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RESUMEN

La presente monografia se preocupa por establecer una aproximacion al significado de “lo
politico” en el arte cinematografico. Para lograr esto, primero se retoman los planteamientos de
Jacques Ranciere, Chantal Mouffe y Nelly Richard sobre las definiciones de “la politica”, “lo
politico” y “lo politico en el arte”, para construir una sintesis y proponer un criterio propio
basado en estas reflexiones. Segundo, se exponen las posturas de Vicente Sanchez Biosca y
Jacques Ranciére sobre la definicion del “montaje” y se establece una relacion con la definicion
de “lo politico” en el cine previamente acuiiada. Por tltimo, se presenta un analisis del
mediometraje Chircales (1972) enmarcado en las coordenadas conceptuales descritas en los
apartados anteriores, para observar como desde esta poética militante especifica, enmarcada
dentro de las ideas comunes sobre “lo politico en el cine” y el “cine politico”, también se puede

descifrar la presencia de “lo politico” desde una perspectiva estético-politica.
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INTRODUCCION

En una de las secuencias iniciales de Chircales (1972), en la pantalla se observa la mano
de un hombre untando de tinta su dedo indice, para luego limpiarlo con un trapo blanco y
despedirse con una sonrisa de alguien que estd fuera de cuadro. Mientras tanto, la voz de un
hombre anciano est4 diciendo lo siguiente: “Nosotros somos liberales porque somos hijos de
héroes. Todos los Castafieda hemos sido liberales: papa Juan, papa Pastor: todos nosotros. Todos
somos bastantes y ninguno se ha voltiao”. Luego, la pantalla muestra una multitud -en su
mayoria hombres- formada en fila al costado derecho de una mesa, haciendo lo mismo que el
hombre del fragmento visual anterior: untar su dedo indice con tinta, colocarlo en un papel y

limpiarse el dedo con un trapo. Mientras tanto, la voz del hombre anciano contintia:

Liberales hasta la tierra que tendremos que comer. Y eso es lo que nosotros hemos sabido
qué es la politica. En la votacion se ve a uno que les queda la tinta en el dedo: la una roja
y la otra es azul. Yo creo que la azul es la conservadora y yo digo que la roja tenemos que
ser los liberales. De resto yo nunca he conocido mas politica sino esos dos no mas, asi en

esas votaciones (Rodriguez y Silva, 1972).

(Qué es “lo politico”? La imagen descrita con anterioridad refiere una definicién comun
y difunda sobre el significado de este concepto: aquello que esta relacionado con la organizacion
y administracion de una sociedad por parte de su gobierno; la gestion del poder gubernamental
sobre el ordenamiento de una comunidad especifica. Pero también describe una experiencia
propia de “lo politico” de las tierras colombianas: una tradicion familiar sobre la configuracion
del orden simbolico de la sociedad. De acuerdo con estas definiciones, “lo politico” se puede
entender también como un espacio en el que se definen los intereses y las necesidades de una
sociedad, y en el que se negocian las decisiones y los recursos que afectan a las personas y a los
grupos involucrados. Por lo tanto, "lo politico" no se limita unicamente a las instituciones
gubernamentales, sino que se extiende a todos los &mbitos de la vida social en los que se discuten

y se toman decisiones que afectan a la comunidad en su conjunto. "Lo politico" se refiere a todo

! Chircales (1972) es la primera pelicula dirigida por Marta Rodriguez y Jorge Silva. Es considerada como
una de las peliculas fundacionales de los movimientos cinematograficos conocidos como Cine politico
colombiano y del Nuevo Cine Latinoamericano. En este mediometraje documental, los realizadores
muestran la cotidianidad de un familia que se dedica a la produccion de ladrillo artesanal en los latifundios
ubicados a las afueras de la ciudad de Bogota (Colombia), mientras explican las limperrimas condiciones
de contratacion que tiene como efecto principal la precarizacion de sus vidas.



aquello que tiene que ver con la organizacion, la gestion y el ejercicio del poder en una sociedad,
y que implica la toma de decisiones que afectan a las personas y a los grupos involucrados en esa
sociedad.

(Qué relacion existe entre el cine y “lo politico”? Desde hace varias décadas, existe una
tendencia a ubicar "lo politico" en el arte cinematografico en la manera en que las peliculas
abordan “temas politicos y sociales”, y como utilizan la narrativa, la imagen y el sonido para
hacer una critica, expresar una opinion o crear conciencia sobre problemas relevantes. Por
consiguiente, se define como “cine politico” a las peliculas que tienen un mensaje politico o
social explicito y que buscan crear conciencia sobre temas importantes, como la justicia social, la
igualdad de género, la libertad de expresion, los derechos humanos, la lucha contra la opresion,

entre otros.

La presente monografia tiene dos objetivos principales: primero, problematizar el
significado de “lo politico” en el cine, proponer una redefinicion y establecer las relaciones que
puede establecer con el “montaje cinematografico”; segundo, determinar la presencia de la
redefinicion “lo politico” en el mediometraje documental Chircales (1972), dirigido por Marta
Rodriguez y Jorge Silva.

Para lograr esto, el trabajo se ha dividido en tres partes. En un primer momento se
expondra la postura de Jacques Ranciére, Chantal Mouffe y Nelly Richard respecto a las
definiciones de “la politica”, “lo politico” y las relaciones que pueden establecer con las
précticas artisticas, para luego definir una postura propia respecto a “lo politico” en el cine.
Luego, a partir de los planteamientos de Vicente Sanchez Biosca y Jacques Ranciére, se
exploraran diferentes posturas respecto al significado del “montaje” en el mundo del arte y el
“montaje cinematografico”, para luego asumir una mirada particular. Finalmente, se relacionaran
las posturas acufiadas respecto a “lo politico” y al “montaje cinematografico” para establecer los
criterios que determinaran la presencia de “lo politico” en la pelicula mencionada con

anterioridad.
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«La politica» y «lo politico»: hacia otra perspectiva

Jacques Ranciére: la «politica» como disenso.

El filésofo francés Jacques Ranciére (1996, 2013b) define «lo politico» como el
encuentro de dos procesos heterogéneos: el del gobierno, denominado «policia»; y el de la
igualdad, denominado «politica». La «policia» es legitimacion e imposicion de un orden que
define modos de ser, hacer y decir; es un proceso que asume la caracteristica del consenso y es
una constitucion simbolica de lo social que le hace dafio a la «igualdad». La politica, por el
contrario, €s un espacio y un tiempo especifico que subvierte el «orden policial» y asume la
caracteristica del disenso. Ambos procesos determinan un «reparto de lo sensible» (Ranciére,
2009), es decir, una distribucion de espacios, funciones y capacidades de los cuerpos y voces
que las habitan. La “redistribucion” propia de la «politica» sucede cuando los cuerpos y las voces
que no eran tenidas en cuenta lograron articularse entre si para hacer perceptible e inteligible la
posibilidad de una nueva organizacion del tejido sensorial. En este sentido, para el pensador
francés la «politicay» no es el ejercicio del poder ni estd definida por las leyes e instituciones que
hace uso de su nombre: la «politica» es una operacion disensual que reconfigura los esquemas

bajo los cuales se definen sensibilidades comunes:

Solo hay politica cuando las maquinarias del orden policial son interrumpidas por
el efecto del supuesto de la igualdad de cualquiera con cualquiera. Se trata de
hacer visible lo invisible, de oponerse al discurso policial. (Capasso, 2018a, p.

220).

Esta agrupacion de individuos y colectividades marginalizadas por cierto orden
dominante sobre las sensibilidades de una comunidad es denominada por Ranciére como
«sujeto(s) politico(s)»: una multiplicidad de fuerzas que han construido su capacidad de
manifestacion y enunciacion ante algiin orden “policial” y que solo aparecen en el momento de
irrupcion-disenso. Y estos instantes donde las configuraciones “policiales” sobre lo sensible se
ven cuestionadas con fuerza son denominados por Ranciere (2010) como «momentos politicos»:
«micro acontecimientos» de disenso que cuestionan el orden establecido y entreveen la

posibilidad de otras configuraciones del espacio sensorial:



Un momento politico ocurre cuando la temporalidad del consenso es interrumpida,
cuando una fuerza es capaz de actualizar la imaginacion de la comunidad que estd
comprometida alli y de oponerle otra configuracion de la relaciéon de cada uno con todos
(...) Un momento no es simplemente la divisién de un tiempo, es otro peso puesto en la
balanza donde se pesan las situaciones y se cuentan los sujetos aptos para comprenderlas,
es el impulso que desencadena o desvia un movimiento: no una simple ventaja tomada
por una fuerza opuesta a otra, sino un desgarro del tejido comun, una posibilidad del

mundo que se vuelve perceptible y cuestiona la evidencia del mundo dado. (p.11).
Chantal Mouffe: la dimension ontologica de «lo politico»

En su libro En torno a lo politico, Mouffe (2007) cuestiona la visién pospolitica
promulgada por pensamiento democratico liberal presente en la mayoria de las sociedades
occidentales: una forma consensual de la democracia que niega la naturaleza conflictiva de los
seres humanos y promueve la posibilidad de un mundo sin enemigos. Para delimitar el marco
tedrico de su argumentacion, la autora propone una distincion entre «la politica» y «lo politico».
Por un lado, «la politica» es definida en un plano 6ntico y se refiere al campo empirico
conformado por un conjunto de practicas (habitos y tradiciones) e instituciones (sociales y
gubernamentales) a través de las cuales se crea un sistema que pretende organizar la coexistencia
humana -en el contexto de conflictividad derivada de «lo politico»-. Por otro lado, «lo politico»
es descrito en un plano ontoldgico y se refiere a la esencia «hostil» y «antagdnica» constitutiva
de las sociedades humanas: un desacuerdo fundacional e irreductible que hace evidente la
imposibilidad de una «identidad» sin un opuesto.

