentina. De igual manera, al referirnos a la produccién paulista, no excluiremos

13 J. Maquet. op. cit. p. 228.
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referencias a otras experiencias que consideramos fundamentales en la consolidacion del
video en Brasil, como el caso de Video nas Aldeias o experiencias pedagogicas con video

en Rio de Janeiro e incluso en otras ciudades.

| VIDEOARTE Y VIDEO CREACION. PRIMERAS EXPERIENCIAS EN EL CAMPO
ARTISTICO : ‘ |

En 1965, durante un viaje del Papé Pablo VI a Nueva York, Nam June Paik grab6 desde
* un taxi las calles de esta ciudad, mofnento en que se considerd como los inicios del
videoarte y que provoco que el értista rﬁanifestara que: « (...) asi como el collage remplazd
la pintura al dleo, el tubo de rayoé catodicos remplazara a la t¢1a$>.2,14

Retomando esta experiencia, en-América Latina podemos hablar de una primera etapa |
suygida a fines de los 60, en la que en el video se combinaron varios aspectos; utilizandolos
con multiples usos y funciones y en las que aparecen las primeras expé_riencias del
videoarte. Por un lado, recoge experiencias de las artes plésticaé: el pop, el op, el collage y
otras tendencias y estéticas de vanguardia son aplicadas en la produccion de videos. La
. utilizaciéon de esta nueva tecndlogia, la dpelacién a las téndencias mencionadas y la
busqueda de un lenguaje alternativo y novedoso daran surgimiento a lo que se Conoce como
“videoarte” o “videocreacion”.

Asimismo, desde los 60 y los 70 se experimenta el transito desde la obra objetual a la
obra procesual y conceptual.215 El campo de las artes plasticas es invadido por nuevas
manifestaciones, happenings, performances e instalaciones. La presenfaciéri de la realidad
sustituye a los sistemas de representacion tradicionales, comenzando é cambiar de este
modo la idea del arte y la practica artistica. Las fronteras del arte se rompen y funden con
los medios de comunicacion y con la realidad social. Programas en' video —sonidos e

imagenes grabadas para ‘ser luego reproducidas en pantallas de video o televisores— se

214 A Marchado. O arte do video. Sao Paulo. Ed Brasilense. 1997. p. 24.

215 para un panorama amplio de esle proceso en ¢l campo de las artes plasticas en las décadas
citadas puede consultarse el trabajo de S. Marchan Fiz. Del arte objetual al arte del concepto. Las
artes plasticas desde 1960. Madrid. ACE. 1974.
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tornan instalacion cuando los aparatos de television son dispuestos en determinadas
situaciones o acoplados a otros materiales, creando un espacio escénico dentro del cual son

éxhibidos_ estos programas.

~ (...) Paik no s6lo manipula esos instrumentos de control sino que provoca y
crea imagenes nuevas, que No provienen en sentido estricto de la scfial
transmitida a. los telev1sores por las emisoras de telev151on sino que se
originan por una mtervenmon directa y profunda en los 6rganos electromcos

- de formulacion de las unagenes dentro del QOtor.

Al respecto, Méndez de Almeida propone tres formas de manifestacion del videoarte:
e Programas en video.
e . Instalaciones.

' 217
e Performance.

La creatividad, originalidad, diversidad y expresividad son los msumos basicos con los
que se trabaja en el videoarte. La experimentat:ién con los recursos tecnolégicos que brinda
el v1deo ha permmdo que NUMErosos artistas que originalmente venian de la plastlca oel
cine hayan, en algun momento volcado sus experiencias en este género. Del mismo modo,
en el videoarte resulta fundamental la busqueda de formas e intencionalidades que vayan
conformando un nuevo lenguaje estético. La linealidad de un relato —linealidad que si se
‘expresa en la ficcion, el video social o el documental- pierde sentido en la video-creacion,
ya que lo que importa aqui es la experimentacion y el resultado en una obra artistica. La
posibilidad de experimentar cuenta con un valor agregado, que es los bajos costos en
comparacioén con el cine. De todos modos es importahte destacar que esto no significa una

prolongacién o un sustituto del cine, sino que el videoarte constituye un género diferente

216 7 Pérez Omia cn J. La Ferla. La revolucion del Video. Buenos Aires. Oﬁcma de Pubhcamones del

- CBC. UBA. 1996. p. 20.
27 C. Méndez. de Almeida, O que e video. Nova Cultura Brasilense. Sao Paulo. 1985. pp. 47-52.
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con un lenguaje y una estética propios.

Los primerbs artistas que comienzan a adoptar este nuevo modo de produccion creativa
son los provenientes del campo de la plastica y del cine, quienes deciden experimentar con
el uso del video, hecho que finalmente restringe este modo de produccién estética a
circuitos determinados donde circulan este tipo de manifestaciones. Es en el underground
donde se observa~mas claramente esta tendencia, ya que la utilizacion del Video esta
principalmente ligada al reg1stro material de reahzacmnes efimeras de los artistas —tales
como performances, happemngs e instalaciones— al mismo tiempo que se empieza a
explorar a esta nueva tecnologia como una forma nueva de produccién creativa.
. Posteriormente, esto r'nis._mo lo tran adoptando las bandas de rock, que acompafiaran sus

. . - : 218
creaciones musicales con 1magenes animadas.’

En 1958 en{Buenos Aires) se funda el Instituto Di Tella bajo la direccion de Jorge
Romero Brest. Ciii ng'después,ven 1963, el Instituto abre el Centro de Artes Visuales
(CAV). En este ambito se da una de las primeras aplicaciones del video en el campo
artistico, cuando Marta Minujin en 1966 utiliza el video en su instalacion
“Simultaneidad”®® en el CAV. Un afio después, David Lamelas en “Situaciéon de Tiempo”
monta una instalacion con diecisiete teléviséres funcionando sin’ programacién, hecho que
coincide con la redaccion del manifiesto del Nuevo Cine Latinoamericano en Vifia del Mar.

En 1970 Jorge{ Gluzberg'inaugura el Centro de Arte y Comunicacion (CAYC) que
incorpora el trabajo con el video como herramienta audiovisual en 1974 y un afio después,
organiza un Encuentro Internacional de Video, hecho que se repite llegando a organizar
diez eventos mas hasta 1978.2% Ese afio Margarita Paksa utiliza en su obra “Tiempo de

"Descuento” un video de diez minutos, que fue exhibido posteriormente en un Encuentro

Internacional de Video realizado en el Museo de la Imagen y Sonido de San Pablo.

218 A Machado. Maguina e zmagmaz io. O desafio das poencas tecnolégicas. Sao Paulo. EDUSP.
1994.

2% Catalogo Video Instituto de Cooperac1on Iberoamericana (ICI). Buenos AerS 1993,

20 G. Taquini. “Tiempos del Video Argentino” en-
<http://www.gracielataquini.info/pdfs/tiempos.pdf> .

o g
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El'video en Argentina surge entonces vinculado a la experimentacion en el campo de las

artes plasticas, y no tanto como herramienta politica, por lo que podemos situar los

primeros intentos del video social y alternativo recién a fines de la dictadura, aunque
adquirira mayor relevancia a fines de esa década, mientras que ya en los 90 nos referimos a

una mayor pasividad o latencia tanto en el video artistico como en el video politico.”"

Los primeros equipos portatiles y mesas de edicién de video ingresan a la Esvcuelavde' .
Artes y Ciencias Cinematbgréﬁcas de Avellaneda, -escuela de impronta documentalista -
dirigida por Enriqﬁe Herminia en 1979; ja}qui se organizd entonces el video protesta como
rrecurso didactico, registro documental y expresion comunicacional dentro de la institucion
. educativa. De alli surge en 1979 el grupo “Paleta E” que apunta a la renovacién del género
documental. Varios de sus iﬁtggrantes que" trabajaban <£_‘omo camardgrafos de Argentina
Televisora Color (ATC) utilizafon los equipos' en forma clandestina para la
experimentacion y sus producciones. 1979 es también el afio en que se organizan las
primeras. Jornadas de Cine Independiente de Villa Gesell, que continua hasta el dia de hoy
“exhibiendo maybritariam.ente producciones videograficas y documentales. En 1984 la
Facultad de Arquitectura de la Universidad de Buenos Aires (UBA) lleva a cabo el I°
Festi\}al de Cine que habia sido organizado por el Centro de Cine y Video de la mencibﬁada
Facultad. En cuanto a los 90, el video ya no se circunscribe a ‘concursos y bienales de artes

plasticas y empiezan a surgir producciones independientes que pasan a television.

En el caso de Santiago de Chile, £l artistal Juan Downey)es uno de los primeros
incursiona en el videoarte a comiiénzos de los 70, ufilizando y explorando el video en
-1nstalaciones y performances y anticipando una tendencia que continuara en otros artistas.
Es importante sefialar que el video arte en Chile va a estar ligado a la resistencia al régimen
iy 222 C. . , .
militar.““ Las principales acciones de en esta época eran registrar performances. e
intervenciones artisticas que se desarrollaban fuera del campo artistico oficial y en obras en

las que se podia observar cierta critica contra las instituciones culturales del Estado y la

'], La Ferla. (comp.) La revolucion del Video. Buenos Aires. Oficina dc Publicaciones del CBC.

- UBA. 1996.p. 168.
22N. Olhagaray. “Video en Latinoamérica. Una historia critica™ en L. Baigorri (ed.) Brumaria N°
10. AECID. Madrid. 2008 en Fideoarde <htip://www.videoarde.org>
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dictadura militar. Es decir, que el video arte como mecanismo de registro es la modalidad
que predomind durante los afios de dictadura militar: muchos de los happenings,
intervenciones y acciones de arte que se organizaron clandestinamente quedaron registrados
entonces en este medio, permitiendo su posterior difusion.
comitdde
Uno de los mas- reconocidos fue el colectivo interdisciplinario “Accmnes de Arte
(CADA)” que surge en 1979 y estaba integrado por artistas, escritores, socidlogos y poetas.
Dicho colectivo reivindicaba la obra colectiva y la apropiacion de tecnologias de la imagen
audiovisual «como mecanismos de produccion de accidén de arte; trabajar con un medio de
comunicaciéon masivo como vehiculo de informacién de arte». Entre las obras que llevo
adelante el CADA ﬁtilizando'el video como soporte y archivo se destaco Para no morir de
hambre en el arte en 1979, Ay, Sudamérica en 1981 y Adiés Tarzan 1 en 1984 de En.rique
‘Lihn happening qué a través de la .noticia de la muerte del legendario actor de ‘Tarzdn,
Johnny Weissmuller, parodiaba a la dlctadura militar.” |
Debido a la censura impuesta en el 4mbito cultural, uno del espamos que se abrieron a
los videoartistas fueron los Festivales Franco-chilenos de. Videoarte que se vehicularizaron
a través de la embajada de Francia. Estos festivales comienzan en 1982 y se prolongan
hasta 1990; una vez restituido él orden constitucional y la democracia en el pais, Francia
decidi6 delegar la organizacion de los Festivales a Chile. Otro colectivo formado a finales
“de los 80 es “Conexion”, que congregd tanto a teéricos como ‘artistas; este colectivo llevo

adelante el I° y unico Festival de Video en el afio 1989.

En forma similar a Chile y Argentina, e@el uso del video surge durante los 70 de
la tano de artistas plasticos que descubren la potencialidad que esta tecnologia podia tener
para sus obras, siendo los circuitos principales de circulacion las galerfas de arte y los
museos. En la mayoria de los casos, los artistas buscabém romper con los esquemas
estéticos clasicos e institucionalizados y el video servia para registrar, por ejemplo,
intervenciones en el paisaje urbano o performances pard, de esta manera, utilizarlos en
instalaciones y happenings. Se apel6 entonces al video como un proyecto de expansion en
el campo de las artes plasticas y, en la mayoria de los casos, como complementacién de las

obras. A pesar de lo “rudimentario” de los recursos tecnoldgicos de esos primeros aparatos
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de video en esa época y las dificultades de edicion —que en esos afios eran limitadas y casi
inexistentes— el video finalmente consistié en registros performaticos de los artistas, en los
que las caracteristicas especificas de los primefos eran “la simplicidad en lo formal”, el uso
moderado de la tecnologia, la insercién de sus propios cuerpos o de partes en las obras
videograficas, la autoexposicion publica y el uso de espacios urbanos.

Uno de los “pioneros”, como gusta llamarlos Machado, es Roberto Sandoval, quien
proﬁmdizaria su relacion con el video en la década‘siguiente. Por medio de su Eécuela de
Arte, y mas tarde creando la prod‘uctora de video Cockpit, se convirtié en un eje aglutinador
de aquellos artistas que quisieron empezar a experimentar con el videoarte. Asimismo,
“algunos de los videastas brasilefios mas reconocidos son Leticia Parente, Miriam Daonswk

y José Roberto Aguilar. Muchos de sus trabajos fueron exhibidos en bruto sin haber sido
editados, sin cortes y con una estética claramente diferenciada del cine y la television. Se
destaca también Sonia Andrade; quien en 1974 realiza casi diez videos ekperinientales de
corta duracién en los que pueden observarse los primeros intentos de utilizar él_video con la
obtencién de manipulacién de las imagenes reales. | '
Sin embargo, y en forma similar a lo sucedido en Argentina, en Brasil la mayoria de los
artistas plasticos continuaron la experimentacion en video volviendo a la utilizacién de éste
como registro de sus obras. Entre quienes cbntinuaroﬁ trabajando con el video se destaco
Rafael Franca, quien realizo una parte de su obra en San Pablo y otra en Chicago, lo que
permitié contrastar y vincular los primeros en.‘sayQS del video experimental brasilefio con lo
producido en el plano internacional. Simultaineamente, y debido a que el citie denominado
-por Machado «de invencién e intervencion critica» se encontraba en crisis por los costos,
varios cineastas entre ellos, Andrea Tohébci, Julio Bresasrie y Arthur Omar empezaron a
experimentar con el video *** o
Dentro de lo que se denomina videoarte o video creacion, Candido Mendes de Almeida
encuentra tres variantes. Por un lado, una perspectiva conceptual que reine imagen y

sonido en la obra de Roberto Aguilar, asi como las obras de Ana Bella Geiger y Arthur

223 N. Olhagaray y L. Macarena Cebrian. Dos miradas al cine y la videocreacion en Chile
disponible en <www.videoarde.org/pdf/olhagaray>

24 A Machado. "O video e sua linguagem", 11 Maestria El Espacio audiovisual.iberoamericano. La
Rabida. (mimeo). 1997 p. 1.
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Mattuck; otra linea de analisis es la utilizacion de televisores que adoptan la condicién de
protagonistas al estilo de'instalaciones, expresadas - por ejemplo en la obra de la artista
Regina Vater, por ultimo, la performance en la que el cuerpo humano cumple un factor
fundamental. En este ultimo caso, el cuerpo se asoma al televisor como soportes para la
creacion, siendo uno de los precursores Vito Acconci, qu1en en 1971, ya utiliza el video

225
como 1ntermed1a01on con el publico.

i

en la performance es ﬁosible detectar de acuerdo con la obra, la présencia de
fragmentos de poesia, teatro, literatura, cine, mimica, musica, en ﬁn, partes -
visibles de un universo cultural mas amplio. El video performace es definible
todavia como una accién en la cual existe una relacion entre la presencia

fisica de un actor y un dispositivo videografico.**®

4También dentro'de este subgénero de videoperformance se encuentra el videoteatro de.
Otavio Donnasci, qué consiste en utilizar el video como soporte de la obra teatral, a partir
" . de la ampliacién de los rechrsos expresivos propiamente teétrales con la inclusién de
elementos del lenguaje de los medios audiovisuales. 7
En sintesis, el videoteatro hace una, especie de éostura \clcctrénicé de varios
recursos simbolicos, creando un lenguaje hibrido, que une las formas mas

antiguas de expresion de humanidad con las mas recientes.”’

A pesar de haber sido varias las experiencias en torno a la experimentacion con el video
en el campo de las artes, la propuesta no lleg6 a trascender pequefios ambitos, por lo que el
resultado fue haberse quedadb en un circuito subterraneo, aspecto éste que determind en
buena parte que la década siguiente los videoartistas quisieran posicionarse en un marco
mas amplio y no tan exclusivo, llegando incluso a plantear la articulacién con los medios

masivos de comunicacion.

*® C. Mendes de Almeida. op. cit.
226C Mendes de Almeida. op. cit. p. 51.

27 J. Falcao y C. Mendes de Almeida. 7V ao Vivo. Depozmenlos Sao Paulo. Ed. Brasiliense. 1988 p.
65.
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los jovenes videomakers brasilefios acordaron con la posibilidad de construir
otra modalidad de television, mas creativa y mas democratica y alimentaba un
esperaza de que los medios electronicos con sus inmensas posibilidades de
intervencidn técnica, podria cambiar y dar éxpresi()n a una sensibilidad nueva

228
y emergente.

En otra linea, y en forma paulatina, se va dejando de lado la experimentacion con esta -
nueva tecnologia para empezarse a generar los primeros intentos de darle otro uso al video.
Poco a poco, 'y én pos de aprovechar la potencialidad de un instrumento cdmﬁnicacional, se
van expandiendo progresivamente los usos con fines didacticos y pedagogicos de la mano

de un crecimiento inusitado de la televisién'en el mismo periodo.

DEL VIDEOARTE AL VIDEO socm\ :

Esta fase denommada como “independiente”, tiene su auge a fines de los 70 y 'durante
toda la década del 80, en torno a una prohferacmn de festivales y muestras. En un contexto
sociohistorico fuertemente 1deologlzado en Amerlca Latina, el v1deo fue utilizado como un

‘recurso y una practica socioestética que apelo a una nueva tecnologia con un alcance mayor
para la obtencion de resultados en los planos tanto politico como social. Organizaciones
sociales, profesionales y artistas utilizaron el audiovisual como medio altemativo en un
marco politico represivo, en pos de repudiar a las dictaduras militares y reivindicar la
defensa de derechos humanos y los problemés sociales concretos. El video fue entonces un
recurso de lucha contrahegemoénica, en esp'eciél en América Latina, debido a las
cond1c1ones polmcas y econéomicas que existieron en el continente. La oposicién a estos
regimenes se canalizd a través de organizaciones sociales y mov1m1entos que, en la
transicién democratica, continuaron modificando y agregando_ tanto nuevas demandas

sociales como formas organizacionales y practicas sociales diferentes.

28 A. Machado.1997. op. cit. p. 2.
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Asimismo, debido a la liberalizacién de la economia, se increfnenté el acceso al
equipamiento audiovisual en la poblacion. Esto, junto al desarrollo del uso del video con
. fines sociales por parte de organismos e instituciones sociales y, asimismo, por parte de
grupos opositores al régimen imperante, son los aspectos sobre los que se asentaré el boom

del video en esta década.®®

El video recibe en esta etapa diferentes denominaciones, tales como “video alternativo”,
“video popular” o “videodenuncia”, creandose en Latinoamérica mas de 500 instituciones
relacionadas al mismo y difundiéndose mas de 300 boletines y publicaciones especializadas

. . . 230
sobre el video como herramienta social y cultural. ™

Sin embargo, el video independiente
comienza a decaer a fines de esta misma década, cuando decrece la cooperacion

' internacional que venian recibiendo diversas 0organizaciones, Organismos y movimientos
sociales. o
Finalmente, la tercera etapa en los 90, y acorde a la digitalizacién del.video, permitié

- ampliar el campo videografico, por lo QUe éste se expandid tanto en las artes como en las

organizaciones sociales.

Un aspecto que es necesario tomar en cuenta es la supuesta division entre lo que podria

it

denominarse como generos dlferentes el v1deoarte o v1deocrea01on por.un lado y el video

P e e 27

con contenido somal —en el cual se mcluman por ejemplo el documental el v1deo

R e i——

PrIS—

comﬁﬁitarlo Y el v1deo etnograﬁco— por el otro

Las roducc1ones especificamente artisticas como la “videodanza”, el video
. 2

_

13

experimental o “video arte” también son producciones mayoritariamente realizadas por

colectivos y organizaciones sociales. Los limites entre el videoarte o, mejor dicho, la
busqueda estrictamente formal en una produccién videografica acercandonos al videoarte,
video experimentacidn, video creacién, o incluso video -de autor, no necesariamente son

incompatibles con lo que hemos definido como video social, donde prlmarla mas la opcidn

e e Tt S Em nkns e o SR [
e i

Jpor el contemdo —ya sea pedagogico, histérico o conc1ent1zador —, que la busqueda de un

S T s = A EE R EN

* Teleandlisis y ¢l Grupo Proceso fueron dos ONGs destinadas a la produccion en video
alternativo en Chile, llegando a constituir verdaderos canales de contrainformacion por sobre los
medios masivos, que, por aceptacion del nuevo gobiemo o bajo la censura de este manipularon y
tergiversaron la informacion durante este periodo.
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lenguaje estético propiamente dicho. Del video arte al video social, o el video entendido

entre las practicas estéticas y la a(—:::’ién politica, nos remite a intentar definir cual es el
universo en el que englobamos algo tan amplio como la produccion videografica
alternativa. Video arte, video denuncia, video social, video educativo, video de
contrainformacién, video popular, video social, video experimental y asi sucesivamente

podriamos ir desagregando o agregando nuevos géneros y subgéneros hasta el infinito.

Para aclarar esta supuesta -“confusiéon” vale la pena referirnos a Santoro_cuando, en

relacion con lo planteado, utiliza el térming video popula/ en oposicion gl video alternativo,

. Sefiala este autor:

En algunos paises latinoamericanos el trabajo con video suele denominarselo
video “alternativo”. En Brasil, la comunicacion alternativa es entendida como _
.un fenémeno en el nivel medio de la éociedad civil (...) y no necesariamente
a partir de los intereses de las clases populares. El video popular tiene para
nosotros tal especificidad pues la expresién video alternativo contiéne desde
las producciones de videoarte hasta los programas realizado para la television
‘.de masas por productoras comerciales, pasando también por la
experim-entacic’)n creativa de diferentes lenguajes en el video, representada
sobre todo en festivales. Resumiendo, entendemos por video alternativo
practicamente todo y cualquier proﬁma realizado fuera de las emiéoras de

TV, sin cualquier especificidad.”'

Por lo tanto, se ha utilizado la denominacién de video alternativo segln los paises y los
enfoques dados en los mismos, denominacidén que englobaria todas®las producciones porv
fuera de los circuitos comerciales y legitimados. En nuestro caso, segiin los objetivos
planteados inicialmente en esta investigacion, no resultaria tan primordial definir campos —
excepto como categorias operativas y provisoras— géneros, subgéneroé, estéticas, etc., sino
indagar y estudiar el proceso sociohistorico que posibilitd el surgimiento del video desde
tres aspectos que consideramos centrales y determinantes. Primero, como técnica, ya sea

para explorar nuevas estéticas o lenguajes diferentes a la de los medios masivos y las

390, Getino. 1990. op. cit. p. 46. -
B1L. Santoro. A imagen nas maos. O video popular no Brasil. Sao Paulo. Summus 1998.p. 61,



- 205 -

industrias cultiirales. Segundo, ;:omo herramienta politica a ser utilizada en las luchas de los
.movimientos y colectivos sociales. Finalmente, el 4ltimo aspecto —y el mas determinante—
es ‘que no existen limites tan fijos e inamovibles que puedan_servir para delimitar
i)roduccibnes. Determinar qué m y cual Wyc\uﬁndo una
produccion es independiente y cuéndmcondiciones debe poseer una obra de video
creacién pero que a la vez tenga un contenido social o politico, etc. son preguntas que
implican centrarse en tipologias que cerrarian y limitarian el campo de comprensién del

fendomeno que significé la utilizado-del video en las décadas -estudiadas.

En relacién con lo anterior, en Chile en los prlmeros afios de la década de los 70, y
debido al momento socmpolmco que se v1v1a el cine documental adqumo una gran
importancia, que se tradujo en 1971 cuando reallzadores vinculados a la Unidad Popular
emitieron el manifiesto de los cineastas chilenos, que afios mas tarde y con la aparicion de
las nuevas tecnologias, reapareceria en el video documental y serviria de referencia a las
_primeras experiencias audiovisuales de resistencia a la dictadura en sus diversas vériantes,
como el video comunitai'io, politico y social.
Ignécio Aliaga (iistingue cuatro lineas de trabajo. Una, el video'documen"tal, que como
ya seﬁalarrios sigue la tradicién cinematografica, expresada en los videos con sentido
“didactico produc1dos por la Vicaria Pastoral Juveml universidades, centros prlvados como
ECO o productoras independientes como Aqulsoran En este tipo de producciones la
edicién resulta fundamental para que el mensaje sea lo suficientemente claro para los
receptores. 2 Una segunda linea es video memoria, que incluye los videos reportajes los
documentales como los trabajos de ICTUS, la mamfestac10n de mujeres en providencia,
documentales sobre oficios, etc. Por ultimo, una tercera linea seria la del video comunitario
alternativo, similar a los anteriores y que pretende competir con la mirada hegemoénica de la
television, aqui son importantes también los trabajos de la Vicaria, ECO y Teleanalisis.
Una cuarta linea de trabajo es el video a partir de realidades, similar al video documental
pero no exento de un intento de experimentacion, lo que lo situa cerca del video arte y en el

cual la edicion si constituye un aspecto fundamental.

221 Aliaga. "Cine y video documental" en Catdlogo del VI° Festival Franco%‘hileno de Videoarte,
Santiago de Chile. Noviembre de 1996.
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Como se puede observar, la tipologia propuesta en realidad no marca diferencias tajantes
ni limites infranqueables entre las produccioneé, smno que, por el contrario, es mas bien una
categorizacion que pretende sistematizar las dlferentes formas que adqumo el video en
Chile.*?

Segun Aliaga, el video comunitario es un subgénero del video documental que tiene
como una de sus caracteristicas principales lo testimonial y. la comunicacién horizontal,
donde lo-que se privilegia es el proceso de la produccién y de la distribucion, abriendo el
debate y constituyéndose en un dinamizador del grupo. En este tipo de video el grupo
participa del contenido y del debate posterior,” subrayandose la pré.ctica colectiva y la
intencién de situarse en forma diferente a la televisién y los medios oficiales.**

Asimismo, la atraccion que produjo el video como estrategia creativa obedece a varios
| aspectos, entre ellos, la existencia de canales de circulacién alternativos, lo que implica, en
contrap05101on al cine, que no se constituya como un medio de comunlcacu')n de masas. Si
bien en un principio hay una manifiesta nece31dad ‘de quienes- utlhzan ‘el video de
.dlferenc:]arse del cine, posterlormente esto se relatwlza por el entrecruzamiento de
cineastas y videastas que, sin diferenciacion, optan por uno u otro soporte e incluso en
muchos casos combinan ambos. Asimisino, la baja definicion, la importancia en la
posproduccién y el tratamiento de la 'imagen han llevado a que muchos equiparen a los
vic_ieos'con los,primeros afios .de vida del cine. Al respecto sefialemos que al referirnos al
video arte estamos hablando del «tipo de produccién (cuya) finalidad esta puesta en la
busqueda de formas artisticas (...) y se impoﬁe por sobre algun otro tipo de finalidad, como
ser lo 5001a1 o lo educativo, aunque en algunos casos, pueda contener en forma latente

235
alguno de estos —U Otros— aspectosy.

- En una de las entrevistas llevada a cabo en San Pablo, ante la pregunta de porque habia

pasado del videoarte al video social, un videasta respondio:

Al principio, me acerqué a hacer video porque me gustaba, venia de la

fotografia, después hice wunos cursos (...) haciamos ficcion,

23 1. Aliaga. op. czl p. 103.
341 Aliaga. op. cit. p. 104.
* C. Lobeto. op. cit. p. 99.
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experimentabamos con el video (...) con unos amigos empezamos a grabar
manifestaciones y lo que pasaba en la calle y resulto mas interesante, ahi
empezamos a tomaf como temas lo que pasaba en la calle, las
manifestaciones, la policia, las fiestas populareé, mas ligado a problemas

sociales, aunque cada tanto hacemos algo de videocreacién (... ).

En forma similar se manifestaron integrantes de.la Red Nacional de Video Populary TV

Comunitaria de Chile:

(...) antes se observaba una preocupacion mayor por lo politico, la represion
militar estaba muy fresca,‘ todos los videos eran sobre esto (...) en los
primeros Festivales de la Solidaridad, no habia un cuidado de la imagen, la
cuestion era denunciar (...) pero desde el 96, la cosa cambid, ahorz; filman

mas ficcion, ven muchas series y lo vuelcan al video.?” -

Aunque €l video social propone un formato diferente al cinematografico tradicional, ya
que ademas de los aspectos formales y “puramente” estéticos se prioriza —y con mucho
énfasis— los contenidos (sean estos educativos, comunitarios o politicos), las formas de
narrar aparentan una escasez de elementos técnicos y de dramaturgia pero con una mayor
carga de sentido que en algin punto se relaciona con el Nuevo Cine latinoamericanos de los

60.

Como sefiala Fernando Meireles:

yo acabé viendo que la obra de video es la suma de todos. Cuando se habla de
Olhar Eletronico nadie piensa en una materia, piensa en un conjunto, en una
suma. Nosotros pretendemos pasar nucstras ideas no solo a través de una obra
—como una pelicula o una escultura, que duran para siempre—, y si la

sumatoria del todo y que la gente se haga una imagen de que es Olhar. Las

26 Entrevista.
23 .
7 Entrevista.
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personas escriben identificando nuestro trabajo y nuestra onda. La obra es una

- mezcla de todo y esta siempre mudando es una obra en movimiento.”*

Esta caracteristica que seflala Meireles, que consiste en que la obra vid'eogréﬁca es un
proceso en permanente construccion con una alta participacién de creacion colectiva, no es
sélo exclusiva del videoarte sino que también es explorada por el video social.

La televisién comunitaria, los colectivos de video popular, el video en los sindiéatos,_
entre otros, contienen en su produccion recursos, estéticas, lenguajes y practicas que se
identifican mas con la exploracién y la apertura de procesos y no tanto la bﬁsquedé. de un
producto final. La intencidn es involucrar al receptor para qile éste sea un sujeto activo en
la construccion del producto videografico. La misma intencién se manifiesta en la etapa de

circulacién y distribucién en la cual el grupo o la comunidad deben participar activamente.

‘Sin alcanzar la dimensién observada en otros paises, corhd en el caéé de Chile o Brastl,
en Argentina el uso del video se limité a fines del 70 y comienzos de los 80 a instituciones
ligadas ﬁmdamental_mehte a la educacién popular y el video social o comunitario, como los
casos del Centro de Comunicacién y Desarrollo Al-ternati,vo (CECODAL), del Centro
Cinematografico Cooperativo (CECICO)b y del Instituto de Cultura Popular (INCUPO).

| Afios mas tarde .alg'unos sindicatos comenz’arbn a trabajar en térno al video: La Asociacion
de Trabajadores del Estado (ATE) puso en marcha el programa ATE-Video para abordar la '
tematica sindical, al igual que organismoé de derechos humanos, que vinculados a
colectivos de artistas y videastas comienian a utilizar el video para dar cuenta al problema

de las violaciones a los derechos humanos cometidos en la ltima dictadura militar. Z°

28 A. Machado. 1997.p. 93. _

29 En 1976 un golpe militar derrocd al gobierno constitucional, comenzando asi un periodo de
represion y persecucion a todo tipo de manifestaciones culturales y artisticas consideradas
"peligrosas” para el proyecto de dominacion que se pretendia instaurar. '
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VIDEO DOCUMENTAL Y VIDEO ANTROPOLOGICO

En los 80 —y a diferencia de la generaciones anteriores de artistas que veian a la
television como un medio que expresaba la estructura de poder y era sindénimo de la
industria cultural y por lo tanto homogeneizadora. y masificadora de la subjetividad
colectiva— varios cineastas y artistas jovenes comienzan a ver la posibilidad de construir
productos que llevados a la television sig‘niﬁc'aran. otro tipo de lenguajes y otra estética

diferente a la dominante, incursionando en el documental fundamentalmente.

En relacién con el video documental, una de las cuestiones principales a abordar es la
relacion entre objetividad y subje'tii/idad, o dicho de otro modo, ‘el abordaje y la
representacion que se construye de’la fealidad. En este tema entran también las cuestiones
relacionadas con la premisa didactica, concientizadora o propagandistica; el artista o
videasta utiliza herramientas audiovisuales sobre la base de trozos y fragmentos de la
realidad social para, de acuerdo con sus planteos subjétivos, crear un relato ficcional o no
de un hecho sociél, para lo cual debe darle una estructura narrativa que sea comprensible y .
decodificable para el receptor al que estd destinado. Un aspecto importante a tomar en
_cuenta en los documentales es la relacién entre el texto y la 1magen a partir que ambos

brindan mformacxon y se complementan Sefiala Miriam Lelte

el texto verbal y el texto visual son polisémicos y complementarios, siendo
cada uno mas adecuados a determinados utilizaciones (...) en la década del
90, bisqueda de significado de la imagen visual tiene que se ampliado para el

- contexto en el que fue depositado, que no solo indica o sugiere el significado
de su contenido como imprime otra intensidad ¢ interpretacion, pasando del

. , 1. . 24
caso singular y tnico al miltiple y colectivo.**’

. Dentro del marco del “video social” aparece con fuerza el video antropologico o

etnografico, utilizado como herramienta metodologica para registrar las investigaciones en

%9 B. Feldman-Bianco y M. Moreira Leite (orgs.) Desafios da Imagen. Fotografia, Iconograf ae.
video nas ciencias socias. Sao Paulo. Papirus Editora.1998. pp..43-45.
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comunidades etnograficas primero, pero amplidandose luego a grupos sociales urbanos. En
estas producciones, lo estético se relativiza, priorizandose la obtencion de imagenes y relatos
de los propios sujetos de la comunidad con el fin de acompaﬁar las técnicas tradicionales de
la investigacion en ciencias sociales, como las entrevistas, historias de vidas, cronicas, _
técnicas de observacion, etc. Con un amplio respaldo en instituciones universitarias y
académicas, la antropologia visual o Qideo etnografico en San Pablo —pero extensivo al resto
de .Brasil— posee una trayectoria y expefiencia que son posibles de traducir en las

innumerables muestras, grupos y programas llevados a cabo en esta area.

El video antropoldgico tuvo un gran desarrollo en Brasil: uno de los ejemplos mas
imponaﬁtes —aunque no el tnico— ﬁJé Video nas Aldeias en 1989. En el mismo se mue.stran'
‘aspectos de como el video es un instrumento de comunicaciones en las tribus indigenas de
los Caiapos en la regién del Xingu, los Xabantes del Matogrosso o los Tucunas dél
Amazonas, quienes se apropian no solo del video sino témbién de otras tecnologias
electronicas para construir sistemas alternativos de comunicacién. Destaca Machado que en
pueblds que no tienen cultura escrita, el yideo pérrhité comunicarse _entfe tribus,
posicionarse frente a.la cultura dominante y obtener el apoyo de orgabnismo‘s proteccionistas
o ecologistas internacionales.?*! Ejemplos de lo. mencionado es como el uso del video,
ademas de otros mecanismos de lucha, fue un recurso para iinpedir el envio de material |
radioactivo a la Sierra del Cachimbo en el estado de Para, frenar el intento de in_st_alacién de
usinas hidroeléctricas en el Xingﬁ y presiondr en la Asamblea Constituyente de 1988 para

plantear reivindicaciones y demandas propias de grupos indigenistas.

En correlato con esto, ya desde 1987 varias universidades venian trabajado en la
investigacion con imagenes en antropologia; es justamente en ese afio que se crea el Nucleo
Audiovisual de Documentacién en la Universidad Federal de Rio de Janeiro (UFRJ) para
trabajar con ensayos fotograficos y para utilizar a fotografia como instrumento de
investigacion. En 1993 la UFRJ convoca un concurso para seleccionar proyectos de videos
didacticos. El video antropolégico no deja entonces de ser una experiencia de campo y un

_proceso de recoleccién de datos en forma visual, escogiendo ‘técnicas y recursos

' A. Machado. 1997. op. cit. p. 140.
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audiovisuales. Para esto, la colaboracion entre antropélogos, videastas y las comunidades
enriquecen los procesos de produccién y de posproduccion, ya que se subvierten la
dicotomia clasica de yo y “el otro”. Son formas que articulan el encuentro entre grupos
indigenas y la sociedad dominante y donde este tipo de video puede convertirsé en una

herramienta politica para avanzar en cuestiones concretas.”**

Andrea Tonacci, quien provenia del campo de las artes plasticas, en 1977 comenzé un
proyecto antropolégico sobre varias comunidades indigenas del pais, destacandose Os
Arards, sobre un grupo de indios de Para en el nordeste brasilefio y con escasos contactos
con el resto del pais. Realizado entre 1980 y 1981 y presentados en TV Bandeirantes, éste
“consistid en ‘invertir el vesquema de documental sobre cuestiones indigenas en pos de
ébordarlbs desde una mirada que privilegio la particularidad y no la somete a un discurso -
integrador y “multicultural”, es decir, la produccion abordd la mirada sobre la comunidad
indigena no‘ desde la mostracion de los aspectos que un teievidente quisiera encontrar.
Tonacci por el contrario recurre a las marcas y huellas que los Arards dejan en su habitat.
Otros trabajos en una sintonia similar son los de Norma Pontes, Rita Bahia y Aurelio

Michile.

Video nas A_Ideias '

(El proyec’;(? Video nas Aldeas, iniciédo a comienzosv de los 90 y llevado a cabo por el
Centro de Trabajo Indigenista (CTI) se inscribe en un contexto de reafirmacion del
movimiento étnico por parte de pueblos indigenas en el interior de Brasil. **

Este proyecto contd con el antecedente a fines de los 70, cuando un grupo de

" antropdlogos inici6é un proyecto junto a los indios Kayapé para ensefiarles a usar la camara
I .

*2D. Gallois y V. Carelli. "Video y didlogo cultural. Experiencia do proyeto Video nas aldeias”. En
Revista Horizontes. Rio de Janeiro. 1994.

3 El video etnografico posec un amplio desarrollo no sélo en San Pablo, sino también en el resto
del Brasil. En este sentido, ¢l libro de B. Feldman-Bianco y M. Moreira Leite (orgs.) Desafios da
Imagem. Fotografia, Iconografia e video nas ciencias sociais. Sao Paulo. Papirus. 1991, da cuenta de
diversas experiencias, encuentros y debates en torno al uso del lenguaje visual en las ciencias
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de video e intercambiar “video-mensajes” con otras aldeas. Pero en realidad el trabajo con
comunidades del interior del nordeste brasilefio, comenzd afios antes, siendo Video nas Aldeas
una continuacion de los primeros acercamientos al uso del audiovisual como registro de
rituales y ceremdnias de grupos indigenas. En este-caso, el video funciona como un
instrumento de comunicacion y de informacion apropiado' por comunidades que lo utilizan en
el marco de sus formas tradicionales de representaciones simbolicas y practicas sociales y
culturales. Video nas Aldeas se inscribe entonces en un proceso de reafirmacion étnicé., que
consiste en poner a disposicién de estos grupos tecnologias que sirvan tanto para la
 transmisién y resguardo cultural de formas y tradiciones diversas, como para incentivar una

herramienta de comunicacién y contacto entre los mismos pueblos que la utilizan.

Video nas Aldeias pretendia tornar accesible el uso del video a un niimero
creciente de- comunidades - indigenas, promoviendo la apropiacion y
manipulacién de su imagen de acuerdo con sus proyectos politicos y

culturales.**

En este caso el video funciona ténto como una herramienta de comunicacién como de-
informacion apropiado por comunidades que lo utilizan como instrumento de expresion de
su identidad, reflejando una cosmovisién y. estimulando el intercambio de imégenes:_e

, . ,
informaciones entre las comunidades. Inicialmente, la intencion fue registrar en forma
interna y de aldea en aldea —en base a tematicas diversas como los procesos de apropiacion
y uso del video por diferentes comunidades— el intercambio, el abordaje de rituales y
tradiciones culturales, la capacitacién de videastas de la mismas comunidades y el
desarrollo sustentable segiin la mirada de los habitantes nativos. Como producto de esto se
Hego incluso a realizar una serie de cuatro programas para la television educativa titulada
Panorama Indigena y diez videos la TV Escuela que pertenece al Ministerio de Educacién

dirigidos a estudiantes primarios. Sefiala Mari Correa, directora de la ONG Video nas

Aldeias que «(...) este proceso de interaccion nos exige pensar en la formacion del

sociales. Resultan interesantcs varios articulos que reflejan experiencias concretas a las que se hace

referencia en este trabajo.
D, Gallois y V. Carell. op. cit.



-213 -

documentalista indigena a partir de ‘su vivencia colectiva y experiencia personal,

considerando nuestra diferencia de valores, conocimientos y codigos (...)**

Esta claro que uno de los ejes trabajados es el reforzamiento de la identidad cultural, a la
vez que ha habido un aprovechamiento de esta tecnologia al ser utilizada como practica
para hacer conocer sus problemas y rewmdlcacmnes y creando nuevas formas de
interaccion con el resto de la sociedad brasilefia. Lo 1nteresante es, ademas ver cdmo el uso
del video para preservar la memoria de la comunidad, registrar sus rituales y reforzar su
identidad cultural se articula con practicas tradicionales como la pintura corporal,
modificando patrones de accidon colectivos e incorporando ésta nueva tecnologia en la
trama social de la comunidad. En este proyecto lo interesante resultd la preocupacién por
respetar la “mirada” de las comunidades, en desmedro de una vision mas estetizante y
“occidental”. Los videos realizados no “representan”, no son apropiaciones
descontextualizadas y exoticas de una especie de Discovery Channel o National
Geographic, sino que sbn producciones en las que es posible observar y detectar
significaciones propias de las comunidades donde fueron realizadas. , | ‘ '

En los videos ;entendidos como produbciones simbolicas audiovisuales— podemos
develar la trama de 51gn1ﬁca01ones y patrones culturales, las estructuras, los tejidos sociales
" sobre los cuales descansan las relaciones somales y las formas de representacion que

adquieren para quienes las producen. El uso ya no es un mero registro antropologlco 0 una
- forma de registrar sus eventos, sino que e trata de expandir éstas y utilizar los medios
masivos para adquirir visualidad en el escenario mediatico y, por consiguiente, obtener
réditos sociales y politicos. Doble juego hacia adentro y hacia afuera de la comunidad, o
como bien sefialé Terence Tumer en su trabajo sobre los Kayapo, un uso que implica
utilizar las nuevas tecnologias para ayudar a la formacion de su cosmovision y
autoconciencia y que a la vez les permite ser portavoces de sus propias practicas, al ser
ellos mismos quienes promueven su imagen ante audiencias mas amplias. Sin embargo, hay
quienes critican la apropiacion de estas tecnologias por parte de estas comunidades, al
considerar que el video en este caso se encuentra enmarcado en una légica de dominacion

occidental que mitifica y subordina cualquier intento de utilizacion de la misma.

245 - . . . . L. :
** Video nas Aldeias disponible en <www.videonasaldeias.com>
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Para Feldman-Bianco es posible hablar de una etnografia visual por la importancia que
ocupa la documentaciéon visual en la investigacién antro‘pol(')gica.246 Por ejemplo, la
produccion de Saudade (referida a la inmigracion portuguesa) en 1991 implicé 80 horas de
videograbacion en la que se incluyeron historias de vida, escenas de trabajo que finalmente
se convirtieron en artefactos visuales y documentos para la investigacion. Saudade
constituye entonces una produccion videografica que sirve tanto para la investigaciéon como
para la educacion comunitaria, ya que este video se centra en como los inmigrantes
por(tugueses reconstruyen, a partir de practicas simbélicas y representaciones sociales, su .
pasado en su tierra de origen y su actualidad en Brasil. o

La especificidad en el lenguaje audiovisual requiere este tipo de. producciones para

“poder condensar el elemento educativo y la investigacion antropoldgica. Los relatos, la

memoria y las experiencias vividas forman parte de un texto audiovisual etnografico y de
un material pedagogico y social para trabajar con descendientes de inmigrantes; la autora
.destaca que Saudade es el producto de varias miradas, la de los antropélogos, la de los
videastas y, asimismo, la de los miembros de la comunidad portuguesa. En este sentido, se
pone de manifiesto la tensién que se produce en privilegiar determinados elementos, como
por ejemplo, relatos o construccién de imagenes sobre la memoria, con los principios

basicos del lehguaje audiovisual para que puédan ser entendidos.

EL VIDEO COMO RECURSO PEDAGOGICO Y EDUCATIVO

Frente a la hegemonia audiovisual de las industriaé culturales el video ha constituido una
alternativa valida para expresar el “sentir” de la sociedad civil. De esta manera, el video se
utiliza para acompafiar acciones sociales de comunidades rurales, organismos de derechos
humanos, asociaciones de mujeres, etc. Actia asi como una herramienta mas en la presion

de la sociedad por mantener rasgos identitarios y conservar aspectos de la memoria

¢ B. Feldman-Bianco y M. Moreira Leite. op. cit. p. 289.
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colectiva, y a la vez, ser un vehiculo de transmisién y difusion de mensajes y percepciones

sociales.

Esta manera de producir video —por fuera de los mecanismos establecidos en los
circuitos comerciales y sujeto exclusivamente a la busqueda de formas de financiamiento
alternativos, como el apoyo de la'sociedad civil o de la cooperacién internacional—- permiti6
una mayor autonomia de los grupos abocados a esto, cumpliendo diversas funciones

principales, que pueden ser agrupadas en tres:

Fuente: S. Vellegia en O. Getino. 1995*

)

Es preciso sefialar que suelen agrupar bajo el término de vidéo educativo a géneroé tales
como el informativo, el argumental, el educativo propiamente dicho y el musical, todos
estos con sus respectivos subgéneros. Esta tipologia, es criticada por Gladys Daza
Hernandez, ‘quien argumenta la insuficiencia de dicha caracterizacion para dar cuenta de
producciones que se ubican en varios de estos géneros y subgéneros. Por ejemplo, que un
videoclip pueda ser un video musical y contener animacion, o por el contrario, un video
netamente educativo. De la misma forma, una fiesta como tanto un hecho musical como un

documento social y antropoldgico de este evento. Por tanto, la autora propone en cambio

una categorizacion mas amplia.
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En relacion con las dificultades de delimitar los géneros del video, Daza Hernandez

sefiala que:

(...) los videos educativos [aqui lo trasladamos al video documental u otro]
mas que pertenecer a un género, son una intencionalidad (...) el videoarte,
segun vsu intencionalidad, su expresion artistica, puede ser educativo o
cultural, ya que los limites precisos entre uno y otro no siempre son faciles de

establecer.®®

Sin embargo, este planteo cae en el mismo error que lo que critica, tanto por al
considerar que el video social es un- género o area diferente al del video alternativo o video
popular, asi como por no dar cuenta de otras producciones como la videodanza, el video
institucional y varios généros mas. En forma similar, no existes mayores diferencias entre
un video didactico y uno pedagoégico e incluso entre estos dos y uno cientifico. En la

‘naturaleza misma de la finalidad de un video cientifico se encuentra la que debe tener un -
valor pedagdgico o al menos, de fuente generadora de conocimientos. .

" En la décadas de los 80 en Brasil, la introduccion del vide_o en las escuelas es llevada
adelante por la Unién Cristiana Brasilefia de Comunicacién Social qué desarroll6 el
proyecto Lectura Critica de Comunicacién. Dicho proyecto —bajo los lineamientos basicos
de la educacion bopular— se realizaron en escuelas, comunidades eclesiales de base y

centros comunitarios.

En Chile, el video pédagégico como parte del video popular fue incipiente en los 80, -
teniendo mas desarrollo en la década de los 90. Las innumerables experiencias realizadas
en este género llevaron a la necesidad de sistematizar en forma escrita elementos
‘especificos para ser utilizados en el video pedagdgico y educativo. En el material educativo
editado para la V* Muestra de Video VISOL 96 y con base al producido por ECO en 1995,
‘se mencionan una cantidad de puntos para trabajar en conjunto en la proyecciéon de un
video; es posible destacar varios de estos como son la introduccion de un eje central, el

trabajo en grupos, la elaboracién de preguntas y guias, la evaluacion, el rol del fnoderador,

A7, Velleggia. op. cit. p. 215.

*% G. Daza Hernandez. op. cit. p. 66.



2217 -

etc. Esta guia junto al material audiovigual esta dir_fgida a aquellos que utilizan el video
como apoyo metodologico en el ambito de la educaciéon como forma de capacitacion.
Citaremos dos ejemplos: uno es el video “Apolo 12, Apoyo 12, Apoyo de 12” del “Taller
de Video Literario”, video que dura siete minutos y que consiste en un grupo de mujeres -
que trabajan en una oficina y los principales ejes temétiéos trabajadds son el ambiente de
trabajo, la solidaridad y las leyes laborales. El otro es “El Salto” realizado por el “Grupo
Cerrado”, también del género argumental y con una problematlca centrada en la busqueda

laboral de los j Jovenes los contratos de traba_lo y el desencanto juvenil **

En sﬁma, una de las premisas basicas de la utilizacién del video en la educacion —
también llamado por otrds autores como video pedagdgico— se enlaza directamente con los
postulados de la educacion popular en el sentido de desarrollar la capacidad potencial del
receptor, lo que significa una actitud activa y no .p_asiva de los. participantes y una
produccién colectiva pbr sobre las ivndivid‘ualidades y la capédidad pafa ‘generar en quienes
- participan 'probleméticas vinculadas é lo cotidiano y el entorno social, econémicb y

cultural.

29 Véase anexo: Videos de VISOL.
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Video educativo

Subgénefos del Video Educativo (Daza Hernandez G. 1993)
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Capitulo 9. El Video en los contextos autoritarios y las democracias

condicionadas

DEMANDAS SOCIALES Y DERECHOS HUMANOS COMO TEMATICAS CENTRALES

En la década de los 80 el video creativo se amplia, comenzando a llegar a trévés de
nuevos circuitos a un mayor publico. Se genera asi la generacion del video independiente,
movimiento constituido por jovenes provenientes del area de la comunicacion. También
comienia a ser fuerte la utilizacién de video en antropologia, dando lugar a la antropologia
visual, campo que seguira creciendo de manera ininterrumpidé en las décadas siguientes -

vertiente a la que nos hemos referido ampliamente en el capitulo anterior—.

En Brasil, a partir de ciertas primeras experiencias comenzaron a surgir grupos de video
a lo largo del pais. Mencionemos en Natal al Centro de Documentacion y Memoria
Popular, vinculado a la Iglesia Catolica y centrédo en los derechos humanos. Este centro
funcioné desde 1978, pero a partir de los 80, incorpora peliculas y videos para discutir la
problematica de los derechos humanos. ‘

| . Otro gru’ps surgido en abril de 1986 en un barrio de San Pablo fue 7V Bixiga, que instalé
sels monitoreé de video para transmitir la vida diaria y la cotidianeidad del barrio. Para este
emprendimiento contd con el apoyo de la iglesia, los comerciantes, el museo y una .
productora de video. El proyecto llegd a ser transmitido por la TV Gazera.

Militantes de movimientos de mujeres y con el apoyo del Consejo Estadual de
Condicion Femenina de San Pablo crearon Lilith Vidéo, grupo que realizo trabajos
producciones videograficas sobre la problematica femenina, destacandose Mulheres do
Carnaval y Mulheres Negras, que fueron presentadas en los Festivales de Video Brasil en

1986 y el I Video Mulher en Brasilia en 1987.
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Asimismo, una de las 'experiencia's még significativas en Brasil fue la del Centro Cultural
de Olinda que en 1984 crea el proyecto 7V Viva consistente en una red alternativa de
television que funcionaba en un programa mensual de video que se exhibia en las plazas de
Recife y de Olinda. En 1987 este programa géna el premio de Video en el Festival del
Nuevo Cine Latinoamericano de La Habana-. a | o

Otros grupos a destacar fueron Enmiigbarijo Comunicacoes de Rio de Janeiro en 1981, el
Centro de Creacion de lé Imagen Popular (CECIP) vinculado a los movimientos populares
Vidéo Memoria que registro v,en 1986, la memoria de los movimientos sociales en Parana y
el Centro de Comunicacién de San Miguel en San Pablo.que cont6 con el apoyo de las

. . 250
comunidades eclesiales de base.

Por otro lado, ‘otra vertiente surgida durante esta década es la ligada directamente a los
movimientos sociales, que ségﬁn Santoro, debe situarse en julio de 1983, cuando el Nucleo
de Estudios de la Memoria Popular de ABC vinculado al’ Centro de Posgraduacion del
instituto de Ensefianza Superior de Sao Bemardo do Carﬁpo organiza un curso en el cual se
capaéité' en el uso del video a gvrupos que trabajaban en estos movimientos. A través de
varias reuniones y bajo el titulo “El video como instrumento de animacién cultural e
intervencion social” se conclﬁye en la organizaciéon de un proyecfo colectivo de
documentacién audiovisual 2 Esto' impulsa todo un‘ movimi’epto que eXplora en tomo a
probléméticas campesinas, indigenas, derechos humanoé y vs.indic_ales, las diferentes

aplicaciones del video.

El proyecto se llevd a cabo en agosto del mismo afio y consistio en la grabacion de seis
horas en video de las jomadas que culminaron en la formacién de la Central _Unica de
Trabajadores (CUT). Junto al Nﬁcleo de Memoria Popu'far de ABC participaron el Centro
de Educaciéon Popular del Instituto Sapientaie (CEPIS), el Centro de Investigacion y
Asesoramiento Socio-Econémica CEPASE, el Centro de Estudios Politicos y Sociales de
ABC, todos nucleados en el colectivo Videoclat. La circulacion de las copias se realizé en
todo el pais dando lugar a la intencion de constituir esto como los inicios en la creacion de

un circuito alternativo de difusion de productos audiovisuales.

20 Para ampliar véase L. Santoro. op. cit.
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Durante ese afio y el siguiente, una cantidad de experiencias similares se empezaron a
realizar a lo largo del pais, destacandose la de San Salvador de Bahia con el I° Encuentro
Nacional de Audiovisual y Videocassette para evangelizacion en el medio popular y grupal
en enero de 1984, que reunidé a numerosos grupos y producciones de principalmente el

Nordeste del pais,”?

‘culminando a~fines de mayo de 1984 cuando se convoca a la I*
Muestra Brasilefia de Video Militante, muestra que es suspendida' por las autoridades
policiales. La tematica de los vide‘os'que se intentaron exhibir bontemplaba la préblémética
social y politica de tanto Brasil como de Latinoamérica, motivando que la excusa de la .
prohibicion fuera la falta de certificado de censura. En todo caso, lo interesante fue que, |
mas alla de la imposibilidad de llevér a cabo la proyeccidon de los veinticinco.titl-llos
ﬁresentados y las discusiones que se generarian en torno al uso del video en la militancia
politica y social, la censura-abri6 el debate en el ca-mpo' cultural y logré el repudio de.

amplios sectores de la sociedad.

En 1984 el Grupo de Tedtro Oficina, fuvo enfrentamientos con la poderos'a red de
 television SBT, por la pretension de esta ultima de aprbpiarse-del espacio donde realizaba
su actividades el colectivo para derribarlo y ampliar los estudios de la televisora. Luego de
una campaﬁa, y junto a otros movimientos culturales y sociales, el grupo pudo comprar el
espacio y adquirir equipamiento por el cual éurgiria Usina, grﬁpo de realizaddres que se
forman desprendiéndose del Grupo de Teatro Oficina y llevan a cabo un trabajo de

resistencia cultural y de resguardo de la memoria del grupo.. Se déstacan entre sus |
producciones Daime Santa Maria sobre un grupo religioso y Abran a Janela referida a la‘
censura. Es interesante respecto a esta Ultima produccion es situar como comienza a
filtrarse la resistencia a la dictadura y el cuestionamiento a la falta de libertades publica, al
contraponer las motivaciones del Consejo Superior de Censura sobre la pelicula O Rei da

Vela con otras opiniones surgidas de artistas y personalidades de la cultura.

>'L. Santoro. op. cit. p. 65.
»21,. Santoro. op. cit. p. 66.
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En octubre de 1985, mil quinientas fa}niilias de campesinos deciden ocupar la esiancia
Annoni al noroeste de Rio Grande do Sul, acelerando asi un proceso de expropiacion del
cual ya llevaban esperando catorce afios. Inmediatamerite, la documentalista Teté Moraes
comenzaria un proyecto de registro audiovisual que desembocaria en 1986 en el primer
documental del Movimento Sem Terra (MST) titulado Tierra para Rose. Este documental
de ochenta y cuatro minutos fue exhibido en los cines en 1989 y retrata la marcha de
veintiécho dias que los campesinos realizaron recorriendo 400 kilometros. Premiado en
festivales de Brasil y'La Habana, el video circulé en todo el MST del pais y constituyé el
punto de partida para que diez afios después se rea‘lizara un segundo documental, esta vez
patrocinado por Petrobras a través de la Ley de Incentlvo a la Cultura y obteniendo el

aner Premio Margarida da Prata de la CNBB en 1997.

Como sefiala Moraes

LY

(...) vi varias tierras para Rose que sucedian en el pais. Entonces queria
saber como habrian resuelto sus problemas aquellos primeros ocupantes.
La antigua estancia Annoni fue transformada en asentamiento. Cuando

. . . 25
volvi a verla era irreconocible (...) 3

TV de los Trabajadores

El surgimiénto de la produccién de video en el ambito sindical remite a 1983 cuando el
Nicleo de Estudios de la Memoria Popular del Centro de Posgraduacion del fnstz’tuto
Metodista de Ensefianza de San Bernardo del Campo en San Pablo crea un curso de
capacitacion y formacion en el video para llevar adelante una de las primeras actividades, la
cual consistié en el registro visual de la formacion de la Central Unica de Trabajadores (CUT).

Es recién a comienzos de 1986 cuando el Sindicato de Metaltrgicos de San Bemardo del
Campo y Diadema crea, a través de su Departamento Cultural, el proyecto denominado TV de

los Trabajadores con el objetivo de democratizar la comunicacion y profundizar la produccion -

3 Diario Pagina 12. Buenos Aires.13 de junio de 2003.
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audiovisual en sindicatos u movimientos sociales. Es preciso destacar que este proyecto se
enmarca en un desarrollo del video social que se venia gestando en innumerables 4reas y en la

lucha contra el régimen y por la democratizacion de la politica en el pais.

(...) lo cultural era algo muy fuerte que habia en los barrios. En el grupo de
la iglesia siempre haciamos como ejercicios de periodismo, fotos, clases de
alfabetizacion (...) cuando empezamos a usar las camaras de video, la
. gente se empez6 a acercar y ahi pensamos que algo asi podia hacerse en €l

. . 4
sindicato.”

La 7V de los T rabajadores‘comenzé a funcionar entonces como un colectivo de video que
se organizo con objetivos centrados en la formacién de videastas que pudierén documentar
 diferentes aspectos de la politica. 7V de los Trabajadores produjo videos educativos,
documentando acciones, huelgas, fiestas, deciaraciones, asambleas, debates, entrevistas con
dirigentes socialeé y sindicales, programas periodisticos, capacitacién de cuadros dirigentes y
estableciendo vinculos con otros movimientos como el estudiantil, las comunidades de base y
movimientos campesinos, indigenas, mujeres, asociaciones barriales, y ampliéndose incluso a
la politica latinoamericana. | |

\

Se discutia que habia que grabar, y sobre eso se hacian los guiones, pero

mas que nada para la participacion, para generar mayor discusion y pasarlo

en los barrios y en otros sindicatos, por eso los teas eran tan diversos. >’

Entre la cantidad de videos realizados se destacan los referidos a «el paquete econdomico, la
internacionalizacién de la industria automotriz, tribunal de la tierra, el socialismo en China,
formacion de militantes”, «las insiancias de_férmacién de la central sindical Unica de
Trabajadores CUT», «la conferencia sindical latinoamericana y caribefia sobre la deuda
externay, «como formar militanteé: entrevista al nicaragiiense Oscar Jara -asesor del Frente
Sandinista de Liberacion Nacional (FSLN)» , «el tribunal del menor» —en el cual, con la

participacion de Paulo Freire, se aborda la problematica de la violencia de los menores en

2% Entrevista.
23 Bntrevista.
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Brasil-y el «Jornal de los Trabajadores» sobre la representacion de los trabajadores y la vision
de los empresarios sobre el movimiento sindical, entre otros. En 1987 amplian las secciones
audiovisuales y llevan adelante un programa de televisién y radio al instalar dos emisoras de

baja potencia que tuvieran para fones educativos y sindicales.