Partiendo de la idea de que todo acuerdo se basa en actos de exclusion, Mouffe (2007)
plantea la imposibilidad de un «consenso racional» totalmente inclusivo. Por lo tanto, para la
autora «lo politico» en su dimension ontologica no puede ser comprendido bajo la mirada del
pensamiento libreal y su enfoque racionalista e individualista sobre el orden politico-econémico
de la humanidad que defiende la idea de un consenso universal basado en la razon, pues no
permite reconocer la naturaleza conflictual de las identidades colectivas y la esencia pluralista

del mundo social y sus pugnas -para las cuales no existe una solucion racional?-.

2 Esto quiere decir que, en esta forma particular de existencia de la categoria «nosotros/ellos», €l «otro» no
es considerado como un enemigo a eliminar, sino como un adversario cuyas ideas sobre el ordenamiento de
lo comtin son legitimas -pero siempre cuestionables- (Mouffe, 1999).
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La vida politica nunca podra prescindir del antagonismo, pues atafie a la accion publica y
a la formacion de identidades colectivas. Tiende a constituir un «nosotros» en un
contexto de diversidad y de conflicto (...) para construir un «nosotros» es menester
distinguirlo de un «ellos». Por eso la cuestion decisiva de una politica democratica no
reside en llegar a un consenso sin exclusioén -lo que nos devolveria a la creacion de un
«nosotros» que no tuviera a un «ellos» como correlato-, sino en llegar a establecer la
discriminacién nosotros/ellos de tal modo que resulte compatible con el pluralismo.

(Mouffe, 1999, p. 16).

En este sentido, para la pensadora el «antagonismo» es un rasgo inherente a las relaciones
humanas que parte de una distincion «nosotros/ellos»® y determina la esencia conflictual de «lo
politico» (Mouffe, 2007). La autora retoma esta definicion de la propuesta del filésofo aleman
Carl Schmitt, sin embargo -dado que este pensador consideraba que no habia espacio para el
pluralismo dentro de una comunidad politica democratica-, toma distancia para proponer un
punto de vista donde coexisten la democracia, el pluralismo y la dimension antagénica
constitutiva de las relaciones humanas. Para esto, retoma la nocion de «exterioridad
constitutiva®, la cual establece que la formacion de las identidades colectivas se constituye a
partir de una diferencia: esto quiere decir que todas las identidades son de caracter relacional,
pues al afirmar una diferencia se estd asumiendo la existencia de un «otro». En este sentido -y
teniendo en cuenta que la distincion «amigo/enemigo» es una de las tantas posibilidades de la
dimensioén antagdnica constitutiva de «lo politicon-, Mouffe (2013) propone el «agonismo»
como un tipo de «antagonismo» donde diferentes grupos de personas -o identidades colectivas-
comparten un espacio simbdlico comun pero conciben su organizacion de maneras distintas,
admiten la imposibilidad de una solucion racional a su enfrentamiento y reconocen la legitimidad
de la postura del otro.

En este proceso de conformacion de «identidades colectivasy, la autora resalta un aspecto
en particular: la «dimension de las pasiones». Ella la describe como una serie de fuerzas

afectivas que se constituyen como una de las principales fuerzas movilizadoras en el campo de la

* No toda relacion «nosotros/ellos» es antagdnica per se: solo puede considerarse de esta manera cuando un
«nosotrosy» cuestiona a un «ellos» y lo percibe como una amenaza para su existencia -por lo tanto, toda
forma de relacion «nosotros/ellos» es el locus del antagonismo-.

* Término propuesto por Henry Stanton para referirse a una serie de conceptos desarrollados por Jacques
Derrida -«suplemento», «huella» y «différence» (entre otros)-.
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politica. Al privilegiar las capacidades de la razon para llegar al «consenso», el modelo
democratico liberal no reconoce el rol crucial de las pasiones y los afectos en los procesos
colectivos de identificacion y en la lucha politica: dentro del modelo «agonista» se hace
necesario, entonces, encontrar la manera de movilizarlas hacia objetivos democraticos y
proyectos que hagan «vibrar» las escena publica (Capasso, 2018b).

Asi mismo, la filésofa belga retoma la nocion de «hegemonia» propuesta por Anotonio
Gramsci, separandola del determinismo econdmico marxista y enténdiendola como un elemento
que permite vislumbrar el caracter incompleto y abierto de lo social. En este sentido, aceptar «lo
politico» en su dimension antagonica -o agonista- implica dos cosas: primero, reconocer la
naturaleza «hegemonica» de todo orden social -es decir, la ausencia de una verdad fundacional-;
y segundo, asumir que toda sociedad estd construida a partir de una serie de practicas que buscan
instaurar un orden en un contexto de contingencia. Estas acciones son denominadas por la
pensadora como «practicas articulatoriasy, de las cuales distingue dos tipos: las «practicas
hegemonicasy, en la cuales se perpetia un ordenamiento simbolico y especifico de lo social, asi
como el significado de sus instituciones; y las «practicas contrahegemonicasy, las cuales
desafian el orden establecido con el objetivo de instaurar otra «hegemonia». Por lo tanto, «lo
politico» -como el caracter antagoénico constitutivo de las relaciones humanas- esta vinculado a

los actos de institucion de un orden hegemonico o a las luchas contrahegemonicas:

Todo orden es la articulacion temporaria y precaria de practicas contingentes. La frontera
de lo social y lo politico es esencialmente inestable, y requiere desplazamientos y
renegociaciones constantes entre los actores sociales. Las cosas siempre podrian ser de
otra manera, y por lo tanto todo orden esta basado en la exclusion de otras posibilidades.
Es en ese sentido que puede denominarse «politico», ya que es la expresion de una

estructura particular de relaciones de poder. (Mouffe, 2007, p. 25).
Nelly Richard: la naturaleza intensiva de «lo politico»

Para Nelly Richard (2013), el caracter anti-dominante de la sociedad solo es un posible
resultado de una variedad de interacciones entre una multiplicidad de practicas de naturaleza
distinta. En este sentido, un acto se define «revolucionario» de acuerdo a su contexto y su
manera de interactuar con otras practicas. Esta pensadora considera que aquellas colectividades

que buscan transformar determinadas dinamicas del orden imperante en una comunidad deben
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tener la capacidad de crear diferentes lenguajes de intervencion politico-social de acuerdo a sus
ritmos y actividades particulares, pues s6lo a partir de la exploracién de nuevas gramaticas las

practicas pueden constituirse como «anti-dominantes» o «revolucionariasy:

[...] las insurgencias y rebeliones de lo disconforme que irrumpen o dislocan parcialmente
las estructuras de consolidacion del orden (...) deben seguir expresando sus reclamos por
mayor autonomia participativa para que los “ruidos” que emite ese “desorden
democratico” interfieran con cualquier tipo de gobernabilidad que busque hegemonizar lo

politico. (p. 248).

Teniendo en cuenta esto, Richard propone una diferenciacion entre «la politica» y «lo
politico». Para ella, «la politica» se refiere a una version instrumental representada por los entes
de control gubernamentales y sus instituciones adyacentes, ademas de estar reducida a un plano
econdmico-legislativo. «Lo politico», por el contrario, se refiere a una version intensiva: la
posibilidad del desacuerdo sobre las configuraciones del poder y las representaciones de lo social
entre quienes imponen, perpetiian o promueven el orden dominante de las cosas y quienes han

sido excluidas de él:

Volver a conquistar esta dimension intensiva de «lo politico» supone abrirse a la
incorporacion de todas aquellas demandas (de clase, raza, etnia, género) que luchan
contra las capturas de la identidad en aparatos de clasificacion dominantes para que lo
igualitario se expanda horizontalmente a subjetividades diferenciadas. (Richard, 2013, p.

250).
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«LLo politico» en el arte
Jacques Ranciére: «estética de la politica» y «politica de la estética»

Para comprender la vision del filosofo francés sobre «lo politico» en el arte, es menester
revisar su definicion de «estética» y los vinculos que establece con la «politica». Pero, antes de
esto, debemos tener en cuenta lo que este pensador define como «regimenes de identificacion del
arte».

Ranciere (2009, 2011) define como «regimenes de identificacion del arte» al conjunto de
percepciones, pensamientos y criterios que ponen determinadas pfacticas sensibles en relacion
con formas de visibilidad y de inteligibilidad especificas, las cuales pretenden discernir qué es y
qué no es arte. Asi pues, el pensador francés distingue tres regimenes de identificacion. En
primer lugar se encuentra el «régimen ético de la imagenes», donde no existe el «arte»
propiamente -pues este ha perdido su singularidad al fundirse con la comunidad- sino que sus
practicas -o imagenes- son juzgadas en funcion a su pertinencia en relacion a la manera de ser
(ethos) de los individuos y las colectividades. En segundo lugar esta el «régimen mimético o
representativo de las artes», donde el «arte» se define a partir de la relacion entre «poesis» y
«mimesis»: unas maneras de «saber hacer» artistico -especificamente aquellas implicadas en
hacer imitaciones- son aisladas para ser pensadas bajo el principio «mimético»: un principio
pragmatico -y no una norma limitada a ley de la semejanza- que permite organizar las formas de
hacer, ver y comprender las obras y, de esta manera, establecer una serie de criterios que
permiten definir las condiciones que hacen que las imitaciones pertenezcan a tal o cual expresion
artistica y sean definidas como tal. Y, por tltimo, el «Régimen estético de las artes», donde el
arte no esta definido de acuerdo a los criterios pragmaticos de los «modos de hacer», sino a los
modos de ser sensibles propios de sus practicas. Aqui el arte recupera su singularidad, su
especificidad, desligadndose de cualquier regla o jerarquia: aqui el criterio esta determinado por
cierta forma de aprehension sensible.