A partir de la experiencia del Sindicato de Metalﬁrgicos, comenzaron a expandirse otras
experiencias en organizaciones gremiales como el Sindicato de Bancarios de San Pablo y el de
~ Conductores de Campinas, quieneé pusieron en marcha proyectos similares, consistentes en la
produccion de videos periodisticos y centros de documentacién visual. El objetivo en este tipo
de producciones estuvo mas ligado al registro de actividades que sirvieran a los fines del
movimiento siridical, con poca intervencion én el aspecfo estético y en las potencialidades del '
1enguaje audiovisual. | | »

Al respecto, un asistente a los talleres de formacion en video sefialaba:

(...) la intencién era servir a la lucha popular, lo importante no era tanto
expresarnos artisticamente, y si utilizar los videos para informar, discutir y

difundir las actividades que'haciamos (.)%¢

En el caso de Bancarios, lo mas relevante fue el registro de una importante huelga en
septiembre de 1986, que en forma similar a los metalirgicos, también utilizaron el video para
la formacion sindical, educaciéon y documentacion audovisual de manifestaciones y medidas

de fuerza.

Teleanalisis y CENECA

En una coyuntura autoritaria y bajo un modelo econoémico neoliberal caracterizado por
la_desinformacion de lo qhe sucedia en el plano politico y social de Chile, el video
comienza a ser utilizado en forma mas significativa a fines de la década del 70 en pleno
régimen pinochetista, como herramienta de lucha y de contrainformacion para con las

imagenes emitidas desde los medios de comunicacion controlados por el gobierno. A partir

ei .
258 Entrevista.
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de la apropiacion de esta tecnologia por sectores de la poblacion que ven el potencial que
constituye el video como medio productor de comunicacién y canal de informacién para
difundir las violaciones a los derechos humanos, la formacién de dirigentes, acciones contra
el régimen, demandas de pobladores, sindicatos, campesinos e indigenas, los movimieﬁtos
sociales comienzan cada vez mas a apropiarse del video y utilizarlo con fines comunitarios,
culturales y educativos.””” Para el financiamiento se conté desde el exterior con de agencias
de desarrollo y organismos internacionales ademas del auto financiamiento en fonhas de
éooperativés y proyectos al}togeétidnarios y la coproduccién coexistente en convenios y

recursos institucionales, en ese momento muy limitados.

Durante la dictadura todos estos grupos actuaron en oposicion al régimen militar,
mientras que en la transicion el “nuevo” discurso se instal6 en la sociedad y los objetivos se

fueron desdlbujando Como sefiala Avelar: «(...) el dlscurso de la adaptacion separa la

- politica de la experiencia e impone una aceptacmn consoladora del nuevo orden -

mercantily 2%

Creando verdaderas redes informales, grupos como Eco,, Ictus, Teleanalisis, Proceso,
Terra y Ceneca produjeron e hicieron circular reportajes a dirigentes politicos y sociales,
documentales, registro de huelgas y manifestaciones, videos educativos y .pr'ogramas
periodisticos. .

Al respecto, Getiﬁo se refiere, de modo especifico, a la produccion de Gloria Carminaga

“El pan nuestro de cada dia” al sefialar «la valiosa alegoria de secuestro y muerte de un

militante politico de profesion panadero, a partir de imagenes que describen en términos

L. ., 259 . ’
dramaticos los detalles de la produccion de pan»“”. Este video se acerca entonces a la
bisqueda de una estética cinematografica propia del pais. La intenciéon de hacer un cine
nacional con un lenguaje audiovisual propio, reforzando rasgos identitarios y rechazando

narrativas foraneas y hegemonicas se expresa no solo en esta produccion videografica, sino

7). Mouesca. Cine chileno, veinte afios. 1970-1990. Departamento de Planes y Programas
Culturales. Ministerio de Educacién de Chile. Santiago de Chile 1992.

%1 Avelar. op. cit. p. 293.

% 0. Getino. op. cit. p.2.
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en otras tales como “Por la vida” de Ter;fq, “La libertad remonta el estadio” de ECO y “Los
nifios prohibidos” de Jctus. | _

En 1984, uno de los primeros y mas importantes grupos que utilizan el video como
herramienta'de comunicacion y difusion alternativa es el colectivo de video Teleandlisis,
con el fin de difundir publicamente cuestiones y'~temas referidos al contexto represivo y )
autoritario. A la vez, comienzan también a trabajar en torno a tematicas sociales - con
reportajes e informes que abarcaban desde los - cénﬂictos sociales hasta problemas

ecologicos y sociales.

Teleanalisis se aboca al registro de la cotidianeidad de los sectores
populares, a la documentacién de las luchas de reconstruccion democratica,
ala elabv_oracic')n de feport_ajes periodisticos y documentales, a la difusion de
diversas expresiones culturales, a la creacion de espacios de debate
politico, la formacién de redes de difusion, etc. El juguete electronico
doméstico se convierte en herramienta de trabajo. La utilizacion individual
es reemplaiada por el medio colectivo; la logica intimista pdr una
comunitaria; las elabdraciones de utileria pdr las imagenes de pais rea; la
visién distractora por una mirada impertinente. El video alternativo
reconstituye en las imagenes a una sociedad atomizada, articulando un .

didlogo entre diversos sectores sociales que permanecen-en el aislamiento

(‘ . )260

Este colectivo trabajé en forma cercana con otros colectivos y movimientos de video,
realizando 270 programas mensuales con una duracion de 45 minutos cada uno y mas de
120 reportajes y documentales; distribuyeron el material audiovisual en mas de 250
instituciones sociales educativas y culturales y difundieron el material en el exterior, -

llevando a cabo un completo archivo de visual de 250 horas clasificado desde 1984 a 1989.

/

20 A, Gongora. “Video: ;Crisis de Identidad o de Crecimiento?” en Videored N° 11. IPAL-CIC.
Lima. 1989. '
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De este modo Teleandlisis realizd “pantallazos” en sitios publicos e instald canales
comunitarios, llegando a constituir verdaderos circuitos de difusién contrahegeménicos™!
frente a las imagenes emitidas por-el gobierno militar y a la férrea censura impuesta a los
medios masivos. Este grupo participd, asimismo, en la campafia audiovisual apoyando a la

oposicion en el plebiscito del afio 1988.

A comienzos de los 80 y hasta mediados de esa década se evidencia una utilizacién mas
generalizada del video por parte de los movimientos sociales, etapa que comienza a decaer
a fines de esa misma década cuando decrece la cooperacion internacional que venian
recibiendo de asociaciones de la sociedad civil como organismos de Derechos Humanos,

comunidades eclesiales de base y organizaciones de pobladores.

A partir de esta extension en el video social, CENECA lleva adelante una investigacion
del sistema de producéién_ videografica indepéndiente. Se desprende del mismo que, a
com'ienzqde los 80, el video permite la expresion de grupés y es apropiado por animadores
y educadores culfufales. En un contexto de represion, el video constituye una estrategia
comunicacional que es desplegada por grupos de mujeres jOvenes, movimientos de
derechos humanos, poblaciones populares y movimientos estudiantiles y sindicales.
- Contrasta asi con lé vision unilateral y manipuladora de los medios masivos y en especial la
television, apropidndose de espacios piblicos para la prdyeccién de productds,
audiovisuales como los “pantallazos”. ‘

- Otro aspe(;to a resaltar de dicho informe es la incorporacion de productores provenientes
del campo de las ciencias sociales y de las artes, que se expresa en un crecimiento del

género documental.

! E} concepto de “contrahegemonia” esta utilizado en términos de Raymond Williams cuando este
autor hace referencia a la construccién de una “hegemonia alternativa”. Marxismo y Literatura.
Barcelona. Peninsula. 1980. '
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PRODUCTOS POR GENERO
GENEROS | | TOTALES
Argumental 18
Documental 34
Experimental 7
Registro' 15
- Musicales . 15

Fuente: CENECA 1985

-Ulloa distingue sociedades productoras, instituciones, colectivos y realizadores-
productores estableciéndose una red de distribuciéon de tipo horizontal cuyo origen se

remonta a redes ya establecidas fundamentalmente de organismos de derechos humanos y .

la iglesia.
EVOLUCION DE CATEGORIAS DE PRODUCTORES v
TIPO DE PRODUCTOR | TOTALES
Institucional 33
Colectivo 97
Productora 46
Realizadores — productores 98

Fuente: CENECA 1985
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En un comienzé se difundieron prOQucciones del exterior y posteriormente se paso a la
realizacién de videos que tuvieran que ver con la realidad del pais.

Lo destacable es que en la mayoria de los colectivos e instituciones la produccion asume
el lugar de una situacién de marginalidad o de oposicion al régimen autoritario. Por
ejemplo, la Vicaria de la Pastoral' Obrera organizé talleres de comﬁnicaci‘()n en video para
sectores populares y en 1982 la productora Aqu'isgrdn‘vrealizé destinados a la educacion
media y utilizada en las escuelas de Santiago |

'El informe hace referencia también a las fuentes de fmanc1am1ento y destaca que este
aspecto constltuye uno de los mayores obstaculos tanto en la etapa de produccion como en

la distribucién y circulacién.

Grafico S: Fuentes de financiamiento

T A A LA MO

Autofinanciarriento  Financiarriento Recursos Coproducciones
' exterior institucionales

Fuente: CENECA 1985
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COLECTIVOS DE VIDEO EN BUENOS AIRES

A diferencia de Brasil y Chile, el video en Argentina —a pesar de algunas aisladas
experiencia a fines de los 70— surge unos afios més tarde y adquiere recién cierta
importancia a fines de los 80 y principios de los 90, cuando embiezan a agruparse
- organizaciones como la Sociedad Argentina de Videastas (SAVI), Asociacion de
Documentalistas Argentinos (ADOC) y el Movimiento de Documentalistas, movimientos
‘con una creciénte participacion en festivales y encuentros y mayores espacios de

- circulacion.

A mediados de los. 90 se observa un impulso en los canales de circulacion, expresado en
una revalorizacion de espacxos cursos y muestras que impulsan el desarrollo del campo-
videografico alternatxvo como son, por ejemplo, las actividades llevadas adelante por. el
Centro Cultural Ricardo Rojas dependlente de la Universidad de Buenos Alres (UBA), el‘.
Instituto Goethe y el Tnstituto Nacional de Antropologia y Pensamiento Latmoamerlcano

| (INAPL), Instituto de Cooperacién Iberoamqucana (ICI), entre los mas destacadas.

En el caso de las organizaciones de Derechos Humanos en Argentina, durante el trabéjo
de campo realizado se observd una preocupacion en aumento sobre .el recurso del.
audiovisual. Mencionamos aqui dos casos: Las Madres de Plaza de Mayo y el Servicio de
Paz y Justicia (SERPAJ ). |

Como manifiesta Pérez Esquivel

(...) La riqueza de poder registrar las realldqdes vividas por los pueblos,
sus dolores, sus luchas, y esperanzas es grac1as a la voluntad y

compromiso de los movimientos de documentalistas ‘que registran los
momentos de la vida e historia de cada pueblo, no para detenerla, sino para

que camine como la palabra entre imagenes y sonidos, para hacer posible
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que la roes del silencio se puedan oir (...) En el caso concreto de la
‘Argentina el valor que adquieren los documentales de la realidad permite
que los testimonios hechos imagenes y palabras fortalezcan la conciencia
colectiva en la defensa de los Derechos Humanos. La realidad que hace a
los derechos integrales, como la pobreza que afecta a la mayoria de la
poblacidn, la exclusion socio-economica y la degradacion de los recursos
del ambiente, permiten tener y valorar los caminos y desafios a asumir en -

la construccion de nuevos paradigmas de vida.”®

La Asociacion de Madres de Plaza de Mayo en el afio 1995 da inicio a la Universidad

-Popular con el propésito de:

estimular un pensamiento critico y- organizar ambitos grupales de reflexién

~ creativa. Articular la teorié y la préctica, generar herramientas para disputar
la hegemonia intelectual, abrir un espacio para que los sectores popularés y :
los nuevos movimientos socmles puedan partmpar y crear formas de

construcmon politica.***

Ante la necés_idad de mantener un registro de la creacién de este espacio educativo y
cultural, como asi de los actos en que las Madres participaban, se solicita a los estudiantes
de la propia universidad que produzcan videos. Paralelamente, estudiantes y egresados de
otfas carreras de periodismo; como los del Taller Escuela Agencia (TEA) comienzan a
' prbveer a la universidad de este material, creandose en el afio 2000 la videoteca de la

institucion.

El segundo caso, el Servicio de Paz y Justicia (SERPAJ) organizacion social de
inspiracién cristiano-ecuménica que si bien podemos ubicar sus origenes a fines de los afios
60, como organizacién no gubermamental se funda en el afio 1974 con el fin de promover la

solidaridad y la “No Violencia”, que ya desde los afios de la dictadura militar ha mantenido

22§ La Ferla. La revolucion del V1deo Buenos Aires. Oﬁcma de Publicaciones del CBC. UBA. 1996.

p. 168.
b Entrevista por Miguel Mirra en <www.documentalistas.org.ar>

264 Entrevista.
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una activa participacion en la defensa de los derechos humanos. Esta organizacién, desde la
década de los 90, cuenta con un centro de documentales que tienen como tema central a los

derechos humanos. En sus inicios los principales ejes fueron: -

*  Educacion popular,
* Registro y memoria de victimas de la represiéon

= Pueblos originarios

En la actualidad la videoteca esta én proceso de ser reorganizada, contando con videos

que no sélo trabajan sobre los ejes originales sino que encontramos temas tales como:

»  Tercer mundo

- ®»  América Latina y el Caribe
* Deuda externa y otros
»  Género

» - Nifiez y adolescencia

La mayoria de estos videos son producidos por integrantes de la institucién, aunque

existen coproducciones con colectivos de video.

Otros ejemplos son los siguientes: el Instituto Goethe, fundado en el afio 1967, el cual
realiza actividades relacionadas al ambito de la cultura. Cuenta con un area audiovisual
compuesta por mas de 360 largometrajes, cerca de 1000 documentales y mas de 250 series
de diapositivas. Los documentales proceden de diferentes instituciones en formatos 16 mm,

video y en DVD. Con relacidn a las tematicas

No tenemos un tema en particular, cuando este espacio se cred la mayoria

de los documentales eran de procedencia alemana, pero ahora tenemos de
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‘todo origen y tema; nuestro objetivo es contar con variados temas que

prestamos a otras instituciones, escuelas, universidades.?®

El Instituto Nacional de Antropologia y Pensamiento Latinoarhericano (INAPL),
dependiente de la Direccién Nacional de Patrimonio y Museos-Secretaria de Cultura de la
Presidencia de la Nacidn posee una area de medios audiovisuales; en ésta la videoteca que
data de 1991 contiene un importante nimero de videos (aproximadamente 800 obras) de
género documental antropoldgico, en los cuales se abordan temas sociales, etnograficos,
arqueolégicos y artesanias, entre otros.”®® Los materiales que conforman la videoteca son
los que se proyectan en las Muestras Nacionales de Cine y Video Documental
Antropolégico y‘Social,267 ediciones realizadas en Buenos Aires (1991, 1996, 2001), Santa
- Fe, Salta, Mar del Plata y otras ciudades del pais. Es menester destacar que la mayoria de
estas producciones no estan dentro del circuito comercial. Asimismo, desde el afio 1993
comienzan a preséntarse realizadores latinoamericanos y tres afios més tarde se amplia la

presentacion a paises de otros continentes.

La Videoteca del Centro Cultural Ricardo Rojas dependiente de la Universidad de
Buenos Aires (UBA) se encuentra integrada tanto por producciones videograficas externas,
como propias. Desde hace aproximadamente uhos_cinco afios.Jo mas interesante es la Serie
“Imagenes del Rojas”, la cual consiste en el registro de eventos y acontecimientos que el
Centro Cultural produce. Asi se graban —y pasan a integrar la videoteca— obras de danza y
teatro, presentaciones de libros, conferencias, etc. Desde principios del afio 2000 el Centro
Cultural Rojas posee un espacio en el canal de television estatal, en el cual parte de este

. . 268
material se pone en el aire.

El Centro de Comunicacion Educativa La Crujia, integrante del Instituto Lasallano de
Estudios Superiores, trabaja especificamente con instituciones  vinculadas a la

comunicacion popular y con medios de comunicacién comunitarios. Entre los materiales

%% Entrevista

2% Datos extraidos de la entrevista al responsable del area audiovisual.

*7 Estas muestras son organizadas en forma conjunta con la Secretaria de Cultura de la Nacién
%% Datos extraidos de la visita al Centro Cultural "Ricardo Rojas".
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que produce para estas organizaciones podemos mencionar cartillas, micros radiales,
micros televisivos, audiovisuales y en los ultimos tiempos materiales para la web.

Ademas, La Crujia se destaca en la labor educativa y pedagdgica al llevar adelante el
proceso Educomunicacion, que se centra en la estimulacion de las dimensiones creativa —

entendida como resignificacion—, la social y la critica consciente y alfabetizadora.

Por otra parte, las instituciones qﬁe cuéntan_‘con mediatecas propias son pocas. Se
destacan la Videoteca Buenos Aires, que funciona en Céntro Cultural General San Martin,
qhe cuenta con mas de 3.000 titulos, en su gran mayori'a docﬁmentales, la Biblioteca del
Congreso que abrié en octubre de 1998 y que posee una sala especial donde visualizar
material en video, completada con una coleccién en formato CD ROM y con un archivo de
documentales de los ultimos afios, en muchos casos, producidos en organismos oficiales

‘como la Secretaria de Cultura y la Comision Permanente de los Derechos Humanos.

Especiﬁéa,;nenté en la produccion afudiovisual, a fines de los afios 90 y en consonancia
con la agudizacién de la crisis y el agotamiénto del modelo neoliberal, los movimientos -
sociales ampliaron su presencia en el escenario politico, y en forma similar los colectivos
artisticos desplegaron un abanico de practicas y acciones socioestéticas.

Con base en experiencias anteriores, surgieron una cantidad importante de colectivos de
artistas y movimientos culturales que, a través de diferentes practicas, acompafiaron las
reivindicaciones y el descontento social imperante. El uso de la fotografia, las instalaciones
en plazas, radios comunitarias en manifestaciones y cortes de de calles y rutas, festivales de
musica, performances y teatralizaciones urbanas y el uso del video fueron algunas de estas

practicas que ya hemos mencionado.

En relacién con el audiovisual alternativo —entre las que se encuentran el registro en
video de los conflictos— la produccion de ficcionalizaciones de hechos pasados o los
clasicos documentales testimoniales, por mencionar solo algunas estéticas y formas
narrativas diversas, ademas de las asociaciohes que nuclean colectivos y videastas, son
importantes el Grupo Cine Ojo, Grupo Alavio, Cine Insurgente, El Ojo Obrero,
Contraimagen, el Grupo Boedo Films, Argentina Arde, Cine Ambulante y el Grupo

Primero de Mayo entre otros.
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La preocupacién de estos colectivos consiste en neutralizar el discurso hegemonico,
vaciarlo de contenido, dejarlo inconcluso y utilizar textos aleatorios e iconografias de
diversos origenes como técnicas que ayudan a reforzar la estética del video actual, a la vez
que implican una bisqueda que para algunos significa nada mas ni nada menos, que la
estética del milenio Que viene. 2 Esto puede observarse en el crecimiento de géneros como
videos ficcionales, videoclips, documentales de autor, videoarte y otras denominaciones,

que reflejan esta busqueda y renovacion de practicas y usos anteriores.

Asi, la asociacién de imégenes, como imagen conceptual, la verdad-realidad es
cuestionada y el registro bruto de imagenes es apenas el cornienzo de un reciclaje y de una
construcccion simulada de la realidad. Cultura del “simulacro” y que aplicado al ‘video,
significa la rupturé en los limites de la ficcion y la no ficcion, desapareciendo asi la nocién de

fronteras definidas o categorias cerradas y excluyentes.

El simulacro interactivo se sutituye a la imagen Espectaculo, trasladando
radicalmente el conjunto de las relaciones con lo real constitutivas de la imagen
clasica y de todo el pensamiento sobre la Imagen, especialmente la relacion
central de la Representacion. La Imagen, objeto Optico de la mirada se convierte

en imagerie, praxis operativa de una visibilidad vigente”.270

Aspectos que se hacen mas evidente en los 90, en la busqueda de estéticas y de
modalidades narrativas y discursivas que modifiquen la institucionalidad de la televisién y
del video éomo hasta ese momento se conocia. Si el documental histéricamente poseia una
estructura y una narrativa lineal en muchos casos con un narrador autorizado que aclaraba
lo que aparecia en imagenes, la nueva generacion de documentalistas va a tratar de buscar
estéticas y lenguajes que sigan respetando la. “objetividad” pero que tengan la marca de su

autor.

2% A. Machado. op. cit.
% A Renaud. op. cit.. p. 12
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Graciela Taquini se refiere entonces al documental de autor como producciones qué no
recurren al formato tradicional del docu_menfél, es decir, no recurren a imagenes tomadas en
forma “neutral” como marca del caracter de objetividad del documental histérico o
cientifico, donde generalmente el'textp en off acompaiia, relaté o describe las imagenes
conllevando una gran carga didécticz;._ En estos trabajos documentar la realidad como
registro de verdad no es sustancial, si lo es la impronta creativa del autor, ampliando y
diversificando la tipologia del documental al punto de incluir dentro del género imagenes

“que lindan con lo abstracto.

" Documentales siglo XXI: nuevos modelos electronicos que testimonian la
argentina entre dos siglos y que a la vez fundad tendencias actuales de la -
~ mirada del autor sobre la realidad que trascienda los paradigmas del

género y los modelos de la television..271

' Grupo Cine Insurgente

Este grupo tiene _.sus bases en los fundamentos de la Escuela de Documentalistas de
Santa Fe fundada por Fernando Birri en 1964. Integra en fgrma activa la Asociacién de
Documentalistas Argentinos (ADOC) y una de las primeras écciones que realizaron fue en
el Festival de Cine de Mar del Plata en 1998, cuando con pancartas taparon las cimaras de
television en protesta por.el recorte presupuestario del Instituto Nacional de Cinematograﬁa

| y Artes Audiovisuales INCAA).

En el plano ideologico, propugnan una linea de trabajo vinculada a las problematicas

sociales y apuntan a construir una mirada diferente a la hegemonica y que sea expresion de

aquellos sectores sociales mas vulnerables y excluidos.

“Creemos que la concentracién monopdlico y la sujecién de la economia latinoamericana a
" los intereses del imperialismo y la banca internacional tienen su expresion en el ambito de

la produccidn del discurso audiovisual. Este fenémeno no solo se verifica en el surgimiento
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de los llamados multimedios sino en el caracter unidireccional de los mensajes
| audiovisuales cada vez mas enfocados en su expresion publicitaria y su eficacia politica.
Reprodlicir sujetos de mercado, tamizar, fragmentar y diluir las reacciones de aquellos que
quedan afuera del mismo y légicamente se ven empujados a la lucha parece ser el papel del

aparato audiovisual.”272

Sus principales producciones son ‘V‘L’Hackhumyajay (nuestra manera de hacer las cosas)”
de 1997, que consiste en un documental de caracter antropolégico en el cual se relatan y
_ describen las costumbres, tradiciones y luchas de las etnias wichi, chorote y toba en el
“norte del pais; “El dia del ceviche” en el 2000, y que a través de una tipica comida peruana

hecha a base de pescado como es el ceviche, se _construye'una historia de vida de los
inmigrantes peruanos en una pension de la ciudad de Buenos Aires; “La resistencia”,
documental producido durante la marcha de la Resistencia en 1997 y los cortes de ruta en,‘
La Matanza, provinbia de Buenos Aires y “Tercer tiempo”, del 2000 que aportaA una mirada
diferente sobre las luchas que los jubilados llevaron adelante durante la década del 90 en las

manifestaciones que los miércoles protagonizaron ante el Congreso de la Nacion. |

“Diablo, familia y propiedad” hecha en 1999 y dirigida por Fernando Krichmar., aborda
mas de cien vaﬁos de explotacton por parte? de los duefios de los grandes establecimientos
azucareros del norte argentino. Este -docurﬁental, quizas el mas conocido de este grupo fue
premiado en Europa y Latinoamérica y se estrend en noviembre de 1999 en el Cine Cosmos
manteniéndose en cartel 5 semanas apoyado por las criticas favorables de los medios.
También tuVo una circulacién interesénte en circuitos no convencionales como escuelas,
universidades, cine clubes, centros culturales y festivales, llegando a ser visto por mas de

10.000 personas en todo el pais y el exterior.

Otras producciones fueron “Por un nuevo cine en un nuevo pais”, en el que se abordan
los sucesos de diciembre de 2001 que culminaron con la caida del gobierno del entonces

presidente Fernando de la Ria, al igual que “Las madres en la rebelion popular del 18 y 20

7! “deautor.doc”. Catalogo de la muestra de documental de autor realizada en el Centro Cultural Espafia.

Cordoba, Argentina. 2001 _
*" hitp://www cineinsurgente.org/informacion. htm
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de diciembre del 2001” y “Argentina Arde compilado 20027, que.rel'me informes realiéados
por el grupo para el colectivo artistico Arde Arte. |

Ademas de su labor en la produccién documental, ha realizado talleres en la radio FM
La Tribu. Como ambito de formacién en los mismos se priorizan teméticas tales como la
realizacion, produccién 'y posproduccion, sonido y fotografia, guidn y documental y

herramientas informaticas.
" Grupo Boedo Films

Este colectivo tiene sus origenes en el Instituto de Arte Cinematografico de Avellaneda

y toma el nombre del movimiento literario y plastico de los afios 20.

...me encontré con gente con la que coincidia ideologicamente y
metodologicamente y esto posibilitd de manera significativa la produccién

de los primeros films.”273

En las producciones de Boedo Films es posible encontrar una variedad de tematicas que
sin embargo poseen un hilo conductor y que son las situaciones sociales que por diversos
motivos son conflictivas y afectan a trabajadores, vecinos, campesinos y otros grupos, y la

busqueda de transformacion de la realidad por parte de los mismos.

El grupo toma prestado el nombre de “Boedo” en referencia al moyimierito literario argentino de la
década del 20 cuya tematica se comprometié con la realidad social de la época. El grupo explicita
asi su orientacion temética emparentada con la necesidad de mostrar los aspectos negados por el
actual sistema social, y la bisqueda por transformar la realidad de diversos sectores a través de la

lucha, la denuncia o la resistencia.274

Las politicas implementadas por el neoliberalismo en los afios 90, tuvieron como
principales consecuencias el desguace de empresas estatales y el cierre de fuentes laborales,

que modificaron radicalmente la vida en muchos pueblos del interior. El crecimiento

23 Entrevista a Claudio Remedi. En http://agencianan blogspot.com/2009/08
M hitp://www .boedofilms.com.ar/grupo.htm
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desmesurado ‘del desempleo obligd a muchos al éxodo o a buscar mecanismos de
supervivencia alejados de un pasado de trabajo pleno. Sin embargo, no todo fue
resignacién, formas novedosas de protestas como’los piquetes en las rutas, explosiones
violentas e “inorganicas” en las ciudades y edificios publicos tomados fueron sélo algunas

de las tantas formas que la resistencia social fue adquiriendo.

Boedo Films se nutre para sus producciones de esta coyuntura, del retroceso en los
derechos sociales adquiridos que sufrieron los habitantes de esos pueblos y sus conflictos,
pero también de sus formas de resistencia, las-cuales se expresan en nuevas organizaciones
sociales que bajo diferentes denominaciones confluyeron en el rriovirnie_hto de trabajadores |
desocupados. Principalmente en pueblos y ciudades del interior del pais, las secuelas
,v,.-dejadas por la reforma del Estado, se tradujeron en cierres de fabricas, expl;'l;ién de
trabajadores al desempleo, falta de pago a empleados estatales y docentes. En un principio,
los cortes en las rutas como forma “éspectacular” paré hace; oir sus reclamos fueron
esporadicos y reprimidos por las fuerzas de seguridad, pero en la segunda mitad de los 90,
la metodologia de protesta se expandié y generalizd llegando ala provincia de Buenos
Aires. Estas protestas sociales expresadas en la lu'chalcotidiana de quienes resistieron en el
interior y la defensa por los puestos de trabajo fueron registradas audiovisualmente por el
grupo. La exhibicion en los lugares donde se produjeron los conflictos y el debate posterior

son practicas que nutren tanto al colectivo de video como a -los integrantes de los

movimientos sociales en lucha.

En relaciéon aA la documentacién de la conflictividad social, pédemos mencionar obras
como “Después de la fiesta “ basada en la explosion social en la provincia de Santiago de
Estero en el afio 1994, mientras que en “Fantasmas de la Patagonia” (1994-6), el eje central
es la desolacion que atraviesa el pueblo de Sierra Grande en la Patagonia Argentina. La
cuestion labora y la pérdida de las fuentes de trabajo, la lucha de los obreros de Somisa
frente a la privatizacion y el recorte y por la dignidad y el derecho al trabajo con la
consiguiente recuperacion de las fabricas también fueron abordados en “No crucen el

porton (1992)”.
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En la misma'iinea, “Agua de Fuego” de Sandra Godoy, Candela Galantini y Claudio
Remedi, del 2001, aborda la vida de los habitantes de Cutral-C6 después de la
privatizacién de YPF y la consiguiente expulsion masiva de trabajado‘res en esa zona. Esta
situacion generada por la destruccion del sistema productivo; eje de la vida de los
habitantes de ese pueblo durante décadas modificé radicalmente las costumbres y formas de
vida, las diferentes estrategias de produccién y supérv,ivencia de los trabajadores y las
acciones llevadas a cabo para reivindicar sus derechos. Fsa coyuntura enmarcada por una
conflictividad creciente y exprésada en cierre de fuentes de trabajo, estallidos sociales,
ocupacién de edificios y rutas y resistencia a proyectos privatizadores, son abordados desde
una mirada critiéa'que sin perder de vista el objetivo que significa retratar y‘ utilizar la
imagen audiovisual .como recurso y prictica en consonancia con las luchas sociales, se
permite una busqueda estética que aprovecha al mAximo los recursos, desde la mixtura de
géneros diversos, pasando por la ficcionalizacion y hasta la utilizacién d1ferenc1ada de la

_banda de sonido.

Creamos una estética a partir de las dificultades productivas. No respetamos
la barrera de los géneros y- cruzamos el documental con la ficcion. No
mostrémos la realidad tal cual es si no a través de intersticios, de agujeros,
del espacio que dejan las varas de;una reja. Rescatamos el montaje como el
arte principal que inventd el cine para crear contradicciones y suturar
hechos. Utilizamos el sonido para narrar y no acompafiar. La fotografia estd
-presente también en el no ver, en el retaceo, en la recreacion de espacios
naturales desligandose de los clichés publicitarios. Y comprobamos que
grupalmente se pueden producir largometrajes, oponiéndorios a las

estructuras jerarquicas, donde el técnico es un simple empleado™273

Grupo Cine Ojo

5 www boedofilms.org.ar
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En 1986, Marcelo Céspedes, Carmen Guarini ¥ Alejandro Fernindez Moujan fundaron
Colectivo Cine Ojo, que luego se denominaria Grupo Cine Ojo y cuyo eje principal se

centrd en los derechos humanos y las cuestiones sociales.

Eso es algo que, ademas de habernos identificado, nos ha marcado un rumbo
en la eleccion de ciertos proyectos que nos han ido caracterizando. Un sello

- -que distingue a la productora 276

En las producciones dé Cine Ojo, las tematicas son abordadas desde una concepcidon
estética y que privilegia la organizacién del relato en una narrativa y estructura dramatica |
que los aleja de los clasicos documentales que construyen apenas un testimonio 6
docurﬁento. En este éentido, se nota la impronta de una mirada ethogréﬁca' de Guanni,
quién desde 1991 dirige el Programa de Antropblogia Visual en el Instituto de Ciencias
Antropoldgicas de la Universidad de Buenos Aires..' R

En “Los totos” de Marcelo Céspedes (1983), coﬁ el testimonio de asistentes sociales y
maestros se muestran, describen y analizan los co'nﬂictos‘ de los nifios que viven en las -
villas de emergencia. “Por una tierra nuestra”, también de Céspedes (1985) la problemética
es la ocupacion de tierras y la formacion de asentamientos por cientos de familias sin techo
en Buenos Aires. “Hospital Borda, un llamado a la razén” de 1986, es una producciéon que
pone el foco en las diversas problematicas en el seno de esta institucion de salud mental. En
este documental que cuenta la vida cotidiand, el abandono y'la soledad de los pacientes es
posible observar las influencias del cine de creacion francés, impronta establecida por
Guarini, que tuvo una formacion en antropologia visual con Jean Rouch. En “Buenos Aires,
cronicas villeras” (1988), se retoma la cuestion de la vivienda y la tierra a través de la
expulsion forzada de mas de 250.000 habitantes de las villas de la Capital Federal durante
la ltima dictadura militar. “La noche eterna" (1991); “A los compafieros la libertad” 1987;
“La voz de los pafiuelos” (1992) por los quince afios de las Madres de Plaza de Mayo y “En
el nombre de la seguridad nacional” (1994) también abordan la cuestion de los derechos

humanos.

%76 paginal 2. 2006-04-01Marcelo Céspedes en didlogo con Pégina/12



-242 -

Otras obras reconocidas fueron “J airhe de Nevares, tltimo viaje” de Marcelo Céspedes y
Carmen Guarint de 1995, realizada con material de archivo compilado a lo largo de seis
afios, se completo la biograﬁa del obispo, defensor de los derechos humanos en la ultima
dictadura militar y la defensa de los aborigenes y de los obferos de la regién del sur
argentino. En “Una sola voz” de 1995 se indaga sobre la problematica de los pueblos
originarios en el norte del pais, el reclamo de las tierras y las formas de organizafse.
Destaquemos también “Tinfa r0ja” realizada en 1988 de Guarini y Céspedes 'y que ha
‘obtenido premios en festivales nacionales e internacionales.

Un aSpecto interesante en este colectivo-es la cantidad de acciones que superan la
~ produccién de obras propias y se bifurca hacia las obras de otros. Ademas de la produccién
de documentales propios, promueve la prdmocién y filmacion de otros realizadores. En
1990 y junto a otras organizacionés sociales, crean un banco de imagenes con el objetivo
principal de conformar'u_n archivo audiovisual de hechos y acontecimientos sociales y

politicos que puedan ser utilizados en la educacion y la divulgacion.

En particular con la distribucién, la-eleccion de circular por canales alternativos, no

'relega la posibilidad de ampliar los circuitos a otros ambitos como la television. El planteo
central es qu’e si bien existe un circuito relativamente restringido en las pocas salas de cine
que proyectan documentales, lo prioritario para lograr mas masividad es insertarse en los
espacios televisivos. En este sentido, aéi como en San Pablo y Santiago, colectivos como
Olhar, TVDO o Nueva Imagen entre otros, han logrado ubicar sus producciones e incluso
coproduciendo con televisoras. En cambio en Buenos Aires hasta fines de los 90 esto no

acontecia. Al respecto Marcelo Céspedes manifestaba.

...todavia el mayor espacio esta por conquistarse que ¢s la television. Y ésa
es la asignatura pendiente que tenemos y sobre la que debemos trabajar para
lograr que la television pueda y tenga que pasar cine argentino, sea de
ficcion o documental. El destino final del documental no es el cine sino la
television. En cso se han ganado espacios a través del cable donde han
empezado a programar. Yo creo que con el tiempo, los canales de aire lo

tienen que empezar a ver, también para la ficcion. Es un camino largo a
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recorrer. Si no se transforma en un cine que estd dependiendo

exclusivamente de los subsidios del Estado o de la respuesta del publico.277

Otros colectivos

Con un pasado en comin entre los integrantes, -en 1997 se forma Magoya Films y en el
2001 producen “Matanza” y “Rerum Novarum” en el 2002. Su produccidon no solo se
enfoca en el area documental sino que también —y en forma similar a otros grupos de
Santiago y San Pablo- promueven servicios audiovisuales en comerciales, videoclips,

documentales, trabajos para television y ficcion.

El Grupo Alavio y Accién Directa se origina en los 80, aunque sin tener acceso al video
al que recién acceden en los afios 90, comenzando a produbfr sus propios documentales. Se
destacan “Viejos son los trapos” sobre la marcha que hacian los jubilados durante el afio
1993 y que luego fue utilizado para convocar a futuras marchas. Como el nombre colectivo |

-sugiere se definen como miltantes de la imagen.

Nosotros militamos una utopia, ; que significa que no exista mas el
capitalismo y vivamos en una sociedad en donde las relaciones sociales sean
de igualdad, qhe no haya explotacion; eso militamos nosotros. Entonces, el
cine es una herramienta muy poderosa que usamos en funcion de ese
objetivo; pero es una de las tantas (...) somos militantes mas alla de hacer

cine. (...) somos militantes y usamos el cine.278

Desde 1993 a 1996 trabajaron en el Canal 4 Utopia de Capital Federal, que resultd en
una de las expefiencias mas representativas de la tendencia comunitaria del fenoémeno de
las televisiones de baja potencia. El proyecto se mantuvo al aire durante siete afios entre
1992 y 1999, pasando por varias sedes de transmision, bajo persecuciones, allanamientos ry

confiscaciéon de equipos y la participacion de vecinos y colectivos. La experiencia se

*77 Marcelo Céspedes en didlogo con Pagina/12. 2006-04-01
78 Entrevista. En S. Servedio y C. Torres Confrontacion: Alternativo/ Alterativo
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expandio a otras ciudades del interior del pais, llegando a su punto maximo hacia 1992 con
mas de 250 canales nucleados en la Asociacién Argentina de Teledifusoras Comunitarias
(AATECO).

Canal 4 Utopia, retomé la experiencia de la TV VIVA de Olinda en el nordeste
brasilefio, televisién itinerante que mediante talleres de alfabetizacion audiovisual
ensefiaban en las comunidades indigenas, a filmar, editar‘y producir documentales que
luego se proyectéban en plazas publicas y centros comunitarios. Caso similar al de Sefial 3
de la Poblacion La Victoria en Santiago de Chile.

En todos los casos, lo fundamental consistia en la organizacién abierta y participativa de
los vecinos del barrio, la autogestién a nivel financiero y la programacion enfocada en las
necesidades barriales y con premisas claras y orientadas hacia la cuestién social. En el
| plano estrictamente comunicacional, lo colectivo se basaba en la toma de decisiones y el
uso de los aparatos y las tematicas abordadas en la programacién intentaban diluir la
relacion histéricamente asimétrica entre productor y receptlor. de la comunicacion

A diferencia del Magoya Films, en Alavio, aﬁrﬁlque si bien es sometido a discusion,
prima la postura de evitar los canales masivos de comunicacidn, intentando de esta manera
que las producciones no pierdan el sentido critico y cuestionador con que originalmente
fueron pensadas. Retoman asi un posicionamiento politico: de acompafiamiento de las
luchas sociales. Al respecto en “Compromiso y realizacién documental (planteo de temas

para el debate)” que se encuentra en su pagina web manifiestan:

Una de las riquezas de estar integrado plenamente a los procesos sociales y
sus actores, es que permite discutir agendas especificas de las organizaciones
que amplian la tematica tradicional que imponen la prensa y los medios de
comunicaciéon de la burguesia. Se descuenta la disponibilidad de los
realizadores ante las demandas de las organizaciones, como la variedad de
usos de los registros en formatos de presentacion y motivaciones diversas.
Por ejemplo nuestra experiencia fue que los mismos materiales fueron
usados tanto en réspuesta rapida de tipo periodistica de contrainformacion,

como prueba contra aparatos represivos del “estado, para intervenir en

Grupo Alavio / Magoya films. En hllp://wwwvrevolutionvideo.org/alavio/documentos/compromiso‘htm
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debates internos de las organizaciones, como preparacion de acciones
directas, para evaluacion de las acciones, como motivadores en jornadas de
educacioén popular, etc. y solo después fueron presentados como informes
del tipo pelicula documental; si los mismos ‘lo ameritaban y luego de
cumplirse el tiempo de maduracion y crecimiento de las historias a

contar.279

A mediados de los 90, colectivos surgidos de escuelas de cine y relacionados con
agrupaciones politicas de 1zqu1erda formarian los Grupos Contraimagen y Ojo Obrero, con
motivaciones ligadas a la construccion de noticieros obreros con tendencia documental.

Estos afios implican ademas la ‘generalizacion en el uso del video. Los formatos VHS y
: posterlormente el SVHS remplazaron al stper ocho en las producc:1ones de bajo costo y los
modos de ediciéon lmeal artesanales no impidieron el crecimiento -de la produccion, que se
materializ6 en nuevos espacios de ensefianza de cine - estatales y privados- que
comenzaron a surgif, de la misma manera que las muestras y festivales crecieron con el
desarrollo del video. Una nueva posibilidad de exhibicion surgi6 en el momento en que se
incluyen proyectores de video en algunas salas cinematograficas. Esto genera qﬁe se
estrenen largometrajes en dlChO formato como por ejemplo “Diablo, familia y propiedad”
del Grupo Cine Insurgente

St bien en los colectivos y grupos mencionados existen diferencias estéticas, eleccion de
soportes y posturas en relacion a los circuitos establecidos, por citar solo algunas, lo
comun es la postura a respondér y contraponerse a la informacion que los medios masivos

trasmiten. En ese sentido, el género documental es la via contrainformativa que

“reinterpreta” la realidad y la opone a la establecida.

e http://www revolutionvideo.org/alavio/documentos/compromiso. htm
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LO IDENTITARIO EN LA PRODUCCION DE IMAGENES EN MOVIMIENTO

En Argentina existe un importante numero de migrantes de paises limitrofes,
fundamentalmente uruguayos, chilenos, bolivianos, peruanos y paraguayos. En el dltimo
censo de poblacién del afio 2001 se hace referencia é la existencia de 240.000 bolivianos en
la Argentina, concentrandose la tercera parte en la ciudad de Buenos Aires. Dentro del.
Barrio de Pompeya, zona sur de la ciudad, se ubica el barrio Charria en el cual se
encuentra asentada una fuerte comunidad boliviana, qhe conserva fuertes vinculos con su

. pais de origen. A |

En relacién con esto, es importante sefialar que el uso del Videb no se limita a la denuncia y
' documentaciéh de problematicas especificas, sino también .funciona como recurso para -
resguardar mecanismos identitarias, una forma mas para poder seguir vinculados a sus |
paises de origen. La posibilidad que brinda el video de constituirse en el vehiculo por el
_.cual los migrantes registran sus practicas culturales y simbélicas, les permite establecer
~ vinculos: con sus comunidades de ofigen, creando circuitos informales de circulacion tanto
entre los vecinos como con parientes y amigos que a(n viven en Bolivia. Un evento
. familiar o el festejo de la Virgen de Cop;;lcabana (patrona ‘de Bolivia) son registrados
videograficamente, mostrando cémo la apropiacién e incorporacion de una tecnologia

resultan funcionales a los fines sociales de estos grupos.

En Charriia, la videocamara aparecié hacia fines de los 80 y su uso se
expandi6 rapidamente. El registro videogréfico no se limita sélo a gscenas
familiares o entre amigos. Algunos videofilmadores registran escenas de
las practicas culturales, de las fiestas, las danzas y diversos
acontecimientos, buscando en el video un modo de expresar formas

diferentes de construccion de la identidad boliviana en la Argentina >

20 A Grimson. Migrantes bolivianos y tecnologias audiovisuales. Circulacion cultural y usos de
los medios. (mimeo). Buenos Aires. 1999.
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En las comunidades de migrantes de los paises limitrofes la television es uno de los
parametros que les permite referenciar tanto la sociedad en la que estdn inmersos como la
mirada que esta sociedad tiene sobre ellos. Interpretaciones y estructuras de significacion se
recrean entre las culturas masivas y las practicas identitarias.

La identidad, como proceso social en el cual los agentes despliegan acciones y practicas,
se reconoce tanto en estas acciones desplegadas como en la visién o “mirada” que los de
afuera tienen de ellos. Esto deriva en «el problema del desdibujamiento de la imagen», en
este caso, a través de imagenes mediatizadas por las industrias de la comunicacién donde

s6lo se transmiten valores negativos.

Nosotros acd no vivimos gratis, no vivimos gratis, los bolivianos aca
trabamos y damos la vida estudiando, nosotros tratamos de tener una casa
digan, que no es que vamos al barrio y vivimos en cuatro chapas, nos

reventamos para tener una loza, para tener una casa de material, para que

: © 281 .
nuestra veredas se una vereda. .

Varios son los trabajos en el que el uso de video cdmaras en las comunidades bolivianas
y paraguayas permite registrar desde escenas familiares hasta practicas culturales. Esta
practica, que aparece a fines de los afios 80, tiene diferentes funciones; por ejemplo, en los
distintos barrios circulan videos que, provenientes de Bolivié, permiten copiar, aprender y
practican diferentes danzas folkloricas —como los pasos del carnaval en Oruro— que luego
se recrearan en la ﬁ_esta de Nuestra Sefiora de Copacabana que se realiza en el barrio
- Charrda anualmente, en la cual participan miles de migrantes bolivianos. Sin embargo, la
mirada sobre “lo boliviano” no es homogénea; estas fiestas y la vida cotidiana de los
vecinos han sido registradas por dos videastas, cada uno de los cuales le imprimié
estructuras y narrativas diferentes. Uno de los videos da cuenta por un lado de una estética
mas vinculada al documental, donde se trata de rescatar lo identitario cultural y religioso de
las fiestas, mientras que en el otro, el producto se encuentra atravesado por una estética y
un ritmo mas televisivo y clipeado. Ambos ejemplos sefialan como existe diferentes

narrativas audiovisuales que se entrecruzan con practicas sociales y consumos simbolicos.
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Con el video crecieron mucho los bailes porque antes era todo a partir de la
memoria (...) el video es muy importante, porque creo que hay mas
relacién entre el video y la danza que con la fotografia. En el ffideo hay
movimiento, podes volver a sentir la danza en otro momento y ademas
pbdes corregir los errores (..ﬂ) El video es muy importante para la memoria

aunque no se traduzcan en palabras*®

La revalorizacion de espacios micro, como lo es un barrio, adquiere sentido cuando es
posible establecer nuevos parémétros fisicos y localizables, cuando se pueden récuperar
espacios y tiempbs como las fiestas familiares, religiosas, etc., que pueden ser compartidas
por el conjunto de los vecinos y compatriotas, encuadrandose en esta perspectiva de

revalorizacidn de relaciones sociales cercanas y delimitadas territorialmente.

Como sefiala Gilberto Giménez, est.a' valorizacién e intentos de modificacion del
territorio en este caso el local, es una «primera impresién en la que el territorio constituye
por si mismo un espacio de inscripcién en la cultura» que es observable en el protagonismo <

.que adquieren las Fiestés, al ser relevadas en \./ideo.283 v

Estas producciones que realizan los jovenes, tanto en video como en fotografia y musica
tomando tematicas cotidianas y propias, implican formas de intervencion sobre el territorio, .
rescatando problematicas e inquietudes, que si bien no pretendeén un enriquecimiento 0 una

vtransformac'ién del mismo en forma directa, si apuntan a uh;i “revalorizacion” a partir de

estas acciones concretas.
Equipo de Produccién Audiovisual de la Comuna EI Bosque
Un caso interesante de practica audiovisual en el plano social es el del Equipo de

Produccion Audiovisual de la Comuna El Bosque creada en 1994 en el marco del plan de

descentralizacion municipal, que realizo la Intendencia de Santiago.

8! A. Grimson. op. cit. p. 9.

282 A Grimson. Migrantes bolivianos y tecnologias audiovisuales. Circulacion cultural y usos de
los medios. (mimeo). Buenos Aires. 1999. op. cit. p. 7.

2 G. Giménez. 1996. op. cit. p. 14.
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El trabajd llevado adelante por el Equipo de Produccién Audiovisual de la Comuna EI
Bosque, dependiente de la Casa de la Cultura de dicho municipio,'se enmarca en el proceso
de formacion de la comuna y de como se intenta construir una identidad local; EI Bosque
COmo una comuna nueva se{form_é a partir de la integracion de partes de tres comunas
linderas, en su mayoria habitadas por sectores populares: San Ramoén, La Cisterna y San

Bemardo, provocandose de este modo una pérdida de marcos identitarios.

Desde la Casa de la Cultura “Anselmo Cadiz” de dicha comuna se dio comienzo en 1994
un proyecto en el cual uno de los ejes consisti6 en fortalecer los lazos comunitarios,
partiendo del supuesto de un debilitamiento en los mismos debido, justamente, a la
caracteristica que le otorgaba el caracter de una historia cdmpaxtid.a por los habitantes — |
salvo, desde ya, por contadas excepciones—. |

Dentro de las actividades de la Casa de la Cultura, es posible destacar la creacién del
Equipo de Produccion Audiovisual de la Comuna EJ Bosque cuyo trabajo se enfoco en el
proceso de formac1on de la comuna, y de trabajar en torno a problematlcas comunes con los
vecinos como la construccién de una identidad local, la memoria compartida, los

requerimientos sociales, y apuntando fuertemente al trabajo con los jévenes.

En este sentido, el trabajo del equipo %esté dirigido a lo “local”, entendido como el
ambito territorial, en el cual las identidades se reconstruyen al vivenciar lo propio y lo
cotidiano. -

De esta forma, se inscriben las acciones de la Comuna para iﬁtentar generar la
participacion de los habitantes, en especial el Programa de Desarrollo Participativo y el rol
importante que ha cumplido la Casa de la Cultura, y en ésta, el Equipo de Produccién’
Audiovisual. Articular las demandas de los vecinos con la propuesta de la comuna, es una
preocupacion que continuamente se equilibra con la variedad de rasgos identitarios que los

pobladores poseen, como los de indole generacional, religiosa u ocupacional.

Este “borramiento” de antiguos barrios, comunas e intendencias, y el surgimiento de
nuevas.y la extincion de otras producen en los habitantes un proceso de fragmentacion de lo

urbano. La ciudad se materializa como un todo que s6lo se ve reproducida por los medios y
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solo se conoce aquello que se recorre cor'xvlo',s viajes (de trabajo, ocio, estudio o compras) o

con la mirada en el caso de la pantalla audiovisual.

De este modo resurgen con mas fuerza los gobiernos locales, en este caso, las
intendencias o comunas, que mediante mecanismos de participacién y de vinculacion con
sectores representativos de la.sociedad civil, generan practicas y acciones socioculturales
que minimizan lo ocasionado por el retroceso de los gobiernos centrales por una parte, y
por otra se constituyen como agentes dmam1cos y movilizadores de estas practicas
soc1oculturales de los habitantes.

La revalorizacién de espacios micro, cdmo lo es una comuria, adquiere sentido cuando
es posible establecer nuevos parametros fisicos y localizables, cuando se pueden recuperar
espacios y tiempos como las fiestas, eventos o festlvales relativizando la heterogeneidad
manifiesta en el conjunto de la ciudad y la falta de centro, ocasionada por la nueva

zonificacién que, en este caso, originé la creacion de la comuna El Bosque.

Este aspedto ya lleva aparejado el problema de no poder definir la identidad en
postulados basados en referencias a «elementos fundadores y persistentes en el tiempo»>*
ya que la principal caracteristica de la comuna reside justamente en ser una comuna

“nueva” y recientemente creada. : o

El recuperar situaciones y hechos que puedan ser compartldas por el conjunto de los
pobladores, como los “pantallazos” o el Festival de video se encuadran en esta perspectiva
de revalorizécién de relaciones sociales cercanas delimitadas territorialmente. La comuna
Ei Bosque, si bien no cuenta con la fuerza que la memoria puede imprimir en otras
poblaciones —como podria ser, por ejemplo, el caso de La Victoria, poblacion que se
caracterizd por la lucha contra la dictadura— si aparece como resguardo, como espacio
compal’cido.285 |
Por otra parte, la existencia de la comunidad, es en primer lugar una construccién

territorial originada sobre la base de necesidades administrativas disefiadas por un gobierno

central. Es aqui donde la Casa de la Cultura trata de hacer converger esta nueva

284 M. Aguilar. 1999. op. cit. p. 12.
23 p_Safa. 1997. op. cit. p. 5.
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“territorialidad” nstitucional con un sentido de pertenencia y de referencia por parte de
quienes la habitan y que sean los vecinos quienes den sustento a una “territorializacién” de

relaciones sociales que ahora se estan redescubriendo.

Los origenes de los pobladores, que no adscriben a esa memoria colectiva compartida,
inciden en la forma de ver y referenciar al municipio, el que ahora es “territorio comun”. La
comuna EI Bosque es tomada como un referente por la Casa de la Cultura y las acciones se
inscriben en esta direccion. Generar espacioé en comun que impriman nuevas formas de
relacionamiento social, sin que esto implique la pérdida de referentes identitarios tanto
pasados como actuales y tomando en cuenta que las identidades no son abstractas ni
permanentes, sino mas bien por el contrario, al hablar de referentes identitarios y en este

caso locales, pasibles de mutar; tal es el caso de esta comuna. -

Inicialmente, el grupo se conformé con ocho miembros como producto de un acuerdo
entre la Municipalidad de El Bosque y la Secretaria de Comunicacién y Cultura.
Posteriormente, siguié desarrollando sus actividades en forma integrada, financiadas éstas
por el Municipio. |

Al respecto, un integrante del equipo audiovisual manifesté:

L
St tu ves, la mayoria de los equipos han sido generados a través de-
proyectos con financiamiento externo, pero también, se ha logfado algo
que es muy importante, quizas sea como una isla, en el caso del El Bosque,
“hoy dia yo creo que es la comuna o el municipio mas cibernético, con
proyectos como el centro de computacion grafica, estd este tema del video,
el centro de fotografia (...)Desde el punto de vista estructural, la creencia
del alcalde de decir si, impulsen, pero en otros municipios esto no
existe...si tu vas a otras comunas, que también existen casas de cultura,
estan en el macramé, el tejido artesanal, en Las Condes, tienen un gran

centro, pero sus ejes son talleres y exposiciones de agencias periodisticas



-252-

internacionales y muestras de pintura...Pero, no existe digamos, ese

feeling, esto de ir acentuando lo local y también lo tecnolégico (...)**

Dentro de lo que implicaria un futuro ﬁnanciamiento, los integrantes del equipo han
manifestado su intencién de generar una microempresa y capacitarse en cine para hacer
‘publicidad, poder emitir sistemas de comunicacioén combinados (pantalla, computadora y
cable) y han manifestado, asimismo, su intencién de participar en un canal de cable-
comunal. ®’ |

En relacion con la capacitacion en cine, los ya mencionados integrantes han realizaron

actividades enfocadas en esa direccion. Como bien sefiald un participante de esos talleres:

Creamos la escuela de arte, y en el 94, se hizo un taller con un realizador,
se hizo un corto de 16 mm y los jovenes pasaron de la videocdmara a la
camara de cine, filmando micros, totalmente gratuito...experiencia que

tampoco se ha dado en otros lados (... )i

La experiencia de emitir por aire en un canal local, fue intentada por el equipo audiovisual,
pero por diversos motivos, no pudieron tener continuidad. Resulta interesante observar que,
ademas de los evidentes obstaculos que 51gn1ﬁca emitir un programa enun canal de television,

también se apela a la construccion de un determmado sentido en la poblacion local

Ademas esta el fenomeno de la pantalla grande. Nosotros tuvimos la
expetiencia en cable y la verdad que si era interesante, pero esa hora en el
aire significaba un enorme costo humano, un enorme costo de produccion
para al final estar metido entre la oferta de cable, abierta al zapping (...) En
fin que sabiamos que la gente iba dar una buena convocatoria, iba a ver los

LA : : 289
programas, pero también se perdia un sentido (...)

6 Todos los pérrafos en bastardilla son el resultado de entrevistas a miembros del equipo
audiovisual de la comuna El Bosque, realizados en Santiago de Chile en noviembre de 1998 y julio
de 1999.

TR, Bauerle. 1994. op. cit. pp. 22-23.

% Entrevista.
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Este sentido se inscribe en las acciones de la Comuna para intentar generar la
‘participacion de los habitantes, en especial el Programa de Desarrollo Participativo y el rol
importante que ha cumplido la Casa de la Cultura y en ésta, el equipo de produccién
audiovisual. Articular las demandas de la gente con la propuesta de la intendencia es una
preocupacién que continuamente se.equilibra con la variedad de rasgos identitarios que los

pobladores poseen, como los de indole generacional, religiosa u ocupacional.

" Con apoyo del Area de Cultura estatal y otras instituciones depéndientes del gobiemo
central, el equipo de produccién audiovisual —cuyos integrantes venian de experiencias en
grupos de comunicacion audiovisual en la época de la dictadura— _realizé micros para el
canal comunal, instald “pantallazos” en plazas y espacios publicos, generd noticieros

locales y particip6 en campaiias sanitarias y de educacion.

Salvo la gente de la Red de Video Popular que hace pantallazos y exhibe
estos programas, pero como concepto de canal comunal en La Pintana, se
estaba haciendo algo, no existen mayores antecedentes, que surja de otro

municipio (... )

En relacion con la “originalidad” de los “pantallazos™ u otros eventos, estos sefialan:

En el 95, 96, ¢l canal abierto de Nuiloa, ellos aparecian con poco contacto
local, muy de saldén, un poco como llaneros solitarios, le interesé al
municipio y montaron este local, pero en una de las primeros exhibiciones
pusieron un video del EZLN y la gente empezd estos cabros son
comunistas, y eso significéd que perdiecran mucho apoyo, pero si en lugar de
eso hubieran puesto un profesor de la universidad que esta cerca hablando
del EZLN, hubiera sido difercnte (...) Y quedaron solos y no porque la
gente quisiera (...) Nosotros estabamos en otro proceso, mas de raiz, mas

. , . 2
consolidado mas localista (...)*"

0 Entrevista.
ol .
*! Entrevista.
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La importancia que los miembros del equipo dan a la tarea que realizan, novedosa y casi
exclusiva del municipio, es una valorizacién expresada mas en términos simbélicos y

. , . . . . 202
emomonales que en terminos mtegratlvos y normativos

Canales comunitarios, canales a cielo abierto, es ese el concepto final, en el
sentido que la gente, aunque la noticia haya ocurrido hace un mes, la gente
va a su evento. La gente sale de sus casas, lleva sus sillas y es como el
antiguo cine (...) Tal vez sea su salida menéual, el hecho de poder ver el
Telebosque y ver Titanic, a ellos le interesa ver Titanic en pantalla gigante
y también el hecho de estar informado de lo Que 'pasa en la comuna, es
bueno, entonces lo combina esta sélida mensual (...) Se nota, hay gente
que se arregla cuando sabe que va a la pantalla gigante, a la pelicula (.. )

Como una tenida dominguera (.. D

Dentro de la produccion del Canal 31 TV El Bosque destacan lés “Telebosque”,
noticiero que contiene informacién local que interesa a la comunidad, y en el cual, se
emiten imagenes que interpelan a actores sociales, situando a los vecinos como personajes
del barrio, con sus comercios y sus historias, a los jovenes con sus producciones de video,
fotografia y musical y al conjunto de la poblacion de la comuna en general, cuando se
dirigen campafias especificas o se difunden’ eventos que interesan al conjunto, como los

“pantallazos™. , '

La preocupacién por actualizar la infomacién se manifiesta en la incorporacion continua
de tematicas especificas, que salen del trabajo en conjunto con las demas areas de la Casa

de la Cultura.

Telebosquc esta ahora redefiniendo los conceptos como la orientacion, se
requiere mucha mayor informacion, la gente requiere mds orientacion de
algunos temas particulares, retomando temas de las plagas, como pasando

por ¢l tema de la seguridad ciudadana, manteniendo el eje de la identidad

22 3. Giménez. 1996. op. cit. p.16.
*% Entrevista.
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local (...) Nosotros trabajamos en tres areas: informacion, campanas e
identidad (...)®*

El sentido de pertenencia no resulta entonces tan claro, si se define exclusivamente por .
«haber nacido en»; por el contrario, aqui la pertenencia es un dato a construir, y es, sobre
justamente este dato sobre el que “trabaja” el equipo audiovisual, reforzando la cuestién

identitaria pero también brindando servicios e informacion local.