Teniendo en cuenta lo anterior, para Ranciere (2009, 2011, 2013a) la «estética» es una
forma de pensamiento que permite discernir objetos, sensibilidades y formas de inteligibilidad
propias del régimen del arte, asi como un discurso interpretativo perteneciente a los elementos de
dicho régimen. Para entender este planteamiento a cabalidad, es necesario tener en cuenta que la

estética como discurso nacid hace dos siglos en el momento en que hubo una ruptura respecto al
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«régimen mimético-representativo de las artes» en las maneras de sentir, comprender y pensar el
arte. Por esta razon, para este pensador la «estética» no es el nombre de una disciplina: es el
nombre de un régimen de identificacion especifico del arte que los filosofos, desde las
reflexiones de Inmanuel Kant, se han dedicado a pensarlo desde su desplazamiento esencial: el
arte se define mas en términos de «maneras de ser sensibles» que en términos pragmaticos de
«maneras de hacer». Por lo tanto, para el filosofo francés la «estética» es el pensamiento de un
«nuevo desorden» donde se desvanecen las jerarquias de temas y de publicos, y las obras de arte
tienen una relacion intima con las sensibilidades de la vida comin -que se encuentran a
disposicion de la mirada de cualquiera-. Por esto, Ranciére considera poco productivas las
criticas sobre la inutilidad del término hechas por algunos pensadores en la actualidad, pues
quienes se han dedicado a estudiarla desde sus inicios como discurso ya han cavilado sobre sus
contradicciones o problemas constitutivos.

Entonces, para Ranciére la «estética» significa tres cosas: un conjunto de reglas y de
normas que hacen posible la visibilidad y la comprension de modos de experiencia, formas de
pensamiento y practicas propias del régimen arte; un discurso interpretativo sobre los objetos
pertenecientes a dicho régimen y una forma de «disenso» que tiene la capacidad de reconfigurar
el tejido sensorial comun. Es importante resaltar, entonces, que la «estética» no es una
especificidad del mundo del arte, sino que se encuentra en un punto donde convergen las formas
artisticas y las sensibilidades de una sociedad en particular -asi como los aspectos que la rigen y
determinan-. (Arcos Palma, 2009).

(Como se relacionan, entonces, el «arte» y la «politica»? Para afrontar finalmente esta
interrogante es necesario revisar la nocion de «eficacia estética». Propia del «régimen estético de
las artes», se opone a las otras dos formas de eficacia correspondientes al «régimen ético de las
imagenes» y al «régimen mimético-representativo de las artes». La «eficacia estética» se
caracteriza por tomar distancia, establecer una separacion y una neutralidad, y se define a partir
de una paradoja: la discontinuidad entre las formas sensibles de produccion artistica y las formas
sensibles a través de las cuales estas son apropiadas por los espectadores, lectores u oyentes; es
la distancia propia entre la produccion de formas de arte y la produccion de un efecto
determinado sobre un un publico determinado (Ranciere, 2011; 2013b). De esta manera, la

«eficacia estética» se constituye como la «eficacia de un disenso» -pues pone en conflicto
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diversos regimenes de sensibilidad- y es justamente ahi donde el «arte», en marco del «régimen
estético de las artesy», tiene que ver con la politica.

Como se mencion6 en parrafos anteriores, para Ranciére (1996, 2013b) la politica no es
el ejercicio del poder ni estd definida inicamente por las instituciones y leyes que hacen uso de
su nombre. Para €I, la politica es una operacion disensual que reconfigura los marcos sensibles
en el seno de los cuales se definen objetos comunes. Si el «arte», en marco del «régimen
estéticon, tiene alguna relacion con la «politica» es porque también se constituye como una
forma de disenso al establecer una distancia con cualquier finalidad o funcionalidad intrinseca, y
establece un espacio y un tiempo neutralizados donde se ofrece libremente a la mirada de
cualquiera. Teniendo en cuenta, entonces, que «arte» y «politica» se sostienen como formas de
disenso, la politica propia del arte se define a partir de otra paradoja: el efecto en el campo
politico de las formas de estructuracion de la experiencia sensible propias del régimen del arte, y
las estrategias llevadas a cabo por los artistas que tienen el proposito de producir una ruptura en
el tejido sensible de la percepciones y las dindmicas de los afectos. Esta politica del arte precede
a la intencidn de cualquier artista y sus obras; es una politica del arte como recorte singular de
los objetos de la experiencia comun.

En conclusion, para Ranciere la «politica del arte», en marco del «régimen estético de las
artes», se explica a partir de la paradoja entre una «estética de la politica» y una «politica de la
estética»: por un lado, la capacidad de las précticas artisticas de constituirse como espacios
neutralizados, sin finalidad alguna y libres ante la mirada de cualquiera -es decir, el arte como un
experiencia particular, un recorte del tejido sensorial independiente de otras formas de
experiencia sensible-; por el otro, cuando lo artistas -como subjetividades politicas- piensan o
disefian estrategias para producir rupturas en el tejido sensorial a partir de la generacion de

disensos: hacer visible lo que no lo era y reinterpretar los discursos naturalizados.
Chantal Mouffe: la «dimension politica del arte» y la «dimension estética de lo politico»

Para abordar las relaciones entre arte y politica, Mouffe (2013) comienza preguntandose
si en la actualidad el arte atin puede desempefiar un rol critico en las sociedades, pues el triunfo
del capitalismo en todas las esferas de lo social parece haber hecho realidad los presagios de

Theodor Adorno y Max Horkheimer’. Sin embargo, la fildsofa recoge las propuestas de algunos

> Esta vision plantea la subordinacion del arte a las estéticas del capitalismo biopolitico, cuyo méaximo
exponente seria la industria de los medios de comunicacion y entretenimiento. En este contexto -donde la
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pensadores posoperaistas para argumentar hecha por la Escuela de Francfort sobre las industrias
culturales en tiempos del «fordismo» no tienen validez en las circunstancias actuales, pues, entre
otros aspectos, el modelo econdmico imperante en la actualidad es el «posfordista» y esto tiene
como consecuencia otros efectos en el campo del arte y la cultura. De acuerdo a los
planteamientos de Pablo Virno, André Gorz, Luc Boltanski y Eve Chiapello -citados y
entretejidos por la pensadora belga-, el posfordismo®, al absorber varios elementos y
caracteristicas de la «accion politica» propia de los movimientos contraculturales de los 60’ (las
ideas de autogestion, autonomia y anti-jerarquizacion), podria permitir la creacion de nuevas
formas de resistencia que vislumbren la revitalizacion de un proyecto emancipatorio. Para
Mouffe, en este punto es donde las practicas artisticas tendrian un papel fundamental en relacion
con “lo politico”.

De acuerdo con lo anterior, el modelo econdémico posfordista y las practicas artisticas
tienen un punto en comun: el interés por crear nuevas subjetividades. Para mantener su
hegemonia, el modelo capitalista imperante necesita movilizar de manera constante los deseos de
las personas y moldear sus identidades: es por esto que el capitalismo hoy en dia se basa en el
desarrollo de técnicas semioticas para crear los modos de subjetivacion necesarios para su
reproduccion. Es aqui donde, segiin Moufte (2013), las practicas artisticas tendrian un rol crucial
pero solo si son entendidas como intervenciones agonistas dentro del contexto de luchas
contrahegemonicas: su papel consistiria, entonces, en socavar los imaginarios y las
subjetividades impuestas por el orden hegemonico capitalista a través del desarrollo de nuevas
subjetividades, nuevos mundos, nuevas practicas de consumo y vivencias colectivas que lo
pongan en cuestion y permitan entrever la posibilidad de otro ordenamiento de lo comun’. No
obstante, las practicas artisticas no podrian subvertir la hegemonia por si solas: de ahi la
necesidad de pensarlas como un engranaje de un proceso de revolucion que implique otras

esferas de lo social:

Los artistas, para la autora [Mouffe]®, no pueden en la actualidad constituir una

vanguardia que ofrezca una critica y una ruptura radical con el estado existente de las

produccion de simbolos tiene un papel muy importante-, los individuos, artistas y gestores culturales se
encuentran subyugados al control del capital debido al desarrollo de las «industrias culturalesy.

% O las dindmicas propias del capitalismo tardio en el tiempo denominado “posfordismo”.

" Esta manera de aproximarse al arte hace evidente que la confrontacion «contrahegemoénicay» puede surgir
en una multiplicidad de espacios y no solo en las instituciones tradicionales de «la politicay.

8 Acotacion afiadida.
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cosas, aunque si pueden tener un rol importante en la lucha hegemonica. En este sentido,

los artistas pueden contribuir a subvertir la configuracion de poder existente. (Capasso,
2018b, p. 259).