Los procesos de descentralizacion modifican la geografia urbana, por lo que uno de sus
efectos es la nueva delimitacion espacial que modifica criterios hasta ese momento
establecidos de “territorialidad conocida”, en la cual los sujetos se vinculaban a través de una
historia en comun, un pasado conocido y compartido.

Pero la identidad local no es un concepto estatico, inamovible en el tiempo e
inmodificable, sino que por el contrario, nociones de terrltorlalldad desterritorializacion,
entre otras poseen un sentldo dinamico. Son procesos que transcurren y se van
modificando, y que en el caso de la comuna EI Bosque, signiﬁcan la delimitacién de un
espacio diferente al conocido por los habit:intes, antes vecinos de alguna de las comunas
linderas, ahora vecinos de E/ Bosque |

Lo anterior, remite a c01n01d1r con las posturas que entxenden que las 1dent1dades locales
son procesos, construcciones historicas que condensan representac1ones practlcas socxales

y definen limites y fronteras reales o imaginadas.”’

El equipo de video de EI Bosque concibe a la comuna dentro de un marco de politica
urbana, en el cual la comunicacion social es entendida como la forma de llegar a una
poblacion, fortaleciendo procesos de socializacion entre sus habitantes sin historia local en

, 'comim, por lo que las estrategias se focalizan en pasar por alto esta falta y propiciar
eventos, encuentros, “rituales” y otras acciones tendientes a superar esta falta de imagen
propia que el municipio ya tiene desde un comienzo, apuntando, asimismo, a la pertenencia

y referencia como categorias fundamentales para la construccién de esta “nueva” identidad.

ol .
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Unos de los pocos canales de comunicacion del municipio por el que se
puede informar a la gente de lo que sé esta haciendo en la comuna (...)
Campafias o cosés puntuales en el tiempo, como los procesos de
inscripcion en el pago de patentes, impuestos, se pueden dar a comunicar
por el canal pero también darle mucho mas peso a la identidad social, que

también aqui falta, la gente de El Bosque o de las poblaciones.z_96

Cuando Portal se reﬁefe al desdibujamiento de las fronteras y la imagen distorsionadé y
manipulada que transmiten los medios, en muchos casos magnificados de lo que sucede en
México, esto mismo, entendemos, -_es también- aplicablé» a Santiago de Chile.”” Los
periddicos imprimen impactantes titulares sobre la inseguridad y la violencia urbana y los
noticieros transmiten imagenes de violencia, constituyéndose el tema en el punto principal
‘de las agendas de los lideres politicos latinoamericanos. La tarea del equipo audiovisual es.
justamente rescatar aquellos momen'tos‘ e instancias que dem'uesfran que no todo es

violencia o marginalidad.

Los pljincipales temas de salud, obesidad, el tema patentes comerciales, el
tema de los plazos de inscripeion, contenedores de basura, ahora vamos a
incorporar las regularizaciones de los planos de las obras en
construceion. . Informar a la gente para regularizar y sin pagar multas. ..
parece una paradoja, pero a la gente de la fuerza aérea le interesa que
aparczcah por el Telebosque, por Publibosque, sus cursos.y carreras

militares (...)™"

Los “publibosques” son avisos publicitarios de comercios de la comuna. Quioscos,
restaurantes, peluquerias y servicios se ofrecen desde el canal local, el Canal 31 TV EI
Bosque. Grabados por el equipo audiovisual, los avisos son una pequefia fuente
financiamiento de la actividad videografica. Estos son exhibidos en los “pantallazos”

mensuales, en las salas de espera de reparticiones piblicas como hospitales; de este modo,

23 p_Safa 1997. op. cit. p.4.

2% Entrevista.

7 M. Portal Ariosa. 1999. op. cit. p.19.
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los “publibosques” son también una forma de relacionamiento que establecen diversos

actores de la comuna involucradas.

Durante el afio 95, la gente del canal 13, que es el canal mas conservador
de la television y tiene un programa de muy alto rating que se llama
Contactos, y algo supieron los productores no se como, de la existencia de
Telebosque (...)y vinieron a hacer un programa sobre la iniciativa juvenil,
en El Bosque, y se-encontraron con este canal, y los tipos hicieron
grabaciones del programa y como a las tres semanas lo pasaron por la
television abierta (...) un dia fuimos al restaurante y pasaron la publicidad
completa, pasaron dos Publibosque, y el mismo barman que nos estaba
sirviendo, se ve en la television y quedo atonito no podia entenderlo, que
hago alli, si ustedes tienen un canal y no tienen antena (...) se le creo una
confusiéon de como estaba alli, producto de la mediatizacion, que no podia
entender y sus familiares del sur, te vi en la television, sacd una copia, y el

tipo jamas vio el canal 31 (...)**

En otro orden, la importancia que adquiri6 el equipo audiovisual super6 el émbito local,
proyectandose en el ambito nacional. En especial, en lo referido a la organizacion del
Festival Metropolitano de Video Popular, que anualmenté organiza la Comuna —de caracter
nacional y uno de los mas importantes del pais— lo que ha posibilitado una importante
repercusion incluso en los medios masivos de comunicacion masiva. Este evento se realiza
una vez al afio y estimula la produccion audiovisual de todos los sectores sociales, instando

a presentar trabajos que rescaten la cotidianidad individual y colectiva.

Para difundir ¢l Festival de Video Popular, que se hace, se informa a los
periddicos y puede salir algo, pero poco, la mayor difusion se distribuye a
través de la Red de Video, a través de la Secretaria de Cultura y Educacion,
se pegan afiches en los centros comunales (...) Se convoca al festival, le
prestah las camaras y equipos y luego vienen con sus producciones y editan

aqui mismo, en el festival la competencia ¢s abierta, sc hacc la revision, se

2 .
*° Entrevista.
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hace la separacion por géneros, aunque a veces es dificil por los elementos

que tienen (... Y’

Algunos de los géneros son ficcion, documental, edubativo, videoclip y video arte. Entre
estos se destaca por ejemplo, Mas buenos que el pan...K, video de 10 minutos de duracién,
‘presentado premiado en la II! Muestra de Video del Festival de la Solldarldad realizado en
Santiago en noviembre de 1994, que consiste en un videoclip de una banda de rock de la
comuna que claramente representa una postura marginal, pero que rescata valores y

practicas artisticas.

Después hay una seleccion de los 70 que més o0 menos se présentan y unos
30 para exhibir en lé comuna (...) También se han hecho muestras
extémas, en San Migucl, en Santiago centro, en Maipii, en Santiago rural
(...) Se hace una seleccion, hay un jurado, y a la gente se le entrega un voto
impreso, y la gente vota, y después hay un representante de la junta de
vecinos y hay un premio del piiblico y otro del jurado (...) generalmente la

votacién del publico, coincide con la del jurado, formado por especialistas

(.“)301

De esta manera, se extiende la participaci;c'in‘ en eventos, en'los cuales, el protagonismo
es en primera instancia de los jovenes y los talleres de capacitaciéh de video. Son ellos
quienes presentan en publico su produccic’m y concursan por el reconocimiento de agentes
legitimados del campo artistico —en términos bourdieanos— como criticos, videastas y
profesores. Pero también son agentes, los familiares, amigos 'y vecinos que ven, seleccionan

y aprueban la produccion videografica de la comuna.

Anteriormente se sefiald que el equipo audiovisual de EI Bosque se form6 a partir de un
convenio con el gobierno central, pero que finalmente continué funcionando dentro del marco
de la comuna tanto en la utilizaciéon de recursos financieros, estructura y equipamiento,

salarios, etc. Sin embargo, la intencién de poder contar con otros recursos se manifiesta

3% Entrevista.
3 Entrevista.
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fundamentalmente en una continua vinculacioén con los proyectos gubemamentales de apoyo y
promocién del audiovisual y las tareas llevadas adelante por Ongs e instituciones. Se destacan
entre muchos mas, vinculaciones con la Ong Corporacién Chilena de Video y la Red de TV
Popular y Video Comunitario y con el Area de Cine y Artes Audiovisuales, dependiente de
la Division de Cultura del Ministerio de Educacién, organizaciones que llevan adelante el
Programa de Desarrollb del Audiovisual Regional.

En referencia a la relacion con otros agentes del campo audiovisual, uno de los

miembros manifestaba:

Con recursos, con subsidios, equipos donados por el FONDART, que és el
Fondo de las Artes, proyectos y concursos, proyectos presentados al
CEAL, al Ministerio de Salud, al CONASA, que es una entidad de
prevencién dé drogas, y asi montamos un centro comunal de prodﬁccic’m y
divulgacion musical, por el tema de drogas pero desde un punto de vista

cultural (...)**®

Esto muestra que | con una estructura que reconoce limitaciones econémicas y
administrativas, la continuidad del equipo audiovisual y las acciones producidas dependen
fnayoritariamente'de la busqueda de nuevas fuentes de financiamiento. Lo interesante en
este caso es que enire los propios integfantes del equipo existen coincidencias en la
prioridad de este aspecto y en continuas solicitudes y presentaciones a instituciones

publicas o privadas, con el fin de contar con los recursos necesarios para sus actividades

ASOCIACIONES Y COLECTIVOS DE VIDEASTAS

Es en la década del 80, cuando a partir del importante despliegue de colectivos,
videastas y productoras independientes comienzan a tomar forma los festivales y muestras

con el objetivo de reunir la produccién que de forma aislada se venia realizando en el pais.

%2 Entrevista
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En noviembre de 1982 en San Pablo se realiza la I* Muestra Nacional de Video en la cual
las obras presentadas mostraron tendencias de las mas diversas como documentales,
videoclips, ficcién, etc. _ '

En enero de 1983 en Rio de Janeiro se lleva a cabo el I° Video Rio enfocado
fundamentalmente en el videoarte de todo el pais. En un plano mas local y con trabajos de
la mencionada ciudad, en el mismo afio se concreta el I° Festival Carioca de Video.

A partir de la participacfén de Ivano Cipriano, videasta italiano participante en el III°
Festival de Video Rio en 1986, son invitados a la TII* Exposicién de Video y de
Teledocumental Social realizado en71987 en Turin Italia, el colectivo de video Teleandlisis
de Santiago de Chile y 7V do Trabajadores del Sindicato de Metalurgicos de San Bemardo
do Campo e Diadema de San Pablo, junto al 'Instituto Cubano de Radio Television y el
Sistema Sandinista de Television. |

En agostb de 1982, el I° Festival de Video Brasil, realizado en el Museo de Imagen y
Sonido de San Pablo y péﬁocinado por»ia Secretaria de Cultura, sirvié para mostrar los
notables avances que en pocos afios se habian dado en el ambiente videdgréﬁco del pais,
ademas de servir como vehiculo eficaz para conectar con el circuito comercial de los
medios masivos. Es en este festival donde se destaca por ejemplo el colectivo Olhar -
Eletronico. o

En agosto de 1984 el II° Festival >de Video Brasil en San‘ Pabld, donde se present6 el
trabajo de la productora Olho Magico de Porto Alegre, el primer largometraje realizado en

video en el pais Viejo Ardente.

En los Féstiva_les Internacionales del Nuevo Cine Latinoamericano que se realizaron en
1984 y 1985 en La Habana, en un seminario titulado “Video, Cultura Nacional y
Subdesarrollo” se cohcluyé en la importancia que el video social estaba teniendo en el
continente y, asimismo, la importancia de tenerlo en cuenta en el panorama audiovisual;
esto se planted a tal punto que, un afio después, en diciembre de 1986 en el VIII° Festival
Internacioﬁal de Nuevo Cine Latinoamericano, por primera vez se instala un concurso de
video dentro del Festival, en el cual se presentan mas de cien producéiones realizadas entre
1985 y 1986 en los cuales, la tematica central estuvo centrada en los principales

acontecimientos sociales y politicos en América Latina.
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Mientras tanto, en estos eventos se fue instalando la necesidad de coordinar acciones y
sistematizar los avances en la produccion audiovisual independiente y alternativa. Es asi
que el importante desarrollo alcanzado en los 80 fue uno de los principales motivos péra
que surgiera la Asociacion Brasilefia de Teleproductores Independientes (ABTI), c;uya
primera propuesta fue la de favorecer la importacién de equipos libres de impuestos, hasta
ese momento solo permitido para las empresas ‘comerciales, y una legiélacién mas
favorable para las productoras independientes y colectivos de videastas de la sociedad civil

como de sindicatos, estudiantes y comunidades de base.

En septiembre de 1984, con el fin de discutir cuestiones referidas a la situacion del video
popular y el intercambio de experiencias, se llevo a cabo en Sao Bernardo do Campo, en el
Instltuto Metodista de Ensefianza Superior, el I° Encuentro Na01ona1 de Grupos Productores
de Video en el Movimiento Popular en el cual participaron colectivos de todo Brasil. A
pesar de lo poco tiempo transcurrido desde la primera experiencias de video con
movimientos sociales, el evento sirvid para reforzar aspectos tales como la distribucion, los
contenidos, la férmacién, capacitacién de videastas y la insercion en los movimientos
sociales. Aunque finalmente lo mas significativo fue acordar en la necesidad de contar con
una organizacion que nuclee a los colectivos de video y que facilite el accionar de los
mismos. Aspectos tales como la ayuda financiera, la posibilidad de organizar eventos,
- festivales y muestras y el acceso a equ1pam1ento asi como el favorecer el contacto entre
grupos —entre otras propuestas— se plasmaron en diciembre de ese mlsmo afio, al fundarse
la Asociacion Brasilefia de Video en el Movimiento Popular (ABVMP).

La ABVMP nucled a mas de 40 colectivos de video popular en Brasil, pasando a ser la
organizacién encargada de los mas importantes eventos de video en el pais, al llevar
adelante una linea de accioén que se ekpandiria a otros paises de la region. La ABVP reunio
mas de 200 realizadores audiovisuales de todo el pais y su accionar se centrd en tres areas:
distribucién, capacitacién e informacién, desarrollando de este modo trabajos en conjunto
con movimientos sociales y populares y, asimismo, actuando como un espacio de réﬂexién

y discusion en torno a la produccion de video alternativa.
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En agosto de 1984 en San Pablo, la necesidad de dar a conocer sus producciones e
interactuar con otros colectivos de video generd el proyecto de publicar el boletin Video
CLAT, posteriormente llamado Video Popular, que comenzé con una tirada dé dos mil
ejemplares, y que a pesar de las dificultades de tipo financiero y el contexto répresivo
imperante, fueron distribuidos en todo el pais, ademas de ser enviados al exterior,
posibilitando de ese modo la vinculacién con otros grubos que trabajaban en el continente.

El boletin terminé siendo editado. por la Asbciacién Brasilefia de Video en el Movimiento
Popular, con la colaboracién de numerosas instituciones y ~colectivos dé video,

fundamentalmente de San Pablo.>®

El proceso que culmin6 con la creacién de esta organizacién marca la intencién de los
~ colectivos de video en conformarse en un movimiento cultural que actuase-en el campo-
audiovisual, confrontindose con otros actores, tales como los grandes medios de

comunicacion masiva.

Sefiala Luiz Fernando Santoro, quien fuera elegido como el primer presidente de la

 ABVMP:

Es evidente que esos grupos reunidos crearon un movimiento para el uso .
del video por grupos populares en Brasil... Asi, pasaron a tener una entidad _
capaz de sistematizar sus aspiraciohes y detectar problemas en comun,

- encaminando proyectos y discusiones a nivel nacional e internacional.*™

En noviembre de 1985, la ABVMP realizé en San Pablo el II° Encuentro Nacional con el
apoyo de la Escuela de Artes y Comunicacién de la Universidad de San Pablo, en el cual se
abordaron temas como el lenguaje del video, la formacion de videastas, el fmanciamienvto,

la distribucion y circulacion de los productos y las perspectivas para los proximos afios.

*3 Los principales fueron Nicleo de Memoria Popular de ABC, OCIC-Brasil, Facultad de
Comunicacién del Instituto Metodista de Ensefianza superior, Departamento de Jornalismo de ECA-
USP, Sindicato de Bancarios de San Pablo, Sindicato de Metaliirgicos de San Bernardo y Diadema
Fundacién Ford. O. Santoro. op. cit. p. 67. '
**F. Santoro. op. cit. p. 68.

v
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En los afios siguientes, la ABVMP fue creciendo en cantidad de integrantes y en la
- organizacién a escala nacional del video con movimientos sociales. En este sentido, a la
organizacion periddica de Muestras y Festivales se le sumaron otra serie de actividades que
ampliaron el margen de accion de la organizacion, como por ejemplo, la Muestra Itinerante
de Video Popular, el Proyecto Telecine —que consistia en la circulacion de cintas de video y
cine, el asesoramiento para producciones de video y la distribucién de material escrito— y la
produccién de programas para pasar por la televisora TV Gazeta y la exhibicion en galerias

de arte de parte de material producido por colectivos de arte.>* -

En Buenos Aires, en 1985 Graciela Taquini organiza actividades de cine y Video en el
Centro Cultural San Martin de la Ciudad de Buenos Aires, las cuales que continuaran los
afios siguientes hasta culminar en'la organizacion de diferentes eventos que sistematizarian
la produccién y permitirian el visionado de la produccion viodeografica de la época.

Durante los afios posteriores continuaron los eventos y fe-stivales' como el I’ Festival de
~ Video JVC en 1986, el II° Festival Nacional de Cortometraje y Video en 1987, el I°
Encuentro Nacional de Video Educativo en 1987 organizado por la Universidad de Buenos
Aires y Universidad de Lomas de Zamora, el I° Encuentro Latinoamericano de Video en
Chile en 1988, la I" Bienal de Arte Joven de Buenos Aires que incluy6 la disciplina video,
~ “Buenos Aires Video 17 en el Institufo de Cooperacion Iberoamericana (ICI) y el II°

Encuentro Latinoamericano de Video Cochabamba en Bolivia, estos tltimos en 1989.

Estos espacios y otros que mencionamos previamente funcionaron como ambitos de
circulacién y de intercambio de las producciones videograficas que estaban por fuera de los
medios masivos de comunicacidn, en especial la television, a la vez permitieron las

primeras experiencias en este medio de videastas y documentalistas.

En 1989 se constituye la Sociedad Argentina de Videastas I(SAVI) conformada por
realizadores, docentes, estudiantes y técnicos del video independientes. La SAVI es una

asociacion civil sin fines de lucro que tiene la intencion de nuclear a todas aquellas

3% Para una informacion mas detallada de las actividades llevadas adelante por la ABVMP, véase L.
Santoro op. cit.
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personas relacionadas con el video. En la I* Asamblea participan cerca de 300 realizadores;
en 1992, la SAVI organizé la I* Muestra Nacional de Video Minuto, con mas-de 180
inscriptos; posteriormente lleva a cabo una muestra itinerante por las provincias bajo el
titulo “El video cruza la General Paz”.

Entre sus objetivos podemos mencionar el intercambio de experiencias, la promocion y
la difusién del video independiente en todo el pais y el gestionar ante autoridédes del
ambito gubemamental y privadd de apoyo para sus realizaciones, entre otros. Con relacion

a proyectos a realizar, la plataforma de la organizacion menciona:>*

= Generar encuentros de videastas

»  Crear grupos cooperativos

»  Posibilitar que los videastas tengan un lugar propio y puedan ser
representados pbr otros realizadores. |

»  Tener un programa de cable para difundir los nuevas producciones..

Asociacion de Documentalistas de la Argentina (ADOC)

- Otro agrupamiento que surge a fines del 2000 es la Asociacion de Documentalistas de la
Argentina  (ADOC) que reane a agrupaciones y realizadores independientes. Son
.integ,rantes de ADOC, entre otros los grupos Cine Insurgente y Ojo Obrero.

Entre los principales Ob_]etIVOS se encuentran los de establecer una red que permita recrear
relaciones entre los documentallstas argentinos por un lado y establecer mecanismos de
cooperacion con organizaciones de otros paises. Seflalemos también que posee un-
importante catilogo dividido en las siguientes secciones: ’

e Ambientales.
e Cultura.
e Histora.

e Politicay Sociedad.

3% La plataforma de SAVI se puede consultar en <www.savi.com.ar>
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e Pueblos originarios.

o Vida Cotid iana._

Es interesante observar como en las acciones que DOCA lleva adelante esta la de tener una
posicién activa ante los organismos estatales responsables de la legislacion y promocién del
audiovisual en Argentina. A tal fin, propuestas, planes de fomento, declaraciones y
proyectos han sido‘ presentados al INCAA con el fin de favorecer la produccion

documental.

Los ciento quince documentalistas que estamos agrupados en
Documentalistas Argentinos (DOCA) hemos dado grandes pasos en pos de
la difusion y el desarrollo del cine documental independiente en Argentina.
Nuestras necesidades y problemas comunes nos -llevaron a agrupamos
colectivamente, no solo para reflexionar sobre la produccion, la difusion y
la exhibicion de nuestro cine, sino para sortear en forma activa los

problemas politicos y burocréticos que excluian nuestros trabajos.>’

Movimiento de Documentalistas

Si en los 60 y 70 Cine de la Liberacion y Cine de la Base trataron de inscribir una
particular vision de “ver” la realidad social y politica en Argentina, con el correr de los
afios y el advenimiento de nuevos recursos tecnoldgicos que' facilitaron la apropiacién y
produccién por parte de grupos y movimientos sociales, esta postura seria retomada por

quienes comenzaron a tomar al video como una herramienta fundamental en campafias de

% Disponible en <www.doca.org.ar>
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educacion popular, capacitaciéon sindical, registro de acciones realizadas y
propagandizacion de reivindicaciones sociales. V

En relacién con esto, de la Escuela de Cine de Avellaneda surge el Movimiento de
Documentalistas, el cual recoge la tradicién y la memoria de los cineastas y primeros
videastas contrahegemonicos de los 70, expresando particularmente su adhesion a la figura
de Raimundo Gleizer, este movimiento dard lugar a la organizacion de Festivales y
encuentros alternativos, priorizando las tematicas sociopoliticas y la declaracién - de
principios manifiesta una continuidad en la busqueda de imagenes en movimiento que

contrarresten el poder hegemonico de los EEUU

~Tanto en la presentacién del movimiento en su pagina web como en la seleccion de
textos, reportajes y producciones audiovisuales en dicha pagina quedan claros los objetivos

al privilegiar la accién y la reflexion en la practica del video documental.

Reconocerée.como movimiento (accion...practica) .exige deﬁni; fuentes,
margenes y alcances. Este Movimiento, con vocacion de amplitud, no es
mézcolanza. Posee preferencias, posiciones, prejuicios y contradicciones
en estado de trabajo autocritico. Nos mueve cierta necesidad de accion que
propone lenguajes audiovisuales en -construccion permanente. Nos
; |
convocan y movilizan las acciones humanas documentadas, documentales
y documentables que construyen objetiva y subjetivamente la realidad. Nos
unen y motivan las ganas de contribuir en lo posible al enriquecimiento y
transformacion del documental en simultdneo con la transformacion de la
realidad toda. Se trata de un Movimiento que se autodefine en la practica
como una accién no indiferente de las luchas por la libertad humana. Sin

dogmas®

Este Movimiento, a partir del 1996 tuvo como una de sus principales acciones el
registrar las movilizaciones sociales y las protestas de los movimientos de trabajadores
desocupados que cada vez eran mas frecuentes. Esta iniciativa de estudiantes de cine y

documentalistas va a derivar en la conformacion de un movimiento con caracteristicas de

% Disponible en <www.documentalistas.org.ar>
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horizontalidad entre sué miembros, teniendo al registro documental como forma de
expresion de los nuevos movimientos sociales, la ngcesidad de enfrentar el cine de
espectaculos con un cine mas humano, que indague en los procesos sociales.””

Como bien sefiala Miguel Mirra, uno de los fundadores del movimiento «lo que define al
documental es, fundamentalmente, la postura del realizador: considerarse un igual a quien
est4 siendo filmado, un trabajo no “sobre” el Otro sino “junto con” el Otro, filmar porque se

esta involucrado con aquello que estd sucediendo, “implicados en esas historias de tal
310

manera que el afuera y el adentro se [van] entrelazando en una relacion de continuidady.

Con la intencién de ampliar la base del movimiento y alcanzar mayores niveles de
circulacién, en 1997 realizan el Festival de Cine y Video Documental y, en septiembre del
2002, el Festival Tres Continentes. De esta manera, hay una toma de posicion en cuanto a
tratar de mostrar y conocer producciones audiovisuales que no se encuadraran en la _ésfera

dominante.

La ‘globalizacién cada vez mas valoriza la digitalizacion frente a la analogia
y cada vez mas tiende a desvalorizar el afecto cotidiano de los hombres
hacia su lugar, a romper los lazos de pertenencia y a desvincularlo de la
naturaleza que lo rodea a partir de un permanente empobrecimiento de las
imagenes representativas 'y su reemplazo por imagenes artificiales

: 3
generadas por las computadoras. !

La problematica de la globalizacion y los cambios tecnolégicos resultan una constante
en el accionar del movimiento, que no solo agrupa videastas y colectivos, sino que ademas
organiza festivales y promueve el debate y la discusion teérica al incorporar textos y

documentos en su pagina web.

** Disponible en <www.documentalistas.org.ar>

310 ¢ Alvarez. “Documentalistas: Formas de Expresion en los Nuevos Movimientos Sociales™ en C.
Lobeto (comp.) Practicas socioestéticas y representaciones en la argentina de la crisis. Buenos
Aires. GESAC. 2004. p. 32. ’

31 Revista La Cuadrilla N° 3. Buenos Aires. 2005
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Es necesario generar la alternativa de imégenes de nuestro propio mundo
donde nos veamos a nosotros mismos como punto de partida para crear una
conciencia de pertenencia, al- mismo tiempo que de protagonismo.

Imagenes producidas junto a los trabajadores, junto a los campesinos,

hombres y mujeres luchando por una sociedad de iguales, libre y justa’"?

En un analisis interesante de varias producciones del movimiento de Documentalistas,
Camila Alvarez destaca cuales son algunos de los nacleos que atraviesan la tematica de los
videos. En Tierra y Asfaito (M. Mirra. 1997), IMPA metalargica, cultural (C. Mamud.
2001) y La ultima ficha (S. Gonnet. 2002) la apelacion a la memoria queda evidenciada en
hitos histéricos tales como la estatizacion de las empresas o la histérica marcha a la Plaza
-durante el peronismo. Mediante el relato de manifestantes e imagenes de archivo —entre
Otros recursos— aspectos como la inmigracion europea, la identidad y el “otro” también :
constituyen éreaé de interés para los videastas de este m_ovimiento;

Coincidimos entonces con Alvafez cuando manifiesta que en estas «realizaciones se
conjugan investigacion social con lenguaje audiovisual (...) que permite que sea utilizado
como una herramienta de transformacién social y no sélo como practica esfética,

. b . L. .y . 31
periodistica, o de investigacion social». 3

A fines de los 90, mas precisamente con 1a crisis de diciembre del 2001, los colectivos
de documentalistas y videastas se hicieron visibles; en especial aquellos que venian
trabajando de afios anteriores pudieron potenciar su produccion, asi como grupos nuevos
fueron apareciendo. Contraimagen, el Ojo Obrero, y el Movimiento de Documentalistas son
apenas algunos de una larga lista que centran su accionar en el uso del video como practica
socioestética. Si bien difiere la forma y estética que trabajan, lo importante es que existe
una tendencia que los unifica al ser producciones que sirven para amplificar las acciones
realizadas hacia el conjuhto de la sociedad y al ampliar los canales de circulacion y
distribucién audiovisual. Es cierto que estos canales siguen siendo restringidos a ambitos
especificos, incapaces de contrarrestar los circuitos hegeménicos de los medios masivos,

pero, sin embargo, si constituyen alternativas interesantes que en algunos casos son mas

31? Revista La Cuadrilla N° 3. Buenos Aires. 2005
383 C. Alvarez. op. cit. p. 38.
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visibles que otras. Nos referimos concretamente a aquellos espacios que abren sus puertas
para este tipo de producciones, como algunos canales estatales o instituciones legitimadas
simbolica y materialmente como el MALBA al realizar periédicamente ciclos, como el de

“cine piquetero”, en el 2004.

Red Nacional de Video Popular y TV Comunitaria
S . o Colecfive
En Santiago d@g/% mencionamos al (CAW Comité de Acciones de Arte, que fue
uno de los mas importantes agrupamientos del videocreativo y que habia surgido por
iniciativa de los artistas plasticos y vinculados intimamente a la lucha contra el régimen

militar

- En el plano social esta la Red Nacional de Video Popular y TV Comunitaria formada en .

1994 es una asociaciéon que congrega mas de cincuenta colectivos de video. En diciembre
de 1997 se conforma como asociacion legal con 87 socios e incluye todos aquellos
productores que desarrollaban trabajos de caracter no comercial. En la plataforma
presentada —justamente para inscribirse legalmente como asociacidn— promueve cuatro ejes

centrales:

e La comunicacion como parte del desarrollo social y cultural de pais.

e . El derecho a comunicar como un derecho ciudadano. ‘

e - La comunicacion popular como una necesidad de los sectores populares.

e El video popular y la TV comunitaria, como instrumentos factibles y

: 314
necesarios.

Como se observa en los fundamentos anteriores, se plantea privilegiar el derecho a la
-informacidn y la difusion de aspectos relacionados con el trabajo, la pobreza y los derechos
sociales —entre otros— relacionados directamente con la consolidacidn y extension del video

popular en Chile.

(). (8
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. El desarrollo logrado en los afios anteriores llevé a que diversos colectivos se plantearan
la necesidad de avanzar en una organizaciéon mayor que favoreciera en diversos aspectos y
- potenciara la actividad videografica en Chile. Para lo cual surgié esta red como forma de
optimizar los recursos, la circulaciéon de los productos y constituirse como actores ante el

Estado y las instituciones publicas, presionando por leyes, solicitando recursos, etc.