Para la pensadora Belga, entonces, es necesario considerar las practicas artisticas desde
este punto de vista para aprehender su potencial politico. Siendo asi, para ella «arte» y «politica»
no son dos esferas separadas entre las cuales se tejen relaciones de exterioridad, sino que su
vinculo existe de manera intrinseca: hay una «dimension politica del artex», en tanto las practicas
artisticas cumplen un papel en el mantenimiento o constitucion de un orden hegemonico, o bien
en su cuestionamiento; y una «dimension estética de lo politico», en tanto existe la propuesta de
un ordenamiento simbdlico de las relaciones sociales. La filosofa belga, entonces, considera
poco provechoso las distinciones entre «arte politico» y «arte no politico», pues todo arte es
politico en la medida que promueva o desafie un orden simbdlico dado. En contraposicion,
propone pensar en términos de un «arte critico»: aquel que a través de una multiplicidad de

practicas y de espacios’ puede contribuir al desmantelamiento de una hegemonia.
Nelly Richard: la «dimension politica» y la «dimension estética» del arte

En un primer momento, Richard (s.f) propone una distincion entre «arte y politica» y «lo
politico en el arte». Para ella se tratan de dos aproximaciones completamente distintas a las
formas de relacionar el arte y la politica. Por un lado, «Arte y politica» establece una relacion de
exterioridad entre ambos términos que descansa en una correspondencia lineal entre forma y
contenido. Por otro lado, «lo politico en el arte» rechaza esta clase vinculo y se refiere a una
articulacion interna a la obra que permite reflexionar de manera critica sobre su entorno sin
abandonar su especificidad artistica -es decir, la experimentacion con el lenguaje y la critica a las

representaciones de lo sensible impuestas por un orden dominante-:

La relacion entre «arte y politicay tiende a ser expresiva y referencial: busca
correspondencia entre «forma artistica» y «contenido social», como si este ultimo fuese
un antecedente ya dispuesto y consignado que la obra luego va tematizar a través de un

determinado registro de equivalencia y transfiguracion del sentido. Al contrario, «lo

° Moulffe (2013) concibe la nocién de «espacio» como una multiplicidad de discursos y espacios puiblicos
propios de una comunidad determinada. En este sentido, el cine puede ser considerado como un «espacio»
en si mismo.
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politico en el arte» rechaza esta correspondencia dada (ya compuesta y dispuesta) entre
forma y contenido para interrogar, mas bien, las operaciones de signos y las técnicas de
representacion que median entre lo artistico y lo social. «Lo politico en el arte»
nombraria una fuerza critica de interpelacion y desacomodo de la imagen, de
conflictuacion ideoldgico cultural de la forma-mercancia de la globalizacion mediatica:
una globalizacion que busca seducirnos con las pautas visuales del consumo como tnica

escenografia de la mirada. (Richard, s.f).

Entonces, para la pensadora chilena «lo politico» en el arte puede explicarse a partir de su
«dimension politica» y su «dimension estética». La «dimension politica del arte» tiene que ver
con la capacidad de una obra de fragmentar y reformar signos e interpretaciones impuestas por
una hegemonia, asi como dilucidar sus artificios formales, para reformular las dindmicas de
produccion creativas a través del la mezcla de géneros y técnicas artisticas; la ampliacion del
espectro de herramientas, materiales y soportes para hacer arte; y el desmontaje y reformulacion
de los signos y las representaciones dominantes. Esto con el fin de producir nuevas
articulaciones de pensamiento, cuestionar los limites del arte, formar nuevos enlaces o
conexiones para recuperar o proponer sentido(s), y constituirse como una expresion rebelde ante
el orden autoritario, restrictivo y prohibicionista imperante sobre los signos (Richard, 2007). En
sintesis, «la dimension politica del arte» tiene que ver con un impetu de experimentar con el
lenguaje y las formas del arte, asi como de observar y analizar las técnicas y los artificios propios
de las representaciones del orden dominante para transgredirlos y transformarlos.

La «dimension estética de lo politico», por otro lado, tiene que ver con la capacidad de la
obra artistica de alterar, asi sea de manera fugaz, la construccion del orden cotidiano, ignorando
los esquemas normativos que lo uniforman con el animo de resimbolizar lo social por fuera de
las coordenadas represivas que lo encadenan. Esto se puede lograr de diferentes manera: a partir
del rescate de lo no integrado o marginalizado en el orden dominante; la creacioén de espacios
para que gestualidades no codificadas en el discurso publico hagan aflorar ciertos estratos de
significacion reprimidos para hacerlos emerger, de esta manera, hacia la superficie de la
enunciacion; el traslado de las marcas hegemonicas de representacion sobre el ordenamiento de
lo social para crear la capacidad de suscitar nuevos montajes estéticos, politicos y criticos de la
experiencia y la subjetividad (Richard, 2007). En pocas palabras, «la dimension estética de lo

politico» se refiere a como la obra artistica perturba su entorno al subvertir las representaciones
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sobre sus costumbres y habitos, consoliddndose como una forma o espacio especifico que
resimboliza el ordenamiento de lo social.

En este punto es importante tener en cuenta, también, la diferenciacion propuesta por
Richard (s.f) entre «arte militante» (o de compromiso) y «arte de vanguardia». Para la pensadora
chilena, el «arte militante» se caracteriza por pretender «ilustrar» su compromiso con una
realidad politica ya dinamizada por las fuerzas de transformacion social, donde la obra es un
«reflejo de la sociedad, un vehiculo del mensaje del artista y un instrumento funcional a su
militancia politica». Por otra parte, «el arte de vanguardia» busca anticipar y prefigurar el
cambio, usando la transgresion estética como detonante anti-institucional. En contraposicion a
estas dos perspectivas, la pensadora chilena propone lo que ella define como un «arte
politico-critico»: un arte que, a través de la deconstruccion analitica y la imaginacion critica,
pretende desorganizar los pactos de representacion dominantes que controlan el uso y la
circulacion de las imagenes, sembrando la duda y la sospecha en el interior de las normas de
visualidad que clasifican objetos y sujetos; mover las significaciones establecidas por los
repertorios oficiales hacia bordes de no-certidumbre y de ambigiiedad del sentido; denunciar la
aparente naturalidad de los signos tras la cual las ideologias culturales disfrazan sus tomas de
partido y sus luchas de fuerzas; oponerse a los esquematismos de representacion que se reflejan
de mediaticamente en imagenes livianas, vaciadas de todo conflicto de significacion en
interpretacion; hacer vibrar la percepcion, la conciencia, el deseo y transfigurar la subjetividad

social y sus imaginarios culturales (Richard. 2007).

Una obra no es politica-critica en si misma, sino que se define en acto y situacion, siendo
una operacion localizada cuya eficiencia depende de la particular materialidad de los
soportes de inscripcion sociales que se propone afectar (...) Lo politico-critico de una
obra depende del contexto, las fronteras que una obra se propone traspasar, las presiones
que pueda ejercer contra ciertos marcos de vigilancia, prescripciones e imposiciones y la
capacidad que tenga de descentrar los lugares comunes de los oficialmente consensuado.

(Capasso, 2016, p. 141).
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Otra mirada sobre “lo politico” en el cine

Existe, entonces, una postura sobre “lo politico” en el cine que limita a su relacion a una
dimension expresiva y referencial, la cual tiene como finalidad ser un reflejo de la sociedad, un
instrumento til para transmitir un mensaje concientizador, dinamizar transformaciones y, de esta
manera, generar un impacto sociocultural. Es decir, la idea de “lo politico” en el cine como
militancia. Pero, de acuerdo con lo expuesto con anterioridad, se puede vislumbrar una
redefinicion de este concepto que sitlia “lo politico” en el cine en el encuentro entre dos
procesos: por un lado, la ruptura con los usos y forma dominantes de los artificios propios de la
creacion cinematografica, asi como con los signos y representaciones impuestas por una
hegemonia sobre lo cinematografico y lo comun; por otro lado, la capacidad de de consolidarse
como una forma especifica de estructuracion de la experiencia sensible, un recorte particular del
tejido sensorial comun que, asi mismo, cuestiona y transgrede las representaciones dominantes, y
propone una reorganizacion simbolica de lo social.

Retomando las propuestas de Ranciere, Richard y Mouffe, se puede definir la politica
propia del arte cinematografico a partir de la coexistencia de dos logicas: una “dimension
politica” y una “dimension estética”. La “dimension politica  del cine se basa en una doble
ruptura: primero, con las herramientas, usos y formas dominantes de los artificios propios de la
creacion cinematografica; segundo, con las representaciones impuestas por una hegemonia sobre
lo cinematogréfico y lo comun. Estas rupturas, sin embargo, no estadn desligadas , sino que se
encuentran vinculadas de manera intrinseca -asi como la “la dimension politica” lo esta con la
“dimension estética”- y estan encaminadas a subvertir los discursos sobre los cuerpos, gestosy
afectos impuestos por cierta hegemonia sobre el tejido sensorial comun. Es una doble apuesta al
disenso que tiene como efecto la reformulacion de las dinamicas de produccion
creativo-cinematograficas -y, por consiguiente, la ampliacion de su espectro creativo- y de las
representaciones y marcas hegemonicas sobre lo cinematografico y lo comun. Por su parte, la
“dimension estética” de una pelicula se refiere a la capacidad de consolidarse como una forma de
estructuracion especifica de la experiencia sensible, una manera especifica de recortar y
presentar el tejido sensorial comun. Esta forma particular de (re)presentar la experiencia sensible,
asi mismo, se constituye como el espacio propio para desplazar las marcas de una hegemonia

sobre el espectro sensible y, de esta manera, permite que las gestualidades marginalizadas
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emergan y se enuncien. Es necesario aclarar que no existe una division entre ambas propiedades,

pues “lo politico” en el arte cinematografico se encuentra en el choque entre estos dos procesos.

Bajo esta mirada, el “cine politico” no define las formas de un género cinematografico.
Mas alla de verlo como un término para situar y delimitar cierta forma de relacionar el “cine” y
la “politica” -a saber, las ideas de concientizacion y transformacion social propias del arte o cine
militantes-, asi como etiquetar y catalogar ciertas peliculas que se hacen de cierta forma,
podemos considerar el “cine politico” desde un punto de vista mas amplio. El “cine politico”
puede ser el concepto que nos permite ubicar aquellas peliculas que desde su experimentacion
formal establecen un didlogo critico -es decir, transgresivo y cuestionador- con su entorno y dan
cuenta de un proceso creativo atravesado por el cuestionamiento de los lenguajes y
representaciones dominantes sobre el cine. Las representaciones cinematograficas no son otras
que las representaciones de objetos, cuerpos o afectos comunes. Es decir, “el cine politico” es
espectro de peliculas que exploran los limites de la forma cinematografica, al tiempo que
cuestionan las representaciones dominantes sobre lo comun -y este cuestionamiento se da,
principalmente, a partir de una puesta en escena que propone una reorganizacion del tejidos
sensorial comln-.

En este sentido, el “cine politico” tampoco es una etiqueta que designe un espacio y
tiempo especifico de la historia del arte cinematografico, tampoco un adjetivo para designar una
forma de representar a los sujetos en pantalla. El “cine politico” guarda en su interior una
infinidad de formas y materialidades -algunas, incluso, podrian llegar a considerarse contrarias-;
no distingue de intensidades -no hay una pelicula més “politica” que otra: todas lo son por igual
en tanto exista una intencion por explorar formas, cuestionar signos y representaciones, y
simbolizar lo social-. El “cine politico” no puede anticiparse, tampoco ubicarse en una forma
unica, pues su principio es el conflicto y el cambio que supone la transgresion: lo que podemos
considerar hoy como “la politico” en el cine seguramente mafiana no lo serd. Asi como lo afirma
Richard (s.f) al hablar sobre “lo politico-critico” en una obra artistica, el “cine politico” se define
en acto y situacion, depende mucho de los contextos que circundan las peliculas y sus
imaginarios sociales y representacionales hegemonicos. En este sentido, hablar o preguntar por
su presencia es una discusion permanente, un oficio constante y necesario para pensar el devenir

de la forma cinematografica.
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Esta forma de concebir “lo politico” en el cine es anterior a cualquier intencion del artista
y su obra: es la capacidad de socavar imaginarios y subjetividades impuestas por cierto orden
hegemonico a través de la creacion de nuevas subjetividades, nuevos mundos y nuevas formas de
vivencias colectivas que lo cuestionen y permitan entrever otras formas de reordenamiento de lo
comun. La “dimension politica del cine”, entonces, se encuentra en aquella peliculas que desde
una deconstruccion analitica y la imaginacion critica, pretenden desorganizar los pactos de
representacion dominantes que controlan el uso y la circulacion de las imagenes, sembrando la
duda y la sospecha en el interior de las normas de visualidad que clasifican objetos y sujetos;
mover las significaciones establecidas por los repertorios oficiales hacia bordes de
no-certidumbre y de ambigiiedad del sentido; denunciar la aparente naturalidad de los signos tras
la cual las ideologias culturales disfrazan sus tomas de partido y sus luchas de fuerzas; oponerse
a los esquematismos de representacion que se reflejan de medidticamente en imagenes livianas,
vaciadas de todo conflicto de significacion en interpretacion; hacer vibrar la percepcion, la

conciencia, el deseo y transfigurar la subjetividad social y sus imaginarios culturales.

Tenemos, entonces, tres conceptos clave: “lo politico” en el cine, la “dimension politica
del cine” y el “cine politico”. Cada uno, como se expuso con anterioridad, tiene un significado y
una parte distinta, aunque estén intimamente relacionados. En primer lugar, al hablar de “lo
politico” estamos hablando de una articulacion entre dos procesos -’una dimension politica” y
una “dimension estética”- dentro de una pelicula que permite reflexionar sobre su entorno sin
abandonar su especificidad artistica -es decir, la experimentacion con el lenguaje y la critica a
las representaciones de lo sensible impuestas por el orden dominante-. En segundo lugar, la
“dimension politica” del cine se refiere a uno de los proceso propios de “lo politico” y se refiere
a la manera en la cual una pelicula fragmenta y reforma los signos e interpretaciones impuestas
cierta hegemonia, asi como dilucidar sus artificios formales, para reformular las dinamicas de
produccion creativas. Por ultimo, el “cine politico” es el término que recoge todas aquellas
peliculas con un marcado sentido de “lo politico”. Es importante dejar en claro sus diferencias,
pues el interés principal de la presente monografia es como se materializa la “dimensién politica”
propia del arte cinematografico en algunas peliculas. Si bien al hablar de la “dimension politica”
invisiblemente se habla de su “dimension estética”, el objetivo principal es observar y prestar

atencion a las caracteristicas de la primera.
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Una (in)visible ambigiiedad

Existe una forma bastante recurrente de aproximarse a la idea del montaje en el arte
cinematografico y es la precaucion de advertir cierta confusion en torno a su definicion, para
luego hablar sobre tal o cudl reto procedimental o lograr tal o cudl efecto narrativo; para explicar
como cortar el material grabado e impactar cada vez con mas fuerza al espectador, estimular su
percepcidn y preservar su atencion. Esta manera de acercarse a la idea del montaje en el cine
legitima la hegemonia de la técnica en las formas de entenderlo como concepto: es decir, la idea
de montaje como la dimension procedimental y rudimentaria del cine, y como un momento
especifico de la produccioén cinematografica.

Si bien en la presente monografia no se ahondara en los porqués de este hecho, es
importante dejar claro el hecho expuesto con anterioridad para poner en relieve el propdsito
principal de este apartado: fijar la mirada en otras maneras de abordar la nocién de montaje
cinematografico o el montaje en el cine, explorar qué pueden llegar a decir algunas
problematizaciones conceptuales sobre su significado en relacion con su dimension técnica y la
materialidad de las peliculas -es decir, la combinacion de imdgenes y sonidos-. En este sentido,
la intencion de esta parte del trabajo no es sefialar ni establecer una mirada univoca sobre el
significado de esta palabra -que, como se podra apreciar a lo largo del capitulo, en principio
comparte una caracteristica con “la politica” y “lo politico”: su polisemia-: al contrario, se tratara
de sefialar algunas conceptualizaciones complejas para proponer un criterio diferente sobre el
término.

De lo anterior se desprende una idea que debe hacerse manifiesta: la nocion de montaje
en el cine es tan amplia como las discusiones que sobre su significado y lugar en el arte
cinematografico se han desarrollado por mas de un siglo. Por lo tanto, es imposible abarcar todo
el panorama de tensiones existentes sobre esta idea, suscitadas tanto en los circulos académicos
dedicados al pensamiento y reflexion sobre el arte cinematografico, como en los circulos
profesionales de quienes lo consideran, ante todo, un oficio. Debido a estas limitaciones, en un
primer momento, este apartado se concentra en describir lo que puede considerarse como la
mirada dominante sobre el significado del montaje cinematografico, difundida, inteligida y
legitimada desde los diferentes espacios que conforman la idea del cine: los libros y manuales;
las escuelas y universidades; los encuentros estudiantiles y profesionales; las instituciones que

promueven la idea de una industria cinematografica en Colombia y son adalides de su parte
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burocratica. En un segundo momento, se describiran tres ideas desarrolladas sobre la idea del
montaje en el arte que problematizan y amplian su sentido mas alld de una perspectiva técnica,
para dar un (modesto) panorama de su densidad abstracta y establecer relaciones con el cine que
ubiquen el concepto mas all4 de los limites de la mirada dominante.

En este sentido, primero se describiran dos ideas presentadas por el pensador Vicente
Sanchez Biosca (1999) en su libro Teoria del montaje cinematografico las cuales se ubican en
corrientes de pensamiento distintas -pero, como se vera mas adelante, tienen un punto de
conexion-: por un lado, la idea de montaje como un problema significante -enmarcado en la
teoria y andlisis del discurso de corriente saussuriana-; por otro lado, la idea de montaje en la
modernidad artistica. Luego se expondré la idea del montaje como disciplina del caos y principio
vertebrador propio del “régimen estético de las artes”, propuesta por el filosofo francés Jacques

Ranciere (2011).
Idea(s) dominante(s)