Con antecedentes en la década del 70, la Red Nacional de Video Popular y TV
Comunitaria se fue conformando con videastas y activistas, con un trabajo centrado en las
- poblaciones y organizaciones comunitarias y en la oposicién activa al gobierno militar.
Con sede en Santiago, la Red consiste en una organizacién que nuclea mas de 100
miembros, entre grupos de video y realizadores independientes, y entre sus acciones se
‘encuentra la de organizar el Area Audiovisual en los Festivales de la Solidaridad (FESOL)

y la coordinacion de talleres de formacién y realizacion de videastas en sectores populares.

A diferencia de Nueva Imégen, la eleécién de una producciéh y circulacion audiovisual
fuera de todo “circuitb comercial o convencional, . privilegiando festivales y muestras
alternativas en el trabajo con poblaciones y otros movimientos sociales y con limitadas
fuentes de financiamiento se traduce en importantes dificultades financieras y un
equipamiento modesto. La intencion de diferenciarse de otrastONGS, que han optado por
.ocupar espacios dentro del cémpo audiovisual privado y mantener una produccion
independiente, no imbide sin embargo que la Red participe en proyectos junto al Area de

Ciney Artes Audiovisuales de la Divisién de Cultura del Ministerio de Educacion.
EL VIDEO SOCIAL COMO ALTERNATIVA COMUNICACIONAL

La television'y el cine poseen un caracter “universal” en cuanto a su alcance, asi como un

desarrollo tecnoldgico permanente e innovador; esto, junto a la masa financiera y econémica

314 Plataforma de la Red Nacional de Video Popular y TV Comunitaria. (mimeo). Santiago de Chile.
1997.
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que genera, entre otras caracteristicas principales, son variables importantes para entender el
papel que ambos dos juegan en la formacién y manipulacion de las conductas y actitudes.
Asimismo, si bien existen diferentes criterios en cuanto al rol potencial de la television como
modelador de tendencias —como bien hemos visto en los capitulos anteriores— si existe
coincidencia en que la television junto a otros medios masivos de comunicacion establecen
en lé sociedad, en especial en la llamada “opinién publica”, temas de discusién y ejes que
orientan tematicas, creencias y opihiones funcionales a los grupos de poder hegemonicos. Ya
se ha mencionado que en el caso de paises como Argentina, Brasil, Chile y en general en
Ameérica Latina, la penetracion que han tenido los medios y en especial radio, television y
cine han sido fundamentales en el imaginario colectivo. Las ventajas de los costos en
relacién con otros soportes audiovisuales, como la television y el cine, posibilita que el -
video sea apropiado por grupos independientes y movimientos sociales que, sin intereses -
comerciales, encontraron alli una herramienta valida para la exploracion y difusiéon de
proyectos culturales autbnomos y alternativos a los hegeméﬁicos. '

Es en esta década cuando se comienza a observar un crecimiento en instancias de
circulacién tales como festivales de video en tanto el campo estrictamente artistico como en
el género documental o de tematica social. Del mismo modo, se amplian los circuitos de
exhibiciéon y, en contraste con la etapa anterior circunscripta a museos y galerias, ahora
empiezan a aparecer —aunque en forma temporal y esporadica— las primeras salas de
exhibicion asi como los intentos, en alguﬁos casos exitosos, para éntrar de lleno en los

medios masivos, en especial en la television.

Ante esfo, el video opera como un canal alternativo a esas voces dominantes y es
utilizado como herramienta de denuncia y educativa. En este sentido, en Jos 80 el video se
expande, como ya sefialamos, hacia varias areas. Lo cierto es que si en la etapa anterior se
circunscribié a las artes plasticas, ahora la preocupacion central es cumplir una funcion
cultural que confronte con mensajes oficiales coexistiendo con la television. Para esto, se-
reflexiona en torno a problematicas tales como la exploracion en diferentes formas de
intervencién, como el documental clasico y el video educativo, indagando sobre las
relaciones entre productores y receptores y las posibilidades en el campo televisivo, entre

otras.
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Se observa en esta etapa una permanente busqueda de preguntas sobre los limites en la
produccién videografica como productora de sentidos, lo que redunda en una riqueza en
cuanto a la variedad de grupos y productos. No existe una receta para la utilizacion del
video ni tampoco una estética propia, sino que lo caracteristico de esta etapa es la.
experimentacion de diferentes estfategias- en la construccién y circulacion del texto

audiovisual.

Los colectivos de video asi como los videastas son independientes porque «desarrollan
su trabajo a partir de un proyecto personal que prescinde en cuanto realizacién de una
emisora comercial dentro de un clima de libertad colectiva de creaciény.”"® Es decir, qué se
resalta la autonomia que d_isponeh tomando en cuenta las limitaciones que significa este
.tipo de produccién audiovisual al estar fuera de los circuitos masivos y no contar con
financiamiento solido. En una primera instancia, es bosible que la autonomia se vea
limitada en alguna de sus fases como la circulacion y emision de los productos, proceso en
el cual comienzan a observarse diferentes tipos de vinculacion con emisoras de television o
productoras publicitarias. Para algunos colectivos de videastas esto significara el pasaje a
una total insercion en los medios masivos de comunicacion y el control por parte de éstos
sobre el grupo. En otros, sin embargo, la “asociacion” deja lugar a cierta autonomia y
obedece a la necesidad de amplificar su audiencia, mejorar la estética, contar con mejor

tecnologia y poder solventar producciones propias.

A comien‘zos de los afios 80, Manduri fue un ejemplo de productora sustentada en este
modelo de produccion independiente asociada a la Televisora Record, lo que le permitio
tener productos de tipo alternativos como “Barra Pesada”, serie dedicada a aspectos de la
marginalidad, y “Los limites del hombre” donde se abordaba la relacion con el deporte.

Es posible notar en este‘y otros casos la influencia de Glauber Rocha, que ya en 1978 en
la TV Tupi habia cuestionado el formato televisivo, marcando de este modo a las futuras
generaciones. Las emisiones consistieron en el propio Rocha hablando a cérﬁara en breves

filmaciones, generalmente en plano unico.

*'* C. Mendez de Almeida. op. cit. p.87.
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Dos grupos de video independiente, surgidos durante los 80 en San Pablo fueron TVDO y
Olhar Eletrénico. Creado en 1985, TVDO fue un grupo paulista que en base a trabajos de
preservacion de la cultura popular, introdujo la renovacién de los recursos expresivos del
video. Olhar Eletronico, por su pérte, en una linea de busqueda expresiva similar a 7VDO —
aunque con diferencias en el tratamiento de la imagen— apunt6 a grupos sociales excluidos.
Creada en 1980, tuvo la particularidad de “inventér” el personaje de “Emesto Varela”, una
especie de antireportero opuesto a las formas convencionales que hasta ese momento se veian
en television. El impacto fue tal que Olhar Eletrénico se convirtié posteriormente en una
productora que logré incluso insertar algunos de sus trabajos en el circuito comercial. Apenas
un afio mas tarde este grupo comenzo a presentar sus producciones en festivales y muestras,
obteniendo una notable repercusion al basarse en las tematicas abordadas en los videos y el

| tratamiehto estético qhe le imprimieron, de corte diferente a los cénones audiovisualves
establecidos hasta ese momento. En ambos colectivos de video hubo algunos productos que
llegaron incluso a ser exhibidos por television, asi como varids-de sus integrantes trabajaron
posteriormente en tanto este medio como en cine.

Envforma similar al proceso por el que atravesd Teleandlisis en Santiago de Chile y
que derivd en Nueva Imagen —mucho mas profesionalizada y vinculada al mercado de la
1magen— vOlh-ar Eletronico también participé en campafias audiovisuales para partidos
politicos, campafias publicas y prbduccioneé para canales de television como TV Cultura,

Manchete, O Globo, Bandeirantes, TVE'y Record.
Olhar Eletronico

El surgimiento de comienzo Olhar Eletronico se remonta a 1980 y estd ligado a las

intenciones de cuatro estudiantes de Arquitectura por hacer cine.
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La verdad, queriamos hacer cinema, pero como era muy caro producir

cualquier cosa en 35 mm, acabamos comprando un equipamiento de video

‘para experimentar pasar algunas ideas a través de imagenes y sonido.>'®

Los primeros productos eran obras cortas, en las que habia un intenso trabajo de post ,
produccién y de interferencia en el sonido y las imagenes, en algunos casos pixelando,
superponiendo e ntercambiando cuadros, alternando ritmos y planos y otros recursos.
Tempos 'y Garotos do Suburbio, S.A.M en 1982, Marli Normal, Mo¥te y Brasilia en 1983 se
inscriben en esta estética exploratoria e innovadora del video.

Desde su formacién hasta los dos afios siguientes’,‘ este grupo hizo sus primeras
experiencias en video, participando en los incipientes circuitos de difusién, entre ellos el I°
~ Video Brasil realizado en el Museo de Imagen y Sonido de San Pablo en agosto de 1982;
en este festival obtuvieron el 1°y 2° premio. Con la partici_’;laridad de introducir un lenguaje |
diferente al utilizado por los medios, Olhar pas6 a ocupar ﬁn‘espacio en el canal TV Gazeta,
televisora que asi introdujo una propuesta més dinimica y novedosa a la hasta entonces
existente en la television. Otra experiencia también en TV Gazeta fue la de la productora
Video Verso, con la produccion y transmision del programa Radar que sumado a la relacién
con la productora carioca Intervideo posiciond a esta emisora comercial como una de las
mas innovadoras en el lenguaje televisivo. L

A partir de esa primera incursion en el medio televisivo, y durante los proximos cuatro
afios, Olhar comenz6 una continuidad de producciones para diversos canales en los cuales |
trataron de mantener cierta autonomia de los productos realizados. Crig Ra, que consistié
en un ciclo de experimentaciones en television, significé para el grupo colocar durante
nueve meses en el aire una produccion independiente, marcando de este modo tensiones al

interior del grupo respecto a cual debia ser el camino a privilegiar.

La opcion por el trabajo independiente, fuera. de la emisora es muy clara
para nosotros. Evidentemente, podriamos tener buenos empleos en
emisoras, pero ;cual es la ventaja de trabajar fuera? La primera ventaja cs

que en nuestro proceso de trabajo el guionista pucde ser camara, o

Y8F Meireles. op. cit. 'p.174
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iluminador, sonidistas o editores. Dentro de una emisora, lo que existe es

un sistema industrial de divisién del trabajo.*'”

En esta afirmacion Meireles deja en claro que por lo menos durante los afios iniciales de
este colectivo de video la intencién fue apuntar a ciertas lineas de trabajo, pero
manteniendo ciertos grados de independencia tanto en la produccion, la distribucién como

en la conformacion y funcionamiento del grupo, distanciandose en lo posible de la

* estructura impersonal de los medios masivos y sin que esta postura haya significado un

cierre total a trabajar en los mismos. ,

De esta forma el colectivo pudo mantener una suerte de equilibrio entre la produccién.
standarizada y los intereses propios del grupo. Sirve el ejemplo La Tragedia SP, que fue la
primera ficcion realizada durante tres meses en 1986 con una duracién de 40 minutos; el
financiamiento para esta obra se llevo adelante en forfna cooperativa, poniendo el acento en
la- experimentacién y el aprendizaje colectivo. A partir tanto de la incursion en television
como a través de esta obra, Olhar Eletronico comenzé a ser mas conocido, a tal punto que
dos afios después Globo Video y otras empresas comenzaron a interesarse en la compra de

los derechos de La Tragedia SP para que fueran distribuidos en VHS.

Al respecto, y en relacién con la importancia que le otorgan a la circulacién de su

produccion, Marcelo Tas manifiesta:

“El otro lado de su casa”, que fue premiado en Festival Rio de 1985 como
el mejor programa periodistico fue resultado de una de esas experiencias
como nuestro propio equipamiento. La misma cosa acontecio en ¢l caso de
“Garotos do Suburbio”. Ambos permanecieron inéditos en television hasta
hoy, a pesar de que va fueron exhibidos y premiados en festivales cn Brasil

y en el exterior. La produccién es independiente, la emisién no.*'*

*'7F. Meireles. op. cit.p. 177.

¥ M. Tass. op. cit. p. 187
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A los primeros integrantes de este colectivo se sumaron mas personas hasta llegar a ser
un equipo de cuarenta en 1986, lo que les permiti6 solventarse financieramente y comenzar

a trabajar en otro tipo de producciones mas vinculadas al circuito comercial.

Como éramos practicamente la primera productora en San Pablo en tener
un equipamiento U-Matic, comenzaron a aparecer algunos trabajos
comerciales (...) por esto continuamos produciendo nuestros propios

videos.?"

Entre los productos hechos “para afuera”, en 1984 reafizaron campafias para el PMDB
de Parana y para el PT 320; mas tarde comerciales para Telesp, un video institucional para
-una organizacion dé sociélogos de Rio de Janeiro y otro para una marca de equipamientos
electronicos. La propuesta de Olhar Eletronico se expresa entonces en sus trabajos, en los
cuales es posible observar como se destacan.la multiplicidad de voces y, asimismo, la
busqueda de dialogo se enmarca en un cpestiohamiento del saber encarnado en una
autoridad. El entrevistador es entrevistado, el microfono cambia de mano y quien relata e
interpelaba originalmente es ahora interpelado. La logica televisiva es aqui cuestionada, el
dispositivo por el cual quien posee la capacidad y el poder para grabar, formular preguntas,
encuadrar y elegir que mirada privilegiar ahora se somete a una mnversion de este esquema,

“dejando al producto videografico mas sujefo a la nocion de.proceso y no prefijado de

antemano.

Juega un rol importante en la produccién de Polar la espontaneidad y la capacidad para
cambiar de direccidn y estar abierto a diversas miradas.

Do outro lado de sua casa de 1986 es un video que resume lo que venimos
- mencionando. En este video se observa el trabajo que Olhar lleva adelante con un grupo de

mendigos de las calles paulistas. Sus relatos no son s6lo los del colectivo sino también los

> M. Tass. op. cit. pp. 174-175

320 E] primer video para un partido politico fue para el Partido de los Trabajadores (PT), que buscé
unos productos diferentes ¢l formato inicial. En 1984, solo se podia hacer un programa politico
como transmision de la convencion de un partido. Para esquivar la censura inventaron una
convencion en parque al airc libre y realizaron el programa como st fueron los bastidores la
convencidén en un estilo novedoso para la época ya que evitaron los discursos y se centraron
aspectos mas coloquiales y descontracturados de los politicos.
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de ellos, quienes asumen la palabra, dirigen las entrevistas, por lo que el documental deja
de tener esa vision moralizante y misérable tan caracteristica de los programas televisivos.
Por el contrario, en este caso la idea central es rescatar la pluralidad de miradas y de
discursos, desde la de los videastas hastala de los medios, que se convierten de objeto 'de
investigacion o de registro audiovisual en sujetos que también construyen y expresan una

mirada.

VDO

~ Integrado entre otros porvlos videoartistas Roberto Sandoval, Walter Silveira y Tadeu
Jungle, T VDO es un colectivo que experimento al maximo los recursoé y las posibilidades
expresivas del video. Una de las caracteristicas princ;,ipales‘ de TVDO es la inversién en la
dindmica cbmercial de la television y la eleccion de enfoques marginales qué pasan a ser
“centrales en su obra, sin importar tanto reglas y normas convencionales pero‘ si lo
performatico y periférico. Se destacan, entre otras, obras como Mocodade Independente' en
1981, Quem Kiss TV, Frau y Teleshow de Bola en 1983 y Granato in Pe;y‘ormanée de
1984, | |
En 1987 realizan Caipira In (Local Gi'oové), obra centtada en una fiesta religiosa
popular en los alrededores de San Pablo en el poblado Sao Luis do Paraitinga. Sin
embargo, en lugar de un formato tradicional Isfguiendo los canones clasicos del documehtal
—en el sentido de registrar y documentar un fenémeno de la cultura pépular— las imagenes
tomadas en la festividad atravieéan posteriormente un proceso de posproduccion en el cual
interrumpe‘n la logica del registro inicial y- tornan incomprensible el evento registrado
inicialmente. En este caso, la toma de imagenes es la basve inicial sobre las cuales imp_fimen
efectos, como por ejemplo, por sobre los sonidos grabados en las fiestas modificandolos
sustancialmente el original. ¢ |
Como sefiala Machado, el resultado deja de ser un documental en si mismo para-
convertirse en un inquietante interrogante sobre las posibles miradas que sobre un mismo

321

fenoémeno se puede hacer.”™' A medio camino entre el video arte y el video antropologico,

2! A. Machado. op. cit.
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Caipira Inn resulta una suerte de entrecruzamiento de culturas diferentes, de choques y
coincidencias, de apropiaciones y resemantizaciones. La deconstruccion y lo rizomatico
aparecen de lleno en esta produccion en la cual se cuestiona la intencidn “reveladora” de
una uUnica realidad, que si es caracteristica de la dinidmica televisiva e incluso del
documental o el video antropol()giéo. Quien produce el video deja las marcas de su propio
capital cultural al interferir sobre el producto mismo; asi, contrasta tajantemente los
elementos de la fiesta religiosa de un pueblo de las posibilidades tecnolégicas y
audiovisuales de la gran metrépoli. No es casual que afios mas tarde Tadeu Jungle
comience a indagar con otras tecnologias y otros canales de expresion plastica como el
mail-arte.

Sergio Waisman, quien en 1984 funda la productora independiente Spectrum, sefiala

La produccion independiente tiene, en mi opinién, tres funciones muy
claras, ademas de varias otras. La primera es la democratizacién del medio
—un vehiculo extremadamente poderoso y amplio que en nuestro pais—, es
dominado por una pequeiia oligarquia. La segunda, mas importante
todavia, es la democratizacion del mensaje, y la tercera es la quiebra del

monopolio, que es sinénimo de censura y retroceso.>

Por ejemplo, Silveira, quien en los 80 fue uno de los fundadores de TVDO, al disolverse
el grupo en lo 90 comienza a trabajar en 7V Gazeta, un canal de television de San Pablo;
asimismo, Fernando Meirelles, uno de los responsables de Olhar Eletronico, a fines de los

80 dirigio 7V Mix, programa de television en el canal anteriormente mencionado.

Es interesante observar que si bien el formato televisivo no da lugar a productos como
los realizados por Olhar en la década de los 80, podemos si encontrar ciertas filtraciones

propias de estos aflos en producciones en las que participaron.

S1 Teleanalisis habia sido un ejemplo paradigmatico en la producciéon de video denuncia,

es importante sefialar que frente a la falta de fondos provenientes del exterior replanted su

2 A. Machado. El paisaje medidtico. Sobre el desafio de las poéticas tecnologicas. Buenos Aires.

Libros del Rojas. UBA. 2000. p. 189.
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funcionamiento y-los objetivos. Reconvertida en 1989 en Nueva Imagen SA, conllevo la
intencion de ingresar al circuito comercial y la produccién de materiales de consumo
masivo y menos criticos; su nueva postura es resumida por uno de sus principales

directivos:

Cuando se fue la dictadura, se planteé en la organizacién como seguir
funcionando, ya que los fondos que desde QrganizaCibnes mternacionales
veniamos recibiendo, se fueron cortando. Hubo dos stturas' claras, o
seguiamos = trabajando como hasta ese momento, 0 nos
reconvertiamos...una gran cantidad de compaﬁeroé entendié que éste nb
era el camino y se fueron (...) surgié asi "Nueva Imagen" (...) nuestra
intencidn es cerrar acuerdos con la television y los canales de cable, incluso - -~
ya hemos acordado con Discovery y Travel Channel vy estamos
prbduciendo peliculas y documentales con subsidios otorgados por el

gobiemno.*?

Desde 1989, afio en que se funda Nueva Imagen, esta productora viene prodljciendo
' Qarias peliculas en 35 mm. (con apoyo y susidios estatales), series de documentales para la
television por cable infemacional y nacional, programas de television, campafias de
“difusién masivas y videoclips, a la vez que llevan adelante un programa de formacion de

monitores en video en sectores populares.

En Argen"cina debemos destacar la produccion en video de “Las Patas de la Mentira” en
1990 asi como “Proteccion al Mayor” de Miguel Rodriguez Arias en 1992, los cuales
consistieron en mas de dos mil cien horas y setecientos cuarenta casetes de VHS sobre
.programas politicos emitidos en television. Este tipo de produccion se origind en una
intencion critica hacia el medio, por un lado y, por otro, a la satirizacion a la dirigencia
politica a partir de hallazgos interesantes de los discursos emitidos por los canales de

television.

3233 Entrevista realizada en Santiago de Chile a un directivo de Nueva Imagen. Es preciso destacar
que buena parte de la produccion audiovisual de Nueva Imagen esta enfocada en problematicas
sociales y culturales.
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Si bien fue un hecho que podriamos considerar aislado, la repercusién y el fuerte
impacto en el mercado quedo evidenciado por las 90 mil copias editadas del primer titulo y
50 mil del segundo. |

En “Las Patas de la mentira II” (1991), de Rodriguez Arias, y “Reconstrucciéon del
crimen de la modelo” (1990), de Andrés Di Tella y Fabidan Hofman, son producciones
basadas en imagenes de archivo de noticiero que a partir del montaje de-construyen la
objetividad -como registro de la verdad-, que” supone la imagenA periodistica. La
intencionalidad se crea a partir de los intertextos y comentarios del locutor que interviene
en los bloques y el aporte estético aparece en la edicion, por lo cual resulta necesario poseer
més- informacién acerca del hecho policiql, del contexto politico-social y de lé fuente -
emisora en este caso el noticiero y el canal en el que se inserta. Estas producciones parten

de lo emitido por los medios pero con un sentido critico hacia los mismos.

La interrelacion del video con la tele{/isién y la publicidad, sé da en el “scraich video”. Se
destruye la supuesta coherencia televisiva, apelandose a la repeticién y el desmonte de
iméagenes. Se cortan textos y se pegan, se rétrdc_edé y se repiten las imagenes. La
ridiculizacion de personajes, politicos, artistas oficialistas y conductores televisivos responde

a este esquema.
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Capitulo 10. La década de los 90. Nuevas estéticas de la imagen

audiovisual

HIBRIDEZ, INTERTEXTUALIDAD Y CREACION DE UN LENGUAJE ESPECIFICO DEL

‘VIDEO

En la década de los 80 el videoclip musical de las bandas de rock se fue imponiehdo
como ﬁna variante o subgénero dentro del video. La duracién corta de un tema musical,
- impuso a los realizadores la necesidad de contar en ese lapso una breve historia, o por lo
menos, mostrar aspectos que se relacionaran con la banda y con el tema en cuesﬁén. En
~ este sentido, el videoclip es considerado como el exponente mas claro de la cultura

: B \

posmodema, caracterizandose por la mezcla de brevedad y rapidez, con imagenes
superpuestas, sucias, fragmentadas, hiperveloces. El videoclip rompe asi con las reglas
tradicionales de la percepcion de la lectura audiovisual, al superponer texto, musica, danza

e imagenes de diferentes procedencias.

Mientras que Raymond Williams ha definido esta estética como la del «flujo total»
porque no se detiene nunca anulando el espacio para la reflexién, Garcia Canclini lo sefiala
como uno de los ejemplos tipicos de «géneros impuros» al contener en si mismo una

34 Retomando la metafora del flujo, ésta es

variedad de géneros que otros no poseen.
entendida como un bombardeo sucesivo y sin respiro de imagenes, a una velocidad tal que
la primera impresién es la de un estallido de iméagenes, sin la distancia necesaria para la

interpretacion de lo que se esta mirando.
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Hacia los 90, y en forma similar al videoclip, la hibridacién se dio en el éntrecruzamiento
de los géneros discursivos y simbélicos que, como un metagénero, expresa una multiplicidad
de recursos, iconografias y estéticas que rompen con producciones anteriores. La
fragmentacién-compactacion de un discurso narrativo se construye como un sintagma ‘eliptico
y opera creando una metanarrativa, que a diferencia de los primeros intentos del video
circunscriptos a un nivel elitista, aparece ahora en una escala mas masiva y circula a través de

los medios masivos de comunicacion.

Se produée entonces una re-estructuracion de lenguajes y conductas perceptivas que
deben contextﬁalizarse dentro del proceso de “globalizacion-mundializacion” vy
“desterritorializacion”, en el cual los sentidos de pertenencia e identidad se redefinen y la
realidad se encuentra fuertemente mediatizada. Ya que estos aspectos ya nos hemos
referido en forma exteénsa en capitulos anteriores tan sélo citaremos aqui a Ortiz quien

destaca:

Somos ciudadanos mundiales porque el mundo se meti6é en nuestra vida
cotidiana. Esto altera nuestra comprension de la proximidad y la distancia.
Films, videos, noticias, informaciones, cruzan el espacio para realizarse en

forma simultanea en lugares diferentes. 3% .

Ya ha sido sefialado que el videoarte en todas sus manifestaciones fue en sus inicios una
practica alte’fmativa que surgio al margen de los canales de difusidon y consagracion
tradicionales, vinculado estrechamente al arte efimero y conceptual y generando cambios
con relacién al consumo artistico y a la percepcion de la realidad misma; video-
instalaciones y video-performances son producciones que conjugaron estas premisas del

arte conceptual y la innovacién tecnolégica.

Se cruzan entonces, lo “objetivo” y efimero caracteristico de la

reproductividad técnica de la imagen, con lo “subjetivo-creativo”, el

2 yéase R. Williams. op. cit. y N. Garcia Canchni. op. cit.
25 R. Ortiz. 1996. op. cit. p. 41
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caracter de unicidad e individualidad del artista en cuanto autor intelectual

de la obra™

Siguiendo la clasificacion planteada por Machado, la década que comienza en 1990 es la
del video experimental en un retorno a la primera generacion, pero ahora con una
combinacién de tematicas sociales, usos de los més diversos y una preocupacién mayor por
el cuidado estético y técnico en la'producci()n videografica.327 Un ejemplo de esto recae en
que para participar de la I Muestra de Video en Santiago de Chile en noviembre de 1993
en las bases se instaba a «una confeccidn creativa y técnicamente rigurosa, sacando el
mayor partido posible a la tecnologia émpleada>>328. Es la indagécién en el yideo de nuevos
lenguajes simbolicos y - estéticos y el aprovechamiento al maximo de los recursoé
‘tecnol()gicos,' que sin dejar de abordar aspectos sociales, la que comienza a aplicar nuevas

estéticas y combina diversos géneros.

En el II° Festival de Video del Cono Sur de 1995, que se realizo en San Pablo y en la
que participaron videastas de varios paises, la mayoria de las producciones que se
exhibieron tuvieron como caracteristica principal la experimentaciéon expresada en
lenguajes distintos, miradas y sensibilidades diferenciadas, el reciclaje de imagenes y la
busqueda permanente. i "

A modo de ejemplo de esto nos situamos en una de las obras presentadas como fue el
video brasilefio 34 x / de Eduardo Jesus y Claudio Santos con una duracién de siete
minutos en la que aparecen textos sobre ordenacion grafica, ventanas, lenguajes de
programas multimedias y citas sonoras y visuales como recursos utilizados para recrear el
universo opresivo de un condominio de trabajadores industriales donde vive uno de los
realizadores; esto se refuerza con tomas de muros, cercas y puntos de vistas pertféricos y
centrales a partir de estimulos visuales y sentimientos que dan fuertes sensaciones de

aprisionamiento.

36 C. Circosta. Museificacion del video: de como el videoarte es incorporado al  patrimonio
cultural. (mimeo) en I* Jornadas de Patrimonio Intangible. Buenos Aires. 2002.
327 A. Machado. op. cit. SRR -
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Cuadro: N° 4: I° Festival Internacional de Video del Cono Sur. San Pablo.

199s.

Paises _ Videos presentados
Argentina | 9

Brasil , _ 8

Chile | | 10
Paraguay - — 13
Uruguay 8

Total | 48

Fuente: Catalogo. 1995.

En otro Festival, el Franco Latinoamericano de Video Ane,'cbmo bien su nombre lo
indica, también se destacod una fuerte produccion vinculada al videoarte; pero es posible
observar en el catilogo obras que se vincularon a tematicas sociales y politicas sobre todo
en las presentadas por Brasil y Chile. ' ' '

En Diez hombres solos, una de las obras mas interesantes de Ar Detroy (1989) se ofrece
una estética y un lenguaje que se caracterizan por la simplicidad, la economia de recursos y
donde queda clara la vinculacion de este colectivo con el teatro, la intervencion publica 'y

las performances. La utilizacién de blancos y negros y la gama en grises producen

328 Catalogo I1* Muestra de Video. 1993. p. 14.
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diferentes texturas y la teatralidad se manifiesta en los cuadros y la ausencia de.

movimientos.

Como cultores de un arte industrializado Ar-Detroy recrea una parabola
nihilista y poética de un mundo postindustrial, en un pais lleno de fabricas
cerradas, donde el hombre est4 desprendido de cualquier ilusion mesianica

y s dictamina que “en este sistema somos todos maquinas™

En la produccién de Ar-Detroy la capacidad de percépcién del espectador llega al limite,
potenciando y revirtiendo el impacto fragmentado de la imagen, modificando con base en
los efectos y las posibilidades tecnologicas el tiempo real, realentado e invocando a una

reflexion.

“ En este sentido, la propuesta de Ar-Detroy devino mas intensa en el sentido
de desafio hacia ese “acostumbramiento” a la articulacion caotica,
apelando a una percepcién- mas contemplativa, ._revirtiendo de alguna
manera esa caracteristica “tipica” de los medios masivos de comunicacion,
instalando un tiempo y duracién de las imagenes que resulta provocativo.
Algunas producciones imprimen una conducta de percepciéh hacia la obra
que tiene que ver con revertir la:ﬁ mirada fragmentada y simultianea
dominante, a través de imagenes grabadas en tiempo real (aunque sean de
muy corta duracién), imagenes fijas o cintas sinfin. Es decir, negando la
médiétizacién del medio y oponiendo la persistencia a lo efimero, la

concentracion de una imagen a la simultaneidad y la yuxtaposicion.**

Resulta indudable que una coyuntura en la que la produccion videografica habia dejado de
ser una practica marginal en el campo de las artes, las ciencias sociales y como herramienta
politica, la preocupacion pasaba ahora al ambito de ‘la recepcién. Esta busqueda de
lenguajes, experimentaciones, cruces e hibridaciones de géneros produce un quiebre con

relacién a la totalidad de significaciones que un discurso ofrece, ya que intenta y permite

%% Diario Sur. 1 de agosto de 1990.
30 C. Circosta. op. cit. p. 24.
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que, a partir de fragmentos de lo percibido en la obra y de lo real, el sentido se disemine en
una multiplicidad de acciones que se suceden en las producciones; esto permite Tearmar
multiplicidad de relatos y sentidos diferentes y no con una idea totalizante, unificadora y
centralizadora, sino que, por el contrario, se abren ahora perspectivas y subjetividades que

se encuadran en una apertura rizomatica.