Se puede afirmar que en la actualidad existen dos miradas dominantes sobre el
significado y el lugar propio del montaje en el cine: por un lado, aquella que lo define como un
momento especifico de la produccion de una pelicula; por otro lado, un principio omnipresente
en la produccion cinematografica que procura mantener la continuidad narrativa y discursiva. La
primera mirada describe al montaje como una labor técnica donde se deben organizar las
imagenes y los sonidos en el orden establecido por los guiones, las escaletas y los comentarios de
la persona encargada de la direccion para conformar una pelicula. Se trata de un conocimiento
empirico basado en el uso profesional de softwares de edicion audiovisual (como Adobe
Premiere, Avid Media Composer, FInal Cut, entre otros) o laboratorios de revelado
cinematografico -en caso de haberse grabado con camaras analogas- cuya finalidad es cortar y
pegar los fragmentos de los distintos archivos grabados, sincronizar las imagenes y los sonidos, y
organizarlos en secuencias para materializar el filme. Desde este punto de vista, el montaje es
una fase especifica de la produccion cinematografica donde se moldea su forma definitiva, se
dotan a las imagenes y los sonidos de cierto sentido narrativo o discursivo -y, en este sentido,
también abarca el proceso de post-produccion de imagen (colorizacion, efectos especiales) y

sonido (disefio de sonido, musicalizacion, foley)-.
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Basta con tener una mirada curiosa y atenta para llegar a tomar consciencia de los
procesos descritos con anterioridad. Sin embargo, el montaje se trata solo de eso? ¢, de cortar y
pegar imagenes y sonidos? Aqui nos encontramos con la segunda mirada dominante sobre el
montaje cinematografico. Resulta que, en lo que se refiere a la creacion cinematografica, no
basta con cortar y pegar: es necesario hacerlo en una direccion y con un criterio especifico. La
ley de continuidad o raccord es el principio propio del montaje cinematografico que procura el
perfecto ajuste de movimientos y detalles que afectan a la encadenamiento entre distintos planos,
de modo que el paso de uno a otro no dé lugar a una falta de coordinacion entre ambos y, en
general, garantice la ilusion de linealidad narrativa o discursiva en la mente del espectador
(Sanchez Biosca, 1999). Esta idea de sencilla apariencia esconde en sus adentros un vasto
entramado de normativas y procedimientos estandarizados para garantizar su correcta ejecucion
en una pelicula. Durante mucho tiempo, cierto canon de produccidon cinematografica se ha
dedicado a desarrollarlos y sofisticarlos con un objetivo principal: garantizar la ilusion de
invisibilidad del corte en la mente del espectador; lograr la uniéon entre ‘dos planos de modo que
la transicion no dé lugar a un salto perceptible y la ilusion del espectador de ver un fragmento de
accion continua no sea interrumpida’ (Reisz, K. y Millar G., 1968). Pero, si bien es un elemento
fundamental en el proceso de creacion cinematografica, no es una camisa de fuerza al momento
de la edicion, pues sus normativas son transgredidas constantemente en funcion de sus valores
dramaticos o argumentativos de la pelicula.

De acuerdo con lo anterior, se puede deducir que el raccord no es un asunto exclusivo del
editor o montajista: la garantia de su correcta ejecucion se logra a partir de una serie de
procedimientos localizados a lo largo de la cadena de produccion y que implican a cada uno de
los departamentos de produccion de una pelicula. Por ejemplo, se puede afirmar que en la
pre-produccion la construccion del raccord comienza desde la escritura del guion literario,
pasando por el guidn técnico, hasta llegar al plan de rodaje; también en aspectos como la
organizacion de la escenografia del filme o la conceptualizacion del esquema de luces. Asi
mismo, durante el rodaje la figura del script es crucial para que las precauciones previstas en la
pre-produccion tengan valor y se preserve la continuidad hasta en el méas minimo detalle, sobre
todo en la disposicion de los cuerpos en el espacio y sus acciones; en la posicion de la camara, su

configuracion y movimientos; en la ubicacion de los elementos de la escenografia.
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Asi como lo menciona Sanchez Biosca (1999) en el primer capitulo de su libro Teoria del
montaje cinematogrdfico, es notable la contradiccion existente entre estas dos hegemonias sobre
el significado del montaje: de ser un momento especifico de la creacion cinematografica cuya
base existencial se basa en cierto conocimiento técnico y procedimental, pasa a ser no so6lo un
principio omnipresente al proceso creativo de una pelicula, sino la columna vertebral que permite
su reconocimiento como pieza cinematografica. Retomando, entonces, las ideas mencionadas al
inicio de este apartado, es necesario preguntarse lo siguiente: si bien ambas definiciones son
importantes y se constituyen como columnas vertebrales en la creacion cinematografica ;la idea
de montaje cinematografico se reduce a ellas?

El propdsito de las anteriores descripciones, relacionadas con las ideas dominantes sobre
el montaje cinematografico, tuvo como proposito poner en relieve una discusion tan antigua
como el nacimiento del cinematdgrafo. En los siguientes parrafos se presentaran, entonces, una
serie de abstracciones que amplian los horizontes de este concepto y lo sitian mas alla de los
limites de la técnica y la continuidad, para evidenciar sus amplias -y, asi mismo, heteroclitas y
problematicas- posibilidades retoricas, creativas e interpretativas. En este sentido, para continuar
el desarrollo de la idea principal de esta monografia, es necesario establecer una claridad como
punto de partida: cuando hablamos del montaje cinematografico no estamos hablando de una
vision univoca, sino de la discusion sobre su significado que se ha desarrollado por més de un
siglo. Asi mismo, a partir de la exposicion hecha con anterioridad, se pueden identificar las
siguientes ciertas certezas para lograr una cercania mas precisa con el término. Primero, es un
procedimiento que implica un conocimiento empirico, pero no se reduce a ¢l. Segundo, es un
procedimiento que se construye a lo largo de la produccion de una pelicula, pero su propdsito no
se reduce a preservar la continuidad. En las siguientes lineas se expondran tres ideas que,
precisamente, nos situan en estas bases para proponer una vision mas amplia del montaje

cinematografico.
Un problema significante

En el segundo capitulo de su libro 7eoria del montaje cinematografico, Sénchez Biosca
(1999) repasa de manera concisa algunas posturas que consideran el principio de montaje en el
cine como un problema teodrico y abstracto mas alla de un problema técnico ligado a una serie de

normativas y procedimientos estandarizados -a veces rigidos; otra veces flexibles-. Luego de
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explicar la postura de cada autora -las cuales se apoyan en principios bastantes distintos, cada
uno perteneciente a diferentes disciplinas de las ciencias humanas-, el pensador identifica un
aspecto comun entre ellas: la percepcion del cine como un fenémeno del lenguaje que puede
construirse desde el montaje, el cual ya no se encuentra dentro de los limites repasados con
anterioridad, sino que es concebido como un espacio abstracto donde se organizan los signos y
los significantes. Teniendo en cuenta esto, el autor pasa a explicar algunos términos'® propios de
la teoria semidtica de corriente saussuriana con dos objetivos principales: por un lado, situarlos
desde una perspectiva cientifica susceptible de ser relacionada con otras disciplinas (por ejemplo,
el psicoanalisis); por otro lado, y teniendo en cuenta lo anterior, ubicar el montaje entre la
enunciacion y la intertextualidad.

Hay dos elementos bastante importantes en este capitulo. Primero, Sanchez Biosca
(1999) nos acerca a una concepcion del montaje como acto de pensamiento donde se organizan
signos, simbolos y representaciones para conformar un sentido. Segundo, nos explica las
implicaciones que tiene concebir el cine -y, por consiguiente, el montaje cinematografico- como
un “proceso significante susceptible de ser analizado y conceptualizado en términos semidticos”
(p- 35). De acuerdo con esto ultimo, el cine y el montaje compartiran las cualidades de un texto:
es decir, son un espacio donde el significante se trabaja; son el “lugar privilegiado” del conflicto
nacido del encuentro, dramatico o gozoso, del lenguaje con el sujeto “donde se asume el reto de
expresar el deseo o dar cabida al mismo, para el cual -lo sabemos desde el psicoanalisis- no hay
jamas palabra adecuada” (p. 42); son, también, el lugar de encuentro entre el lenguaje de un
sujeto-autor y un sujeto-lector (o espectador), por lo tanto, también es el espacio del conflicto
entre dos vivencias distintas del lenguaje. De lo anterior se desprende una consecuencia: "el cine
y el montaje, como espacios donde se trabaja de manera activa el significante, son lugares de
incertidumbres “donde la palabra, o bien rebasa al sujeto o bien no le alcanza” (p. 42).

Por otro lado, el cine y el montaje serian actos o espacios de enunciacion. Esto quiere
decir que son acciones por medio de las cuales un locutor se apropia del aparato formal de la
lengua y emite un enunciado; un acto que deja en el propio enunciado las huellas que permiten
reconocerlo (Sanchez Biosca, 1999). Asi mismo, son el acto donde se “constituye el acto crucial
a partir del cual un conjunto estatico de virtualidades -la lengua- se convierten en algo vivo,

activo e irrepetible: un discurso”. Esto implica, por lo tanto, la presencia de un subjetividad que

1% Algunos de estos términos son lengua, lenguaje y texto.
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nace del “encuentro entre unas sustancias psiquicas ajenas al lenguaje, sometidas a regimenes de
identificaciones imaginarias complejas, y una realidad regulada por un orden simbdlico” (p. 43).
En este sentido, el estudio de la enunciacion “nos revela igualmente de qué modo un texto
construye un sujeto o, si se prefiere, un simulacro del mismo” (p. 44) y, por consiguiente, que
“no es el sujeto hablante del responsable ultimo del sentido que ¢l cree producir” (p. 45).

Por ultimo, el cine y el montaje serian una forma de manifestacion intertextual. Esto se
refiere, por una parte, a la cualidad inherente de que cualquier palabra pronunciada -o imagen
evocada-, consciente o inconscientemente, de encuentro con otros discursos, palabras o imagenes
-y, yendo un poco mas alld, podria decirse que se construye a partir de una superposicion en
relacion a otros discursos- (Sanchez Biosca, 1999). Por otro lado, se refiere al tratamiento
especifico que se hacen de otros textos -o montajes-, es decir, “a la forma bajo la cual se
manifiestan las referencias, citas, perversiones, ironias, etc., que viven en un enunciado,
procedentes de otros enunciados, géneros de discurso, medios de expresion, comunicacion,

dispositivos, entre otros” (p. 46).
Principio de construccion y modernidad artistica

En el tercer capitulo del libro mencionado con anterioridad, Sanchez Biosca (1999) nos
introduce a la idea de montaje en la modernidad artistica. De acuerdo a los planteamientos del
autor, podemos definir este momento o momento de la historia como un quiebre perceptivo
caracterizado por el declive de la racionalidad antropocéntrica. Esta ruptura se halla en el
discurso y en el desplazamiento de la racionalidad como centro gravitatorio de la experiencia
humana sobre el mundo. Pero, como lo esboza el pensador espafiol'!, también afecto la
sensibilidad del ser humano, es decir, su percepcion del orden material y simbolico de la
experiencia sensible. El ser humano di6 cuenta de esa particular inflexion desde las diferentes
manifestaciones del lenguaje: ahi comenz6 a (re)configurar el orden simbolico de lo social, sus
representaciones, sus signos; también dio cuenta de un distanciamiento con regimenes de

sensibilidad anteriores.

11(...) el sujeto que vivia estos avatares habria de vivir la aventura mas terrible de su desposesion historica.
Y esta desposesion no podia ser otra que la reflejada por el universo simbdlico en el que el hombre se
encontraba y al que nombraba otorgandose un lugar en su interior. En otras palabras, su lenguaje, su
palabra, sus producciones simbolicas, espacios en los que se reconocia doblegado lo real, debian ser ahora
las que mejor revelan esta crisis (Sanchez Biosca, 1999,).
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Tenemos, entonces, una ruptura que afectd el orden discursivo, racional y sensible del
régimen ilustrado. Aqui, la parte del lenguaje y sus producciones simbolicas era dar cuenta del
dominio de la razén sobre la experiencia del ser humano y el mundo; era la insignia del dominio
de la racionalidad humana sobre la existencia. El quiebre que supuso la modernidad afecto6 los
elementos mas preciados de este régimen de existencia en el mundo, los cuales pasaron a ser los
lugares predilectos para senalar y afianzar esa ruptura: el lenguaje y sus producciones simbolicas
fueron los espacios donde se reflejo la crisis que supuso la modernidad. En este punto es donde
el arte se encuentra con la modernidad, pues al ser un hecho del lenguaje, refleja o manifiesta sus
contradicciones y dilemas desde los artificios propios de la experimentacion artistica.

Entonces ;cudl es la parte del arte en el quiebre que supuso la modernidad? Sanchez
Biosca (1999) retoma los planteamientos del filosofo Walter Benjamin'? para responder a esta
pregunta. Para el autor aleman, el quiebre que supuso la modernidad comenzo a evidenciar su
presencia en la obra de arte a finales del siglo XIX y principios del XX a partir de tres aspectos
fundamentales: la reproductibilidad técnica, la conversion a mercancia y la pérdida de aura. La
primera se refiere al gesto por el cual determinadas obras de arte comenzaron a caracterizarse por
su capacidad de repeticion y, por consiguiente, y accesibilidad a una mayor cantidad de personas,
borrando cierta distancia existente entre el arte y las gentes. La segunda se refiere a como la obra
de arte comenzo0 a entrar en los circulos y dindmicas propias del mercado, consoliddndose poco a
poco como una mercancia. Y la tercera se refiere a como la obra de arte comenzo6 a perder su
autenticidad, es decir, la cualidad de ser una existencia irrepetible y su aspecto cultual de
revelacion -o del culto ritualistico-. Es decir, de ser la manifestacion unica irrepetible de una
sensibilidad, la obra de arte paso a ser concebida como un producto susceptible de ser
reproducido de manera infinita, propio del mundo y de su gente, disponible a la mirada e
interpretacion de cualquiera -como cualquier otro objeto del espectro sensible de la existencia-.
La principal consecuencia de esta transformacion se da en el terreno del lenguaje: de ser un ente
revelador -sentido clasico- pasé a ser problematico -sentido moderno-. Y si bien se traté de una
transformacion que tuvo lugar a lo largo del S.XIX, fue a finales de siglo que vio en la fotografia
y el cine la consumacion de su precepto principal: la pérdida de aura -o, al menos, como era

concebida antes de la modernidad-.

12 El pensador espafiol se basa en las siguientes obras del filésofo aleman: La obra de arte en su época de
reproductibilidad técnica 'y El autor como productor.
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En péarrafos anteriores se mencionaba que la modernidad supuso un quiebre en la forma
de ver y sentir la existencia. Por un lado, la razén como virtud fundacional de la humanidad fue
poco a poco desplazada por un yo fragmentario y confuso, atrapado en un entorno que lo excede;
por otro lado, el desplazamiento y la fragmentacion se vieron reflejados en la forma en la cual el
ser humano comenzé a nombrar, ordenar y darle sentido a su entorno, es decir, el lenguaje y el
discurso también pasaron a ser entes fragmentarios y se constituyeron como los lugares
predilectos para manifestar esta contradiccion existencial. El proyecto iluminista anterior,
entonces, valoraba la unicidad y la coherencia; la modernidad aclamaba la fragmentacion y sus
partes constitutivas. Los principios rectores de ambos regimenes de sensibilidad y pensamiento
también se vieron reflejados en las formas de crear y concebir el arte. La obra de arte propia del
renacimiento se caracterizaba, precisamente, por celebrar su integralidad y su valor como pieza
unica; la obra de arte propia de la modernidad se caracterizaria por romper con €sos principios y
poner en escena la cualidad de los fragmentario. Aqui es donde aparece el principio de montaje
en la modernidad artistica.

El montaje en la modernidad se concibié como el principio de creacion artistica que
visibiliz6 la presencia de fragmentos independientes en la obra de arte y su unidn para conformar
un sentido. De acuerdo a lo descrito por Sanchez Biosca (1999), la obra de arte deja un lado la
unicidad de su forma -lo que podria denominarse como “principio organico” para pasar a ser
“pura amalgama” (pp. 56 y 57). Se tratd, en términos discursivos, de una “desarticulacion
sistematica de los significantes del texto y su proclamacion como tales fragmentos” destruyendo,
por consiguiente, “cualquier ilusiéon de homogeneidad y denunciando o sometiendo a minucioso
andlisis el espacio en el que se produce el encuentro entre todos ellos” (p. 56). La visibilidad de
este principio de construccion descubrid que “la heterogeneidad de los componentes siempre
estuvo en la base del texto artistico” (p. 56), es decir, se trata de “la convergencia efectiva
-aunque a menudo encubierta- de la gran diversidad de elementos heterogéneos” (p. 57). Asi
mismo, expreso el combate existente entre esos mismos elementos, los cuales “se resisten a la
homogeneidad de cualquier estructura y viven en permanente conflicto con la unidad a la que
estan llamados a obedecer” (p. 57).

Las vanguardias artisticas de principios del siglo XX fueron las encargadas de constituir
este principio como un manifiesto y darle una amplia visibilidad desde diferentes disciplinas y

formas experimentacion. Por ejemplo, como lo describe Sanchez Bosca (1999), las cualidades
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del collage pictérico colocaban en manifiesto la “exhibicion de una heterogeneidad cada vez
mayor de los significantes”, una “descomposicion estructural convertida en fendmeno de
superficie”, teniendo como resultado una “convivencia de lo diverso sin que éste pierda su
particularidad, caracter analitico para con cada unidad dado que ésta aparece en su mas extrema
opacidad respecto a la realidad” (p. 58). Es de acuerdo a estas caracteristicas -las cuales
comenzaron a aflorar en diferentes manifestaciones artisticas- que, en consecuencia, comenzo a
actuar “en su estado mas visible: deconstruyendo el material, exhibiendo el hilo que forma las
estructura, renunciando a cualquier homogeneidad o imperceptibilidad de las partes justamente al
insistir en el caracter fragmentario y no organico del conjunto” (p. 58). Sin embargo, es muy
importante tener en cuenta que el montaje como principio de creacion artistica no fue inventado
en la modernidad: por el contrario, fue en la modernidad que una serie de pensadores y artistas
percibieron su presencia en las formas artisticas y decidieron trabajar y explorar de manera
consciente sus implicaciones y posibilidades: es decir, vieron su discreta presencia a lo largo de

la historia y decidieron explorar y experimentar con ella.
La disciplina del caos

Como se menciono al comienzo de este apartado, para Ranciere (2011) el montaje es el
principio propio del régimen estético de las artes. Para comprender esta definicion, es necesario
repasar la nocion de operaciones propuesta por el filosofo francés. Para €1, las operaciones son el
entramado de relaciones materiales y conceptuales a partir de las cuales la palabra y la imagen,
como elementos constitutivos del arte, toman distancia de sus funciones y usos dominantes, asi
como de los relacionamientos resultantes de la combinacion entre ambas. En el régimen
mimético o representativo de las artes, la imagen pertenece al espectro de lo visible: es el gesto
prescriptivo que pretende darle cuerpo a los pensamientos, palabras y sentimientos, o generar la
ilusion de semejanza respecto a un original; es una puesta en escena de la “relacion entre lo
decible con lo visible, una relacion que juega al mismo tiempo con su analogia y con su
diferencia” (pp. 28-29). Por otro lado, la palabra se refiere al lenguaje como comunidad de
signos, como una puesta en comun cuya esencia se basa en la racionalidad, causalidad y el
encadenamiento verosimil de acciones; es la funcion que subordina a la imagen para ser materia

visible, es una “combinacion de elementos segin reglas generales y comunidad entre la

33



inteligencia productora de estas combinaciones y las sensibilidades convocadas para
experimentar el placer” (p. 56).