FICCION Y MEMORIA

La ficcién también empieza a recobrari posiciones frente al video de denuncia de las
décadas anteriores. Sin embargo, en los prodLictos en video de ficcién es posible rastrear
huellas, y muy‘fuertes, de problemas sociales o demandas insatisfechas como la grave crisis
socioeconomica de amplios sectores de la poblacion y el reclamo por derechos humanos o
reivindicaciones en torno a la vivienda, el trabajo, etc. , '

A tal efecto, entre la variedad de opciones que existen, hemos elegido analizar dos
producciones audiovisuales en Santiago de Chile durante la transiciéon democratica,
centrandonos en marcas y huellas que las practicas o producciones estéticas rescatan y se

inscriben en la memoria social e individual frente a las politicas oficiales.

Sefiala Nelly Richard que dos fueron las respuestas ante esta nueva situacion. Por un’
lado, el discurso cientificista que intenté comprender y explicar lo sucedido en esos afios, y
por el otro, la “textualidad poética” en el sentido que el campo del arte y la cultura fue el
‘ lugar mas propicio para desarticuldr el discurso dominante y reinstaurar pedazos y
fragmentos de aquello que desde el discurso oficial se desestimaba como no prioritario o
secundario.*”’

Mientras los datos se acﬁmulaban y se procesaban, cada cuerpo desaparecido, cada

violacion de los Derechos Humanos pasé a formar parte de la historia reciente, de lo que ya

habia sucedido, s6lo necesario de ser meramente explicitado. Por el contrario, las practicas

BIN. Richard. “La cita de la violencia: convulsiones de sentido y rutinas oficiales” en Residuos y
metdforas (Ensayos de Critica Cultural en el Chile de la transicion). Ed. Cuarto Propio. Santiago.
1998. p. 48.
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estéticas, la teatralizacion y la escenificacién fueron acciones encaminadas en una direccidn
opuesta, hacer presente cada tortura y violaciéon hecha por los militares, recuperando la
memoria y la palabra, rescatando las vivencias cotidianas e individuales y superando

mediante variadas estrategias, el discurso oficial.

Como ya se sefiald, los largos aiflos de terror mlhtar confluyeron en un intento por cerrar
todo tipo de revisiéon del pasado e instauraron una idea de democracia basada en la
concertacion y la busqueda de acue_rdos que sellaran todo tipo de confrontacién existente,
tanto en la dictadura como en la etapa previa.

Para llevar adelante este modelo en el cual el antagonismb debia dejar paso a la
. transaccion y ei acuerdo; se buscod, como ubica Nelly Richard, evitar los desbordes;
desbordes ‘de cuerpos y experiencias, desbordes de nombres, y en especial desbordes de..
memorias, apelando al pluralismo y el consenso, borrando lo considerado inconveniente en -
la interpretaciéon de lo sucedido y limitando las marcas de la violencia del pasadé
reciente.”” |

En Argentina, la constitucién de la Comision Nacional de Desaparicion de las Personas
(CONADEP) fue importante para recopilar y hacer publicas las atrocidades cometidas por.
el régimen militar que derrocé al gobiemo constitucional en marzo de 1976, pero a
diferencia de Chile y con el supuesto de guardar la objetividad, el Poder Ejecutivo decidié
que la comision estuviera compuesta por personas con prestigio nacional e internacional y
tres representantes del Poder Legislativo elegidos por su consistencia en la lucha por los
derechos humanos, los cuales representaban diferentes afiliaciones politicas e ideoldgicas.
Luego de miles de testimonioé de hechos aberrantes, la Comisién concluy6 con una serie de

ann
N

recomendaciones para iniciar acciones legales contra los responsables.

En Chile, en cambio, en 1991 la Comision Rettig da a conocer el informe elaborado por
la Comision Nacional sobre Verdad y Reconciliacién integrada paraddjicamente —o no

tanto— por un ex ministro del dictador Pinochet y sin representacion de los familiares de las

32 N. Richard. op. cit. p. 27.
3 Sobre la CONADEP, remitirse al capitulo 1.
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victimas, en el cual se recomienda la-via del juicio y condena a través de los tribunales
ordinarios, pero a la vez reconoce y actualiza los decretos de amnistia. Se expresa en este
caso concreto lo mencionado anteriormente en relacion con los limites impuestos por la
dictadura, que en este caso apuntaron a evitar de cualquier manera revisar lo actuado por las
Fuerzas Armadas y de Seguridad durante la dictadura militar.

Este Informe, funcional a los intereses del gobierno de la Transicién, baso su eficacia en
dos aspectos: por un lado hacer conocer lo sucédido y por otro impedir la apertura de
nuevos focos de conflicto por parte de las victimas y de la sociedad en general con las i
fuerzas militares. Conocida la “verdad” a través del informe quedé entonces la
“reconciliacion nacional”, avanzando en el necesario proceso de transformacién econémica
que el gobierno anterior habia llevado a cabo. '

Es la puesta en escena de una ceremonia tendiente a poner un final simboélico a lo
sucedido en el pasado, es el “reencuentro” entre todos los chilenos es el reconocimiento de
la existencia de un terrorismo de Estado que arrasé la vida de miles de personas, pero es

también poner en primer plano la necesidad de cerrar definitivamente una etapa.

* Se observa aqui el juego de la Concertacion en el gobierno, al convertfr a la memoria en
una suerte de instituciones, monumentos, fechas, etc., recordadas y alentadas, pero dejando.
fuera «toda la memoria herida del recuerdo,E densidad siquica, volumen experiencial, huella
afectiva, trasfondos cicatriciales de algo inolvidable que se resiste a plegarse tan
sumisamenjce a la forma meramente cumplidora del tramite judicial o de la placa
institucional».”* Es asi como en esta suerte de adhesion a mecanismos legitimadores del
cierre de una época, los resquicios que pueden seguir estando abiertos, son esos espacios
residuales que como producciones simbolicas atraviesan lo dominante y permanentemente
agrietan las estrategias planteadas desde la Concertacion. Representaciones estéticas y
redes culturales que recrean una época pasada desde una mirada épica y utdpica,

desplazando y empujando la vision totalizadora del oficialismo neoliberal.

Coincide con lo anterior, Idelber Avelar, al afirmar que la memoria posdictadura esta

bloqueada por los mecanismos logicos del modelo neoliberal que se fundan en el olvido

»*N. Richard. op. cit. p. 31.
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35 Apelando a la sustitucion

operando sobre el desmantelamiento de la memoria mistha
permanente de que todo se vuelve obsoleto ripidamente, el mercado borra vestigios de un
pasado conflictivo y confrontativo, y aquello que no logra es entonces traducido a
cantidades, informes, conmemoraciones oficiales y testimonios que substituyen el acto
‘mismo de encontrar trazos y retazos de ese pasado que algunos tozudamente intentan
devolver al presente. No olvidar, no perdonar son las principales consignas que familiares
de las victimas exponen permanentemente al conjunto social, frente al otro discurso que

acepta lo sucedido, pero lo supedita a un presente que sera mas «armonioso, reconciliado €

integrado», negando asi la posibilidad del “duelo” y su posterior “superaciéon”.

La eficacia del paradigma del mercado, coincide con esto planteado, el modelo
consensual impide la revision de los hechos, los costos que ocasionaria llevar a los
genocidas a los tribunales y reabrir el debate de lo sucedido en el pasado inmediato, son

ahora supeditados a la politica moderizadora y el auge econémico.

Ante esto, la memoria colectiva 0 memoria social se va construyendo y buscandose en
huellas, marcas y fragmentos que circulan en redes informales y que interactian con la
memoria oficial, esta ultima sustentada en mecanismos institucionales que la posdictadura

4

intenta llevar a cabo.

Para Co;rédi, los vaivenes de la memoria tienen varios niveles y marcas en donde
encontrarlas. Se refiere a monumentos, informes, leyes y discursos, pero también en
silencios, ocultamiento de pruebas, reinscripciones, lenguajes. Destaca como agentes
privilegiados en la seleccion, constitucion y transmision de la memona, a los individuos,
familia y grupos, acentuando el rol de la emergencia en la actualidad de «memorias tanto
historicas como colectivas a nivel supranacional. Las fluidas redes cientificas, la
internacionalizacion del tercer sector, los nuevos movimientos sociales y las Ongs, la ley

«336

global son los principales agentes de este proceso» *

35 1. Avelar. Alegorias de la derrota: la ficcion posdictatorial y el trabajo del duelo. Santiago. Ed.
Cuarto Propio. 2000. v

33 J. Corradi. “La mcmoria como bien piiblico global” en Puentes N° 3. Buenos Aires. Marzo de
2001.p.41.
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Son estos agentes sociales quienes al buscar en la memoria, lo pequefio, el fragmento, el
detalle,. las lateralidades y sinuosidades de sentido, tajean incesamente los relatos

autorizados de la Concertacion y los discursos hegemonicos.

Oponer a la razén practica que potencia la indiferencia y el olvido, las practicas
socioestéticas, la teatralizacion y la escenificacion de lo vivido. Frenar o intentar bloqueaf
un discurso mediatico que refuerza el dogma neoliberal y la fetichizacion del mercado con -
operaciones que vinculen fragmentos de la memoria social, discursos alternativos,
simbolizaciones, acciones y estéticas diferenciadas de los mecanismos que intentan borrar

el recuerdo.

Jelin, en su trabajo «Los niveles de la memoria: reconstruccién del pasado dictatorial
argentinoy,>’ vretoma el par “recordar y olvidar’; mientras que en el primero, el
rememorar, existio un proceso de vﬁjar,una experiencia 0 una percepcion que alienta la -
construccidon de un sentido nuevo, mas actual, mas del tiempo preserffe, en el segundo, el
6lvido no es la existencia de una ausencia, sino que es la presencia silenciosa, complice,
compartida, pactada y fundamentalmente sujeta a esas operaciones que terminan en ]a

«conformacién de una memoria social bloqueada por el terror.

Por su parte, Ricoeur sefiala como «todo residuo del pasado es potencialmente una
th‘ella»,m y como tal, permisible de desarticular una memoria. Un recuerdo, una imagen,
una palabra son huellas que en forma de relaciones de continuidad y discontinuidad van |
anudando un presente que quiere recordar, con un pasado que a pesar de ser sometido a

innumerables operaciones, no se resiste a seguir enmascarado.

Todos estos mecanismos y operatorias llevadas adelante en la transicion democratica,

actuan recreando en la sociedad la ausencia de un lenguaje para poder hablar del tema. Soélo

37 E. Jelin. y S. Kaufman. | Los niveles de la memoria. Reconstruccion del pasado dlctatorlal
argentino” en Entrepasados, N° 20. Buenos Aires. 2001
38 p Ricoeur. La lectura del tiempo pasado: memoria y olvido. Ed. Arrecife. Universidad

Complutense de Madrid. p. 43.
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se habla cuando el ex represor aparece en la television y cuenta detalles de su accionar. El

pasado se hace presente pero como espectaculo mediatizado, como show destinado a lograr
un rating y seguir asi en esta logica mercantil que venimos mencionando. No es un hecho

que atraviesa el discurso oficial, en todo caso, es un reforzamiento de ese pasado que ahora

puede ser televisado.

Lo i’esidual, lo no realizado, lo latente, siguen estando ausentes de esta operatoria
mediatica, es decir, es lo contrario de la pasion qué el videasta, el artista plastico o el poeta
ponen en la obray dond-e la carga simbdlica constituye la intencion de no quedar apresado
" en la actualidad neoliberal y conformar una memoria social. En este caso, lo residual es la -
| _potencia que permite crear a partir de una historia no develada en su totalidad y

parcializada én la conveniencia de los poderes de tumo.
Sélo se habla.cuando se citan cifras e informes éstadisticos. Sélo se habla cuando el

gobierno decide que, como y cuando conmemorar algo.

Jean Louis Deotte menciona a la comunidad ética o politica, que como espectadores de
los acontecimientos, se vinculan -entre si por el afecto y por el dafio producido.a las
victimas. Opiniones y sentimientos construidos en torno a un vacio, restaurado
simbé_licémente en el Memorial de los Desaparecidos™ en las obras de arte e incluso en
organizaciones internacionales como Anﬁiesty Internati0na7 y 0rganismos de Derechos
‘Humanos. ‘

Deotte analiza una obra del artista plastico Carlos Altamirano llamada Retraros en la que
se destaca la presencia reiterada de fotografias de desaparecidos con inséripciones de datos
personales, preguntas, fechas, etc. Esto le permite destacar el rol de la fotografia, y
agregariamos, de las imagenes en general, que pefmite un recorrido desde el momento
mismo de la desaparicion, hacia atras'y hacia delante.

La foto es la inscripcion, la imagen es el referente de algo singulaf. Es el trazo que
permite anudar el reconocimiento, es la muestra de la existencia actual de la memoria, el

artefacto que despliega los mecanismos internos y sociales para no cerrar en el olvido, ni en

339 Bl Memorial de los desaparecidos se encuentra en el cementerio general de’Santiago de Chile,
en el cual estan escritos los nombres de los detenidos desaparecidos por el régimen militar.
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una doble desaparicion, la primera por la dictadura militar, la segunda por el no recuerdo,

spor la concertacion y por el acuerdismo.*®

Coémo «aferrar. la imagen irrecuperablé del pasado que amenaza desaparecer, riesgo de
deéaparicién anclado en una mercantilizacién inaudita de la vida material y cultural que
pareceria impedir la existencia misma de la memoria?»°*' se pregunta Avelar retomando a
Benjamin. | ' _ | . . ‘

(Desde donde rearticular un lenguaje que permita narrar estos fragmentos y fisuras que
anidan en la memoria social? Es en la textualidad poética y en las précﬁcas socioestéticas
desde donde se aborda y se feconstruye la narracion de un pasa{do del cual n1 siquiera queda

el sentido, ahora encerrado en la eficiencia mercantil y el discurso cientificista.

Analizaremos dos ejéfnplos de producciones estéticas, en. este caso videograficas, en las‘-
cuales se observan cruzamientos de una memoria individual con una memoria colectiva que -
atraviesa los lirhites'impuestos por el poder dominante de la transicién. EI primero, €s un
video producido por un-colectivo perteneciente a la Red Nacional de Video Populary TV
Comunttaria, yv el .otro, el video documental Chile, La memoria obstinada (1996) del
director Patricio Guzman. En relacion al documental de Guzman, Nelly Richard manifiesta -
que el mismo «desata esta red de emocionaiidéd,: el video muestra el trabajo rememorante
de una memoria dialogica jhecha de intercambios y transferencias comunicativas? Qué
lleva a los personajes a vivir performativamente los choques del recordar mediante

’ . , 342
recuerdos llenos de particulas biograficas».™

La luz de la locura (1997)

El video La luz de la locura, realizado por alumnos de la escuela de nivel 'médio

Altamifa de la poblacion de Pefialolén y agrupados en el taller £/ vEstornudo, colectivo

3% J. Deotte. “El arte en la época de la desaparicion” en N. Richard (ed.). Politicas y estéticas de la
memoria. Santiago. Ed. Cuarto Propio. 2000.

311 Avelar. op. cit. p. 285.

*N. Richard op. cil. p. 32.
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audiovisual que integra la Red, fue presentado —y premiado— en 1997 en el marco de uno de

estos Festivales.
Basado en un cuento, este video de género ficcional, con una estructura narrativa simple

* y recursos modestos, comienza con una adolescente internada en un neuropsiquiatrico.

En un cuarto desprovisto de decoracion, la addl_escente grita, arroja, phtea,
habla y se peleé con un pequéﬁ_o oso de peluche, al que acusa de ser el
causante de la desaparicion del sol. Recuerdos de como era todo cuando
estaba el sol, las luces o como eran los colores, marcan las diferencias con
ese sombrio cuarto. | ' .
.En un clima soérdido, marcado por. las 'imégenes en blanco y negro,
‘altavoces que reproducen érdenes y sonidos de sirenas, monitores que
controlan los movimientos de los internos y guardias vestidos en forma
intimidatoria y munidos con -grandes jeringas y pistolas comienza la
persecticion de la adolescente por los paéillOs del hospital.-
Mientras, se van intercalando escenas ya no en blanco y negro, sino en
color de una nifia que con el mismo oso de peluche, juega en una plaza, se :
abraza con sus padres, se hamaca, rie(...) . o '
La persecucion termina cuando los g‘u_ardia.s alcanzan con los disparos la
espalda de la adolescente que habiendo retrocedido ‘para alcanzar a su
' peluche y abrazada a €l, cae ensangrentada y muere. Inmediatamente, una
imagen borrosa devuelvé a la nifia qﬁe abrazada a su oso, observa gritando
‘ y llorando a través de las rejas de una casa, como cuatro sujetos .
enCaphchados y armados sacan a los empujones y puntapiés a sus padres
para introducirlos en un auto.
La tragedia que invade el psiquidtrico, se hace colectiva, varias manos de
internos comienzan a golpear objetos metalicos sobre las rejﬁs y los
~candados. El silencio y la sumision dejan lugar a la protesta y la expresion.
La ultima escena muestra a la nifia jugando en la plaza con su 0so, mientras

suena /magine de John Lennon (...)

Grises y colores, marcan los dos momentos, el de la integracion familiar y un pasado

imposible -de recuperar, momentos felices de esa nifia, que como muchas familias mas,
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fueron cercenadas por el terrorismo desatado desde el Estado, y a los que no les alcanza con
saber que existe un memorial de los desaparecidos, ni alguna breve referencia oficial sobre
lo que sucedi6. Tampoco alcanza con escuchér a funcionarios de tumo llamando a la
«reconciliacidn entre compatriotas» o «miremos hacia delante». Resulta mas “terapéutico”
y politico volcar esos fragmentos que ain conserva la memoria sobre lo sucedido, en
- practicas estéticas y acciones que mantengan y refuercen aquello que el discurso
hegemonico se empefia en cerrar. ’

Ficcion y testimonio, memoria individual y memoria social. Recuerdos que se disparan a
través de un objeto, el oso de peluche y el sol, artefactos segin Rad_ley,343 que permiten a la
. nifia recordar uh pasado, mantener en su memoria la nocion de una vida distinta a la que
ahora tiene. El artefacto, por un lado, le pérmite anud‘ar ambas instanéias, el peluche es el
testigddel desgarramiento de su familia y es ahora el '.[estig.o\ de su muerte. Pero también es
el testigo de las risas y cantos familiares y de los juegoé propios de su edad, que contrastan
ahora con la sombria sensacion del enciérro entre cuatro paredes, el llanto continuo, la falta
de sus seres mas queridos y la vigilancia a la que se ve sometida.

Este objeto, el peluche, es testigo de un pasa_do, es a quien.acusa la adolescente de ser el
culpable de lo sucedido, la “desaparicién” del sol, y asi lo abraza, lo reta y lo sacude, pero
al volver a buscarlo en pleno escape del ;ﬁsiquiétrico preﬁef’e _fracaskar en su intento que
sufrir una nueva “desaparicion”. Es el unico lazo con el pasado y el que permite activar la
memoria para recordar que con la desaparicion del sol, también sus padres desaparecieron. |

Ese oso es también el referente, la huella que anuda imagenes borrosas de un pasado
perdido, como el sol brillando en la plaza cuando era hamacada por sus padres, o cuando en
el suelo de esa plaza, con unas tizas dibujaba un sol brillante de cdlores, reemplazados
ahora por las paredes grises del psiquiatrico y guardias vestidos de negrb, encapuchados y
con grandes jeringas. ' _

Ante la desaparicion del cuerpo de sus padres; la aparicion desde lo social se dispara a

través del video, es la imagen que mantiene el recuerdo del ausente, es el verdadero

* «(...) la gente crea objetos o instala artefactos para que algo sea recordado o conmemorado en el
futuro. El mundo de los objetos como cultura material representa por lo tanto el registro tangible de
los logros humanos, tanto sociales como individuales.» A. Radley. “Artefactos, memoria y sentido
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homenaje que no encaja en la conmemoracion oficial, pero que es particularmente util para
quienes sobrevivieron al infierno represivo y que supone innegables semejanzas entre el

psiquiatrico, con sus guardias y su control y el terror pinochetista.

Un Festival de la Solidaridad es aqui elA lugar que permitié un parcial desbloqueamiento
de la memorié. Jévenes que recrean a través de una manifestacion estética, en este caso, un
video ficcional, un pedazo de esa historia no contada, o mejor dicho, contada segin los
limiteé impuestos por el poder militar y principalmente por la exitosa sensacién de un
modelo neoliberal que hizo ingresar a Chile en el supuesto despegue econémico y la
modernizacién. ‘ » o

Se sortea asi la conmemoracion oficial,. potenciando la vida presente al conservar el
‘pasado pero en forma viva, réstituyendo el dolor pero desde una accion- positiva, la difusién
de lo ocurrido y la puesta en escena de una préctica estética que recrea el sentimiento de

quienes siguen vives y no olvidan..

Chile, La memoria obstinada (1996)

[3* el himno dé la Unidad Popular, fotos,

Con proyecciones. de otro documental,
imagenes y testimonios se va hilvanando un relato testimonial cuya estrategia se dirige a
explorar las; diferentes formas de memoria.

El videodocuméntal Chile, la memoria obstinada del director Patricio Guzman,
realizado en 1996 pero con escasa circulacion masiva, permite'; r ‘recorriendo
emocionalmente lo sucedido en los ultimos afios en el pais trasandino.

Imagenes en blanco y negro con aviones bombardeando el Palacio de la Moneda dan
comieﬁzo a Chile, la memoria obstinada. Una voz en off, la de Juan, personaje
protagonico, testigo y sobreviviente de la dictadura miiitar, comenta, mientras mira fotos

del bombardeo a la Moneda y de su propio casamiento, la terrible coincidencia de haber

del pasado” en D. Middleton y D. Edwards. Memoria cony)arﬂda La naturaleza social del
recuerdo y del olvido. Espaiia. Paidos. 1990. p. 63.

34 La batalla de Chile, comenz6 a filmarse en febrero de 1973 y termind el mismo dia dél golpe,
enviando el material al exterior a través de embajadas y en forma clandestina.
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elegido como fecha de su boda aquel 11 de septiembre de 1973, dia que también los
militares usurpan el gobiemo y se apropian del poder.

o Luego de 26 afios, Juan, ingresa como ayudante de camara a la Casa de Gobierno. Es el -
comienzo de una ida y vuelta con los propios protagonistas de la historia, quienes a través
de fotos, imégenes, entrevistas, testimonios y debates, van rememorando lo sucedido.

Lo biografico y lo colectivo van desentrafiando un entramado de vivencias que son el gje
del video. Comd bien sefiala Richard, en el v.i‘deo -se va construyendo una “memoria

dialogica”en base. justamente a procesos de transferencia y recuerdos de fragmentos

individuales que concluyen en la historia pasada.

La batalla de Chile, film documental dc_ la éxﬁeriencia de la- Unidad
Popular no se ha estrenado en Chile, y todavia tampoco. Todavia hoy para

muchos distribuidores, el tema de la memoria es un.tema cerrado (...)**

Radley basado en un estudio de Bartlett '(1932) afirma que el recuerdo es una
construcmon y que la memoria no es solo la acumulacién sobre la informacion pasada, sino
que «es la creacion de una aﬁrmac1on sobre estado de cosas pasadas, por medio de un

346
marco compartido de comprension cultural.

La memoria s6lo almacena lo que tiene un valor significativo, un valor
esencial, pero la mayoria de gente hay cosas que no recuerda o no quiere y

es muy dificil, Hevarlos a la realidad (...) -

~Se entrecruzan varias voces  que hablan de la memorla como tema la conceptuallzan ya
la voz de Juan, quien comlenza a recordar, se suman otras voces que hablan de lo sucedido
en ese momento. Entre ellas, la de un artlsta plastlco quien senalando fotos de un monton

de cuerpos fusilados, explica su obra:

(...) mientras uno se queda en ¢l dolor, se queda en la amnesia, en cambio

mientras supera esa amnesia, ahi empieza a aflorar el recuerdo (...) La -

45
% Este testimonio y los que siguen han sido extractados del video documental Chile, la memoria
obstinada.
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memoria y el olvido son cuestiones permanentes, es como el positivo y el
negativo de la accién humana que el hombre hace de la vida y de los

acontecimientos (...)

Se simbolizan en esta obra, los cuerpos que en las fotografias aparecen fusilados y qué
“ahora se “amontonan” en la produccidn artistica. Los cuerpos estan, son cuerpos en
apariencia ausénteé., pero con una presencia que supera la materialidad y los convielfte en -
simbolos de algo que quiere perdurar. |
Una foto activa los recuerdos de Juan, quien va detallando los sucesos en la puerta del
Palacio de la Moneda y .comenta cuales de esos compafieros estin ahora desaparecidos y
quienes contindan vivoé., Se’'suceden testimonios sobre quienes estin y quienes ya no, que
" actiian como referentes de ese pasado, recreando los mecanismos dela memoria. De esta
forma, se refuerza y se confirma la existencia de un pas_ado “épico”, pero también de ﬁnos
largos afios de terror. Es importantev destacar el tol que éumplen las fotografias en el
desarrollo del documental.' La foto es el referente, la baliza, la, .impresi()n, lo singulaf, la
comprobacién de una existencia que llena de sentido a los dialogos que transcurren - a lo

largo-del video.

«(...) ni objetos, ni artefactos dejaron en: pie (...)» testimonio por demas elocuente del
accionar dictatorial. Borrar todo vestigio de esa época pasada, no fue sélo producto de la
barbarie de los militares, sino también de la aplicacion deliberada de estrategias

planificadas cuyo fin fue no dejar rastros, ni marcas de los afios anteriores a 1973.

Como sefiala Deotte, estas imagenes y el documental sefialan la existencia de la polit'ica

" de la desaparicién, pero vtémbién de una estética de la desaparicion,™ y agrégamo,s, de una
estética revolucionaria, en la cual el primero —y no el tnico— paso es el de poner a la
memoria en primer lugar, en la cual estas “marcas estéticas”, son “balizas” o huellas que

sefialan y se multiplican para torcer ese discurso institucionalizado que mencionamos antes.

> A. Radley. op. cit. p. 3.
] Deotte. op. cit. p. 157.
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Cuantos nombres por dios, increible (...) somos como un cementerio, donde
como un-campo santo, donde duermen lo que hemos sido, pero esos que
hemos sido, no estamos muertos, porque despiertan al menor conjuro-

cotidiano (...)

Reunidos alrededor de una mesa, un grupo de hombres cercanos al asesinado presidente
_ Salvador Allende charlan y comentan mientras se ven imagenes de un desfile en el. cual -
Salvador Allende saluda desde un auto. Este documento histérico se alterna con la
ficcionalizacion de aquellos que sobrev1v1eron y acompafian otro auto.

Una banda de musica 1ntegrada por jovenes, tocan por primera vez despues de la
dictadura; el h1mno de la Unidad Popular Venceremos mientras la camara registra en las‘
calles céntricas de Santiago, los rostros de asombro, apoyo y sonrisas nerviosas de quienes,’
luego de muchos afios, vuelven a escuchar esos acordes.

La proyeccion de La batalla de Chlle en una escuela secundaria y en centros
. comunitarios contraponen opiniones en torno a los discursos de A]lende, preguntas sobre la’
vida de los que aparecen en el video y quienes ya no estan, llantos y voces entrecortﬁdas ,
cuando suceden imagenes de la represion, una maestra‘que se afrepiente de haber apoyado
el golpe en un primer momento son algunos de los tantos recursos que le permiten al
director Guzman haber realizado un video que siendo un testlmomo histérico y un producto'
estético es ademas una herramienta para ir tejiendo un discurso colectivo entre
'protagomstas directos, espectadores y jovenes que quizas es la primera vez que. hablan del

tema.

S

(...) en esta hora dificil, que han caido los modelos, las ideologias sirven de-
bien poquito, asi que debemos construir la tarea de constituimos en
imagenes vivientes, para que los jovenes sepan que no es un naufragio, y

que es una tembladera de piso nadamas (...)

Volver a poner en primer plano hechos que voluntaria o involuntariamente han sido

guardados en la historia personal, develar los signos y situarlos en el contexto social,
1

rememorar y participar tomando posiciones, en suma, construyendo un presente que se

apoya en las ruinas de ese pasado.
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() la memoria es algo fantastico, de alguna manera te hace morir y suftir

mucho, pero te hace vivir también(...)

Este testimonio maniﬁesta; quizds mas que cualquier otro, la memoria como estrategia,
como necesario para superaf el sufrimiento, pero también para obstinarse en recuperar un
proyecto colé‘ctivo, para avanzar hacia un duelo “activo” de la pérdida de amigos, familias
y colegas. Es, insistimos, sﬁpérar las reglas de disciplinamiento institucional y rearmar

individual y colectivamente otros trazos del pasado. -
Un profesor dictando clases en la universidad antes del golpe, habla ahora:

(...) yo creo que‘ hay que comenzar a preguntarse por el signiﬂcadov del
vocablo memorja, de recordar, del vocablo recorda.r, viene de re y corazén,
volver a pensar con el corazon (...) ahora hay una trampa en este viaje de
ida y vuelta a la memoria(...) como llal memoria, nos suena como esos
espejos signiﬁcativos, la trampa puede ser quedar atrapados en esa
.contemplacién de ese juego de espejos (...) Para mi, la memoria histérica es
recordar los hechos especialmente gelacionados con el pais (.. .)_
Aqui también, como a lo largo de todo el documental, «la memoria histérica son los
- hechos del pais» es lo que hilvana y vincula la sumatoria de memorias individuales, dé
recuerdos personales, del entramado continuo de vivencias individuales que dan lugar a la
construccién de una memoria colectiva, que contiene esas trazas biograficas, pero que a la
vez las articula en una construccion colectiva diferente. | _ | o
Frente al simple dato que lintegra la lista cuantificada y cualificada de los detenidos
desaparecidos, se opone el hecho singular de esa desaparicién, es la imagen que recoge una
huella y la hace visible para el conjunto. Una operatoria contrapuesta a la oficial, bisqueda
de esos quiebres y punto de interseccion de los recuerdos individuales y la memoria social.
En ambas producciones videograficas podemos encontrar ese cruce de lo biografico con

lo colectivo, de lo oficial y lo personal, de la memoria que se resiste a recordar pero que
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quiere recuperar lo olvidado. Las imagenes en los videos, las fotografias de los
desaparecidos, las palabras encontradas en cuentos y poemas, esculturas, dibujos, cuadros,
teatralizaciones, escenificaciones y performances son practicas estético sociales que van

sorteando un saber constituido y dado por legitimo.

Instancias de contacto- e inflexion, donde lo residual desplaza los discursos
inStitucionalizadoS hacia los margenes, hacia lo no integrado, hacia lo que podriamos
suponer como lo inestable frente al saber hegeménico de la concertacion, «inestables
formaciones de depositos y sedimentaciones simbolico-culturales descartadas por la razén
social» diré Nelly Richard > - |
- Margenes que son explorados 'por.las practicas eététicas, por las voces dialdgicas de
familiares y de ex-detenidos desaparecidos, por jovenes que no aceptan un discurso
totalizador, por 6rgar,1ismos de la sociedad civil, manteniendo “vivos” los conflictos del
pasado y agrietando ese saber hegemonico sustentado en la eficiencia neoliberal, el
discurso mediatico y los podereé de turno. | »

En forma similar, Cine Ojo, Contraimagen y otros colectivos y videastas argentinos y
chilenos indagan y recupéran bajo diversos formatos, estéticas y lenguajes, las luchas por la
identidad y la memoria que los movimientos sociales llevan adelante.

Poéticas de la crisis, discontinuidades y estallidos, metaforas. y estéticas marginales,
exploran zonas de conflicto, retoman la palabra, rinden culto a quienes desde los gobiemos
se insiste en olvidar, tratando de rescatar las ruinas de un pasado. Memoria que es sintesis
de entrecruzamientos de discursos opuestos, de fragmentacion de los recuerdos, detalles y
pedazos y que persiste en ultima instancia en la recuperacion de una memoria colectiva
hecha de estos jirones, y que, asimismo, convierte la lucha por la memoria en lucha

politica, y ahi si resulta necesario oponer politicas de la resistencia a las politicas del olvido

y la reconciliacion.

**N. Richard. op. cit. p. 11.
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APROVECHAMIENTO DE LAS NUEVAS TECNOLOGIAS INFORMACIONALES

Al igual que varios estudiosos de los medios audiovisuales, Pérez Tomero viene
observando importantes en los medios masivos, en especial en la television. Un horizonte
multimedia, con rasgos puramente interactivos, provocados por la fusion de la infovrmética,
la television y las comunicaciones dan como resultado un nuevo escenario .multimediético.
con los consiguientes hipertéxfos e hipericonos. La alteraciéon en la panicipécién del
receptor, cambia el sistema entre éste y el emisor, aspectos que con la continua evolucion
de internet se multlphcan exponen01almente _

El paso de la i ‘imagen analégica a la digital, fue ademas la posibilidad de nuevas formas.
~ de reorganizacion y seleccién de la memoria y la apertura de perspectivas creativas en la

imagen audiovisual.

Para Tomas Bethencourt Machado, la dlgltallzac:lon favorece el resurglmlento de pequefias
productoras, canales locales de television y otras instituciones que con el sistema analdgico se
veian 1mp031b111tadas de aprobar los parametros de calidad de los orgamsmos respectlvos y
que con este nuevo sistema si podran superar estandares de calidad y con costos y equipos mas
accesibles en precios. Destaca, de esta manqra, como el_crlter{o de aceptacmn basado en la
calidad se desplazara a los contenldos 350 ‘

Otro aspecto a resaltar son los cambios técnolégicos que se estan operando en el campo

audiovisual, y que pueden resultar —si se plantean estrategias adecuadas— en una mayor

participacion de productoras locales, nacionales y regionales.

La introduccién de la digitalizacion en el video, pondré a disposicion de
pequefias productoras, canales locales de TV y oftras instituciones,
calidades técnicas que hoy en dia estan por encima de las que se piden en el

nivel analdgico mas exigente (...)

3 ]. Pérez Tomero. op. cit.
330 T. Bethencourt Machado. op. cit. p. 28
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productos también se ha democratizado o ampliado. En todo caso, la concentracion y
centralizacién de las industrias culturales, de la comunicaciéon y de la informacién deja
menos espacio a los productores independientes pero a la vez requiere de éstos por dos
aspectos. El primero, la tendencia a' la descéntralizacién y terciarizacion de los servicios, y
ségundo, la incapacidad para absorber la multiplicacion de canales de circulaciéon
audiovisual. '

El en caso del videoarte podriamos mencionar o decir que se pasdé a una etapa
denominada como “tecnoarte” o a la creacién de imagenes informaticas dentro del campo
artistico. Motivando una reflexién teérica acerca de la materialidad y la unicidad de la obra.
La imagen se presenté en una pantalla puede ser modificada permanentemente por quien
ingresa al espacio virtual. El receptor conoce que la imagen es apenas un dato manipulable
y susceptible de constituirse en una nueva obra. | . |

El video junto a la computadora ha permitido un crecimiento cualitativo en el aspecto
creativo. El registro inicial de un acontecimiento, un reportaje, una obra artistica, etc. es
ahora un registro en bruto para ser modificad y pﬁéde ser llevado a cualquier soporte. La
interactividad entre yarios soportes e incluso la cbmplementariedéd permiten jugar con
infinitas combinaciones qué dan como resultado productos que muy poco tienen que ver
con el original. . - ' | '

Por otra parte, la edicion digital redunda en una reduccion de costos que ampliah las
posibilidades de las producciones de movimientos, colectivos y organizaciones de la
sociedad civil. En los 90 se hacen mas masivos los soportes digitales como el CD el DVD y
las redes informaticas apareciendo una caracteristica esencial que es la interactividad que
permite una relacion activa y personal. _

Mientras el cine y posteriormente el video operaban sobre una narratividad determinada
diferente incluso entre ambas las nuevas redes informaticas modifican ‘ya que la
narratividad se define y redefine permanentemente segin los usuarios. Las redes como
espacios interconectados permiten a los colectivos optimizar y potenciar sus producciones
~ videograficas, fotograficas, testimonios, etc. dando lugar a un permanente intercambio de

informacion y optimizacion en las producciones. Asimismo, la posibilidad que da Internet a
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través de paginas web, foros, blogs y lo que se conoce como “ciberuelilla”, consistente en
la saturacion de 'sitios, ataques informaticos, et‘c.”l R

A modo de éjemplo, desde junio del 2000 el VMuséo Virtual de Gestion Educativa y
Escolar del Ministerio de Educacién es otra rr.xuest'rav de las posibilidades y alcances de
Internet. Sélo con direccion en la Web,** este museo tiene como.prioridad principal «la
recuperacion de la memoria». Se exhiben imégenes y textos que sintetizan la historia de la
educacion en Argentina, la escuela, libros y fotos de textos escolares, ademas de otros
materlales Ademas de hacer un recomdo por el pasado y el presente de la educac1on entre
los objetivos de este emprendimiento esta el de resguardar la memoria colectiva a través de
‘estas colecciones, en imagenes digitalizadas, y siguiendo las tendencias actuales, ekisten
espacios que apuntan a la reflexion e investigacion y fomentan la participacién de los

visitantes a la pagina>®
Para concluir, vale citar a' Alonso:

" (...) la tecnologia digital ha ensanchado su foco para confrontarlo con las -
nuevas formas digitales. El video tiene que c9n1pétir ahora con el net.art y
los streaming media, la animacion digitél y los CDs interactivos. La mayor

" parte de los festivales de video se han:converiido en muestras de media art

ofreciendo al video como una mas de sus atracciones(... )™

31 M. Castells. op. cit. _

352 Disponible en <www.pgi.gov.ar/museo>

3f3 Diario Clarin. Buenos Aires. 15 de abril de 2001.

35 Disponible en http:/www.roalonso.nct/es/videoarte/desdefinicion.php>
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Reflexiones finales

El anélisis de la produccién audiovisual de los movimientos culturales, los colectivos de
-videastas y los videoartistas en Buenos Aires, San Pablo y Santiago de Chile durante las
décadas de los 80 y 90 —privilegiandose aquellas producciones teﬁdientes a crear un campo
audiovisual alternativo asi como un sistema comuﬁicacional representativo de la sociedad
civil— perrniti(')»arriba_r a algunas conclusiones que, sin ser definitivas sino mas bien operativas

y provisorias, permiten la posibilidad de ser retomadas en futuras investigaciones.

En principio, es menester - sefialar que la situacion politica por la que se vieron
atravesados los paises abordados durante esos afios condiciond fuertemente tanto el
su'r‘gimiento como la consolidacién de un Movimiento de Videastas, convirtiéndose la
implicancia de lo politico en una variable pr1v11eg1ada para comprender los avatares por los
_que circuld la produccién videografica en el continente.

Sin embargo no fue este el Unico aspecto que orientd las elecciones en las tematicas,
generos lenguajes y estéticas que los videastas y colectivos adoptaron en las c1udades
elegidas. Se desprende también de los resultados de esta 1nvest1gacnon que la producmon
‘videografica se habia desarrolld antes y con mas fuerza en Santlago de Chile y en San
Pablo que en Buenos Aires, aspecto que ya bien ha sido resaltado en varios trabajos tales

como los de Jorge La Ferla y Octavio Getino.

Con relacidn a los movimientos sociales y en coincidencia con varios autores que se han
citado en esta investigacién, se destaca la importancia que estos movimientos tuvieron al »
situarse como actores privilegiados en la escena politica. En este sentido, uno de los
aspectos considerados como novedoso fue el apelar a todo tipo de acciones que permitieron
sortear coyunturas opresivas o democracias condicionadas por modelos econémicos
neoliberales, los que profundizaron las desigualdades sociales y continuaron, asimismo, con
los proyectos iniciados por las dictaduras. Con antecedentes en los 60 y a través delos
intentos de conformacién de un nuevo cine latinoamericano,bGleyzer, Birri, Littin y

Sanjinés, entre muchos mas, fueron figuras que dejaron huellas y marcas que afios mas



-305 -

tarde serian retomados por camadas de jovenes que empezarian a ver en el video la forma

de retomar esos postulados de lucha simbdlica y visual.

Bajo esta perspectiva es que desde la educacion popular —pasandd por el campo de las.
artes plasticas y hasta la antropologia visual- el video se convirtié en un instrumento con
un potencial capaz de ser utilizado como herramienta de oposicion a esos regimenes y que,
de este modo, acompafié el resguardo de practicas identitarias, las reivindicaciones por las
tierras, por las fuentes de trabajo y la vivienda, permitiendo de esta manera el ser un canal
- utilizado para la denuncxa de las violaciones a los derechos humanos, las preswnes por el

retorno a la democracia y sirviendo incluso para la reconstruccion de lazos y redes sociales.
Junto con manifestaciones tales como las ocupaciones de espacios urbanos y edificios
publicos, marchaé y cortes de rutas y calles, inscripciones de murales y graffitis (entre otras
acmones) la utilizacion del video se consolido como una practica socwestetlca adoptando
dlferentes y variadas formas. En este sentido, hemos podido constatar que la produccién
Videogréﬁca de los movimientos en algunos casos se origino y surgié en el interior de los -
mismos, mieﬁtras que étras veces la inco'fporacién en el uso del video provino de
universidades, organizaciones sociales, colectivos o artistas que pusieror; sus conOcimieﬁtos
al servicio de estos mov_imientés, coincidiendo en las luchas y el rechazo a modelos que
.incluyeron como forma de dominacion simb‘()licg la,produAccién y circulacion. masiva de

imagenes audiovisuales hegemonicas

En el caso de Santiago de Chile fueron los artistas quienes, en forma simultinea a la
experimentacion con el video, manifestaron en sus obras la oposicién al régimen dictatonal,
tratando asi de sortear la censura y las medidas represivas. »

En Buenos Aires, por el contrario y en la mayoria de los casos, los primeros
acercamientos al video provinieron, por un l'ado,_de' las organizaciones vinculadas a la
educacién popular y de grupos pertenecientes al nuevo sindicalismo (ATE-CTA), y por
otro, de lo que hemos denominado como videocreacion o videoarte, contando ambas

manifestaciones con espacios y circuitos claramente delimitados.
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Salvando algunas diferencias, algo similar sucedi6 en San Pablo, donde la produccion y
circulacion del video se asentd fuertemente en los movimientos sociales de trabajadores,
campesinos y pobladores; sin embargo, de manera simultéﬁéa, existid también un circuito
de experimentacién muy fuerte, a tal punto que a posteriori varios videastas logfaron una
insercion destacable en la television brasilefia. ‘

En lo que respecta a este ultimo aspecto podemos encontrar coincidencias y similitudes.

“con el caso chileno, ya que €l Videp politico o de derﬁmcia durante la dictadura tuvo en este
pais un fuerte desarrollo apoyado por el financiamiento proveniente del exterior, que, una
vez finalizado, se expresd en una reconversion que significé pasar de ser colectivos de

video a productoras de imagen.

En lo acaecido en Buenos Aires observamos una diferencia con relacion a _Chile;
podemos sefialar que en la produccion de documentales existe una presencia muy destacada -
de los grupos que originalmente se conformaron como colectivos de video y que ahora, con
subsidios estatales o bajo el formato de coproducciones, lse han legitimado en el campo
televisivo y cinematografico. |

Esta situacién plantea al interior del campo videografico alternativo el debate ain no
saldado sobre la implicancia que significa entrar en el campo audiovisual, llémése cine o
television con producciones que rozan —0 noztanto— lo comercial como. la publicidad o lo
institucional como es la participacién en campafias politicas, frente a équellas posturas mas
“puristas” —por decirlo de alguna manera— que priorizan la autonomia y, por sobre todo, el
situarse en los margenes del campo, fundamentando esto en el mayor margen de accion y la

posibilidad de construir “verdaderos” relatos contrahegemonicos.

Sin embargo, no podemos dejar de destacar que>el ingreso de videastas al campo
televisivo o cinematografico ha significado, en algunos casos, la realizacion de
producciones en las que se rhaniﬁestan_ —deliberadamente o no— los origenes y las
intenciones de aquellos momentos inicidticos. Documentales, experimentacion en el
lenguaje, producciones que podrianﬁos considerar “alternativas” en un medio como es la
television actual o la eleccion de tematicas como los derechos humanos para llevar al cine

son ejemplo de esto que hemos venido sefialando
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En este caso, el video, ademas de ser un espacio de construccion de lenguajes estéticos
es también un ambito de formacidn y capacitacion de futuros cineastas y realizadores

televisivos.

En otro orden, qﬁizés una de los principales obstaculos en este trabajo se centrd en las
dificultades para enmarcar las producciones videograficas en un género determinado. Asi
fue como en festivales de videoarte se “colaban™ "produ‘cciones que, si bien constituian
videocreacion, contenian una fuerte impronta social o testimonial. De igual manera, el
video antropolégico, el video pedagégico o el video politico aprovecharon e incorporaron
un ,lenguaje especifico, tratando asi de superar el mero hecho testimonial en pos de
_convertlr la demanda ola denuncm polmca en una obra que bien podla encuadrarse en lo
que hemos llamado videoarte. '

Esta difuminaciéon de los limites en los géneros fue posible de ser observada en los
testimonios de los propios v1deastas en la heterogeneidad de produccmnes presentes en los

festivales e incluso en los manifiestos de los colectlvos

A lo largo de este trabajo observamos el pasaje de unos 'primeros intentos de u-tilvizacién
del video con fines experimenfales y como este fue modificando, desde ser incorporado por
los movim_ientés sociales hasta pasar a ser un “hermano menor” de la television y el cine,
en el trabajo de-intentar poseer un lengﬁaj_e propio, consolidar su presencia en el campo
audiovisual, instalar canales de circulacion y conformar un ambito de formacion de futuros

cineastas.

Hemos planteado desde el inicio la importancia que los medios de comunicacién y la
industria cultural poseen en la sociedad al instalar un universo comunicativo a través de
determinados mecanismos en la logica de produccidon y circulacidon de contenidos
audiovisuales que anulan la capacidad critica de amplios sectores de la sociedad.

La necesidad de indagar en tomo al video no sélo desde lo técnico sino también en
cuanto a las posibilidades expresivas y vestéticas fue contundente, expresandose, fuese cual

fuese el género, no solo en las producciones videograficas, sino también en las filmicas
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mediante la teorizacion y discusion de las mismas. Problematicas como el papel de los
videastas en los procesos politicos, la organizacion reencuentros regionales, las
- posibilidades expresivas y técnicas del video, las dificultades de circulacion y recepcion —
entre otras— se vieron plasmadas en diversos documentos. Asi, en los mahiﬁestos, ,
documentos y plataformas de colectivos de documentalistas o vidéoartistas se incluyéron

como prioritarios la formacién y el intercambio de experiencias.

Colectivos de video, videastas, documentalistas y movimientos culturales se ven reflejados
en la existencia. de redes, acciones conjuntas, encuentros,. documentos y experiencias
‘compartidas. La basqueda de una produccidn videografica alternativa, bajo las premisas de
| ‘ “hacer ver” lo “no visto”, culmina con la creacién deun Movimiento de Video como un

Movimiento Sociocultural con fines y posicionamientos establecidos.

Como ya bien se ha sefialado, el campo audiovisual posee una dinamica propia, dada por
agentes y sujetos que interacthan legitimandose y deslegitimandose continuamente. En este
campo se tejen redes de relaciones que resumen la existencia de un espacio audiovisual en
el cual la puja por el poder simbolico esta manifestada por las interacciones de los actores
que generan practicas, que detectan necesidades, sentimiéntos_, gustos y experiencias
concretas de diferentés grupos sociales, fortaleciendo mecanismos de participaciéon y
reforzando identidades locales. |

Dentro de la multiplicidad de discursos audiovisuales circulantes y la sobreinformacion
que esto significa, el video alternativo plantea dudas e incertidumbre, abriendo asi el
camino a relatos alternativos, contrahegemonicos, deslegitimadotes y subversivos al orden

establecido.

Los colectivos y movimientos sociales, a través de sus producciones videograficas,
transforman esa multiplicidad al replantear la mirada que se encuentra encorsetada por los
limites que hemos mencionado anteriormente, es decir, hegeménica, instituida y limitada a -

circuitos determinados y —en la mayoria de los casos— no masivos.
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En este sentido, dejar el campo audiovisual librado al accionar de los medios mas
concentrados y las industrias de la informacién y la comunicaciéon requiere, como
contraparte, qué el Estado-fortalezca su posicion en el campo comunicacional, apoyando
iniciativas que provengan de los colectivos de videastas asi como a los canales de expresion
y comunicacién alternativa, favoreciendo, asimismo, el protagonismo audiovisual de los
movimientos sociales como actores e interlocutores validos en la puja por el poder.

simbolico.

- Lo desarrollado en los parrafos .anteriores nos lleva a sefialar que el uso principal del
video por los colectivos esta centrado en el registro y documentacién de irﬁégenes de lo que
acontece en su medio. Sin embargo, a esta primefa instancia deberiamos agregarle que la
lectura a posteriori de estas 1magenes como constructoras de identidades culturales y
practicas sociales y estéticas constituye una fuente meludlble ala hora de anallzar redes

socioculturales y procesos de construccmn de subjenwdades y cmdadamas

Ya desde los afios 60 el campo cultural articula una fuerte dimension de lo visual,
producto justamente de la masividad en la produccion, circulaciéon y consumo de las
~ imagenes, que supone la necesidad de tomar al documento audiovisual como una parte nada
desdefiable en las practicas culturales de una sociedad. Por consiguiente, la produccion
audiovisual es también aprovechable como instrumento metodologico que permita indagar
~ en las identidades, la memoria, la alteridad, las minorias, el espacio urbano, etc.

En este sentido, y debido a los avances tecnoldgicos, la produccion de material visual y
audiovisual debe ser incluida como técnicas cualitativas y, por lo tanto, utilizarse para el
analisis, ya que permiten observar en estas producciones, cosmovisiones del mundo,
acciones normativas e interacciones sociales, al ser las imagenes porfadoras de discursos y

lenguajes socialmente construidos. .

En la clasificacion desarrollada por Rene Berger podemos ver una dimension estética y
una dimensioén politica, distinguiéndose distinguen tres campos en la experiencia televisual.
una macrotelevision, que engloba las televisiones comerciales y estatales; una

mesotelevision, en la que ubicamos la television por cable y televisoras regionales y locales
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y una microtelevision, conformada por aquellos grupos qu.e utilizan equipos portatiles de
video y producen y difunden en circuitos mas pequefios. | |
En esta ultima entran équ’ellos grupos sociales que trabajan tanto desde una perspectiva
militante y estrictamente politica hasta incluso aquellos videastas que experimentan las
posibilidades y los cambios en el lenguaje audiovisual a partir de lo que hemos mencionado
en esta investigacion como videoarte. Tanto uno cofno otro significa e implica en la,
practica la modificacion del espac_io audiovisual y la construccion de una mirada opuesta a
la hegemoénica que conlleva a la idea de la democratizacién audiovisual y del Videb conﬂo{

herramienta y practica al servicio de las clases populares.

Como se sefald en este .trabajo, el uso del audiovisual fue patrimonio de la etnografia,
que en sus inicios puso el acento en la interpretacion de dibujos 'y fotos; sin embargo, hoy
en dia vemos .corr'lo los estudios culturales, la sociologia urbana y rural constituyen
disciplinas -que también apelan al estudio de i'mégenes y privilegian el video como

instrumento de observacion que permite un analisis de la realidad.

Es posible ‘observar en las producciones videograficas que llevan a cabo los grupos
‘mencionados a lo largo de esta investigacion el sentido que adquiere la eleccion y el
régistro de determinadas problematicas sociales, de conflictos sociales y, asimismo,. el.
cOomo: son registrados. - La eleccion de determinados temas en un ‘video nos lleva a
interesarnos en la manera en que son narrados los hechos, en cuales aspectos se privilegian
y como se construyen en ultima instancia los discursos contrahegemonicos.

Es el caso de la forma en que se aborda la memoria como construccién colectiva. Sobre
la base de relatos dispersos y fragmentados y entrecruzamiento de vivencias personales'y -
biograficas con hitos sociales, se va reconstruyendo una trama social que da cuenta de los
sentidos que determinados hechos significan para la sociedad.

En la medida en que un grupo presenta y representa en un video un hecho, una demanda
o un ritual, estamos ante una construccion social que es, a la vez, practica politica y
estética, pero ademas, documento, fuente y testimonio. El video es parte del proceso de

investigacién que se convierte, de este modo, en parte del desarrollo de las actividades de la
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realidad de la vida cotidiana, pudiendo quien interpreta, interventr o no en las acciones
llevadas a cabo. Retomando a Clifford Geertz, quien ya habia precisado la nocion de que la
cultura de los pueblos es un «conjunto de textos que forman conjunto ellos mismos» es
valido sefialar que el adentrarse en la trama simbolica de las producciones videograficas es
reconstruir la memoria visual, la “mirada” que por sobre un tema tiene una comunidad, un

£rupo o un movimiento.

Para ir concluyendo, si acordamos que la imagen es un texto —en este caso visual- en
. esta investigacién hemos tratado desentrafiar su significacion. Para ello va a resultar
necesario tener en cuenta a los videastas, los coleétivos, los contextos de produccion, sus
~ relaciones con otros 'movimientos y actores politicos, los circuitos y canales de circﬁlacién,
los codigos y simbolos circulantes. ' '

En suma, a lo largo de esta investigacién hemos indagado en torno a las producciones
videograficas como 'productoraé de sentido y significaciones, ubicandolas como otra forma
posible de construir realidad diversa a la mencionada y construida por los medios masivo§
de comunicacién y las industrias de la informacién, que ejercicio propio de la matriz

hegemoénica de las clases dominantes, nos las imponen como verosimiles y “naturalizadas”.

Octubre, 2009
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) Fun'dAaci()nLJ oan Mird, BarbélOna (Febréfo de 1977)

e Galeria Continental, Lima (Seétiembre de 1977)

e Museo Alvar y Carmen Carrillo Gil, Méxic_o (Noviembre de 1977)

e Sogetsu Kaikan, Tokio (Mayo de 1 978)

L

Fuente: Buenos Aires Catalogo Video. Instituto de Cooperacién Tberoamericana (ICI). Buenos
Aires 1993.J. La Ferla. Op. cit. p. 168
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PRODUCCIONES DE VISOL 1996

REALIZADORES

TITULO GENERO
Apollo 12, Apoyo 12, -
, Apoyo de 12 Taller de Video Literario- Argumental
| Eljugador N° 12 entra -
a la cancha | Colectivo audiovisual “El | Argumental
: Tuerto es Rey” - 9
El Salto :
-Grupo Cerrado Argumental
Derechos laborales’
' 2TV~ Argumental
Kintu Kudawen
- Alejandro Molina Argumental
A veces se puede... .
' Caidos de la Teja “Argumental
No es tan bravo el leén
como lo pintan Imagen Joven Documental
Oficio de altura Universidad Catdlica Documental
Blas Cafas '
Expreso del silencio
- La Rayuela Documental
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AR DETROY. MIRADA RETROSPECTIVA.

= Sin retorﬁo (1988)3° 33"
= Diez hombres solos (1989) 3’19
= Hardcore (1990) 2°10”
= Exodo (1990)4°30”
- » FEcodel silencio de este mundo (1991) 7 28” i . ‘
= Abismo (de los hombres) (1992) 4°01”" - - o
= El fin de la historia (1992) 1’01’ |
»  Manifiesto (1992) 3°12”
* Cruz im%ertida (1992) 3’15
= Errantes (1993) 3’29” :
. Permanencia.(l‘993) 3°03”
= Ausencia (1995)1°52""
»  Prisioneros (1995)2°04”’
*  Ladesolacion (1997) 2’ 04”
= Persistencia (1997) 44>
. Un acto de intensidad (1999) 10 10”
»  Estacada (2003) 9°40” :
Manifiesto (1992)

“La desolacién, la angustia, la pobreza, la enfermedad, la tristeza, el abandono, la
injusticia, el desamor, la impotencia, la persecucién, la crueldad y hasta el exterminio. De
todos estos somos prisioneros. Ninguna es natural pero nos domina, escapar de ellos,
corre, empujar, acaso solo salirrcaminando. Y abandonarlo todo. Pero, ;como dejar atras
la pasion? Lo aun no conseguido. ;Como hacer cuando la realidad ya no tiene sentido?
;Basta sélo mirar al cielo para saber que amamos algo que no tenemos? Hemos sido
derrotados. Hemos sido entregados. Cada uno de nosotros se ha traicionado. Cada uno
sabe, en soledad. Las cifras ya no nos sorprenden. Uno, un mil, un millon de nitmeros, de
hombres, de muertes. Sacrificados, arrasados, perdidos. Pertenecemos a un solo momento,
como un hombre que abreva su caida. Desperdicidmos nuestras vidas pero no sabemos

cuan prisioneros somos .
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VIDEOTECA DEL MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES. (2002)

» Abel, Laura y Honik, Jorge.
Passacaglia y fuga. 16 min.

=  Amejeidas, Camilo.
411. 11 mn.

=  Cafici, Silvina.
Secreciones verbales. 3 min.
Perder el tiempo. 6 min.
God/Art. 1 min.

»  Caldini, Claudio.

Heliografia. 5 min.
Gameldn. 12 min.
El devenir de las piedras. 10 min.
Ofrenda. 4 min. \
Vadi/Simbadi. 7 min.

A través de las ruinas. 6 min.
Escena circular. 10 min.
Filme Gaudi7 min.
Aspiraciones. 10min.

= Castro, Jorge. -
Tabla esmeralda. 5 min.

* Davidovich, Jaime. P | )
' Red/blue/ yellow. 40 min. '

=  Duprat, Gastén.
- Camus. 2 min.
Circuito. 26 min.

= Farji, Sabrina. -
Algunas mujeres. 14 min.

* Fried, Sara.
Imagenes alteradas. 11 min.
Hermanas video home. 9 min.

»  Golder, Gabriela. , -
Lettre 1. 10 min. '

»  Guzman, Ruben.
Maten al asno muerto. S min.

Les funambules. 2 min.
Trascendente. 13 min,
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» Hofman, Fabian.
~ Reconstruccion del crimen de la modelo. 7 min.
Caza 30. 4 min. : :

» - Jaccarino, Marcelo y Pamp()h, Gonzalo.
La tirolesa/Obelisco. 6 min. ' :

= La Ferla, Jorge: o
Elviaje de Valdez-video en la Puna. 20 min. -

= Lascano, Diégo.
Arde Gardel. 4 min. _
Flight 101: to no man’s land. 6 min.

=  Marinho, Arturo.’
- Transatlantico. 8 min.
Usos del suplicio. 10 min.
Conversacion. 5 min.
© Lecho. 3 min.
Cielos. 2 min.

®»  Marino, Ivan.
Un dia bravo. 20 min.

»  Real, Julio.
* Primero lo nuestro. 3 min.

= Szperling, Silvina.
Temblor. 6 min.

= Trilnick, Carlos.
Primaveras. 4 min.
Viajando por América. 4 min.
Elipsis 1. 13 min.

= Zorroarin, Luz.
Tango, el narrador. 7 min.
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TABLAS DE FESTIVALES

III° Bienal de Video y Artes Electrénicas. Santiago de Chile. 1997.

Paises : Videos presentados
- Argentina ' 5
Brasil : , . . 13
Paraguay : -3
Uruguay T I 8  '
Total ' ' ‘ 29

Fuente: Catalogo. 1997. . -

Festival de Video del Cono Sun;, “Las Miradas del Sur” .1995

Paises | films en video* | Documentales " Ficcién total
Argentina , 3 3 \ 6
Brasil B 2 3 | 12
Chile 1 3 3 7
Total 8 B 9 26

* Films copiados en formato video .

Fuente: Catdlogo 1995.