Pero en el régimen estético de la artes este orden es subvertido. La imagen no es
exclusividad de lo visible: es una puesta en escena de lo visible que no esta subordinada a la
palabra y no exige que sus elementos estén materialmente presentes para conformarse como tal;
es “una manera en que las cosas mismas hablan y se callan. Llega a instalarse, en cierto modo, en
el corazon de las cosas como su habla muda” (p. 34). Y si la imagen y la palabra se caracterizan
por tomar este tipo distancia de la funcion y el lugar que se les tenia asignado, las operaciones
son los procedimientos a partir de los cuales se constituye la desemejanza y se toma distancia:
son las practicas que permiten que la palabra y la imagen se desvinculen de su funcion
representativa y vayan mas alld de un procedimiento técnico: son una postura, una forma de ver
los elementos propios de la creacion artistica, una busqueda por darles otros usos y transmitir
otras sensibilidades.

Teniendo en cuenta esto, para el filosofo francés el montaje, como medida propia del
régimen estético de las artes, se basa en dos principios u operaciones contradictorias: la
frase-imagen, que se refiere a la potencia cadtica de los elementos desvinculados; y la gran
parataxis, que se refiere a la separacion de ese caos en un gran consenso. Ranciere (2011) define
la frase-imagen como la parte propia de la inconmensurabilidad, la toma de distancia respecto a
la funciones asignadas y la libre disposicion de usos y apropiaciones. Como se menciond con
anterioridad, en el régimen representativo la funcion de la palabra (o la frase) es la del
encadenamiento o sucesion l6gica que da consistencia a la historia’; y la funcion de la imagen
es lo que le da cuerpo. Pero en el régimen estético del arte este orden se subvierte: la palabra
pasa a ser lo que da cuerpo y la imagen es la potencia activa y disruptora que dirige el cambio
entre dos regimenes de sensibilidad: es decir, la funcion-frase y la funcién-imagen toman
distancia de de los limites en los cuales estaban relegadas para para asumir otras maneras de
existir y relacionarse, la imagen dejar ser lo visible y la palabra deja de ser lo decible. La
frase-imagen es la union de estas dos funciones estéticas; es la doble separacion sistematica
respecto a una hegemonia sobre los usos y funciones del arte que se consolida como una de las

unidades constitutivas del montaje.

13 Ranciére (2011) define esta palabra desde un punto de vista aristotélico.
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Por otro lado, el filosofo francés define como gran parataxis a la puesta en comun de
varios elementos que han tomado distancia de sus usos y funciones dominantes, para conformar
una obra artistica. Es decir, se trata de una comunidad de signos basada en la yuxtaposicion de
frases-imagenes, de elementos autdbnomos que se han desmarcado de la hegemonia sobre su lugar
en el arte, para conformar un sentido especifico: “La ley del “profundo hoy”, la ley de la gran
parataxis, es que ya no hay medida, solo existe lo comun. Es lo comtn de la desmesura o del
caos que, en adelante, da su potencia al arte” (Ranciére, 2011, p. 61).

De acuerdo con lo anterior, el autor define el montaje a partir del encuentro contradictorio

entre la frase-imagen y la gran parataxis:

La medida del arte estético ha debido construirse como medida contradictoria, nutrida de
la gran potencia caotica de los elementos desvinculados pero, a la vez, propensa a separar
este caos -0 esta “estupidez”- del arte de los furores de la gran explosion o de la torpeza

del gran consentimiento. (Rancicre, 2011, p. 62).

En otras palabras, para el filésofo francés el montaje, como principio vertebrador del arte
estético, se trata de la mezcla indiferente de significaciones y materialidades artisticas,
caracterizadas por tomar distancia de sus usos y funciones dominantes, para vincularse de
maneras distintas; es la disciplina del caos donde una serie de formas heterogéneas, desligadas de
la hegemonia sobre su lugar en el arte, se relacionan para hacer una puesta en comun,
consolidarse como una inconmensurable singularidad y, de esta manera, “jugar con la
ambigiiedad de las semejanzas y la inestabilidad de las diferencias, operar un redisposicion local,

un reordenamiento singular de las iméagenes en circulacion” (Ranciere, 2011, p. 44).
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Otra mirada sobre el montaje cinematografico

Se pueden encontrar varios puntos en comun entre los planteamientos expuestos con
anterioridad. En un primer momento, ambos autores coinciden en que el montaje, como principio
artistico y creativo, es conceptual antes que material. Sdnchez Biosca (1999) lo hace en dos
momentos: primero, al repasar las reflexiones y teorias que consideraron el montaje como un
problema significante; segundo, al revisar la idea de montaje en la modernidad artistica. Por su
parte, Ranciere (2011), al introducir su definicion sobre este concepto, afirma que “La mezcla de
materialidades es conceptual antes que real” (p. 59).

Por otro lado, ambos pensadores también identifican el montaje como un principio
conflictivo. Sdnchez Biosca (1999) describe como varios pensadores consideraron el montaje
como un espacio para trabajar el significante y, por consiguiente, como el lugar propio del
encuentro conflictivo entre el lenguaje con el sujeto. Asi mismo, al revisar el significado de este
término en la modernidad artistica, el autor hace especial hincapié¢ en su permanente conflicto
con la unicidad propia del principio organico y su resistencia a cualquier homogeneidad
estructural. Para Ranciere (2011) la conflictividad es inherente al montaje como principio
vertebrador del arte estético, pues se define a partir del choque de dos procesos: la “potencia
cadtica de lo elementos desvinculados™ -es decir, de artificios que han tomado distancia de sus
usos y funciones dominantes- y, asi mismo, “la separacion de ese caos en un gran consenso” -es
decir, el agrupamiento o puesta en relacion de los artificios descritos previamente- (p. 62).

Sin embargo, salta a la vista la resonancia compartida entre la concepcion del montaje
como el principio propio de la modernidad artistica descrita por Sanchez Biosca (1999) y la idea
de montaje como la medida propia del “régimen estético de las artes” propuesta por Rancicre
(2011). Esto se debe, entre otras cosas, a que ambos autores estan conceptualizando y sentando
una postura frente a un mismo término. El filésofo francés, en el predmbulo de su reflexion sobre
el significado de esta nocion, dice lo siguiente: “Empecemos por el principio. El montaje de
Godard presupone un conocimiento de lo que algunos llaman modernidad y que yo prefiero
llamar, para evitar la teleologias inherentes a los indicadores temporales, ‘régimen estético del
arte’” (p. 56).

Partiendo de las semejanzas que se hacen visibles entre las propuestas de ambos autores
-es decir, el acto de pensamiento y el conflicto- y, asi mismo, retomando la cuestion que da

origen a la escritura de este apartado, hablar de montaje cinematografico, en un comienzo, no
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solo se refiere a la dimension procedimental relacionada con la edicidn, ni tampoco a la
preservacion o respeto de la ley de continuidad desde los diferentes estadios de la creacion
cinematografica. De acuerdo con los planteamientos expuestos con anterioridad, hablar del
montaje cinematografico es hablar de como se ponen en relacion diferentes imagenes y sonidos
que, como artificios de la creacidon cinematografica, toman distancia de sus usos y funciones
dominantes. Por lo tanto, antes de la edicion cinematografica y la ley de continuidad se encuentra
el montaje cinematografico como principio abstracto: la conceptualizacion de artificios que se
separan de sus usos y funciones dominantes; la reunion de esos artificios cuya caracteristica
principal es la desemejanza con las hegemonias sobre sus formas, usos y funciones, para

consolidar, desde el caos de su relacionamiento, un sentido cinematografico:

Esa potencia de enlazamiento no es la de lo homogéneo (...) Es la de lo heterogéneo, del
choque inmediato entre tres soledades: la soledad del plano, la de la foto y la de las
palabras que hablan de cualquier otra cosa en cualquier otro contexto. Es el choque de

heterogeneidades que da la medida comun (Ranciére, 2011, p. 70).

Pensar el montaje cinematografico, entonces, seria como pensar “lo politico” en el cine o
su “dimension politica: se trata de discernir las marcas que permiten argumentar la presencia de
estos principios en una(s) pelicula(s). En este sentido, en un comienzo las imagenes y su puesta
en relacion pueden separarse de sus usos, funciones y propositos habituales o no. Esto da como
resultado dos tipos de imagenes-cine: aquellas que siguen la hegemonia que define su lugar y
parte en lo cinematografico; aquellas que toman distancia del régimen dominante para establecer
otra relacion con lo cinematografico -otros usos, funciones y propositos-. Tanto Ranciere (2011)
como Sanchez Biosca (1999) identifican en el segundo grupo de imégenes el interés de sus
reflexiones entorno al significado del montaje: para el filésofo francés, ahi se consolidan las
operaciones que dan como resultado las imagenes desvinculadas y su puesta en relacion cadtica;
para el autor espafiol, ahi se construyen las cualidades fragmentarias propias del quiebre que
supuso la modernidad artistica; para ambos, es es lugar propio del montaje como principio
artistico y creativo: es el espacio abstracto donde se construye la desemejanza, la diferencia, el
cuestionamiento de formas, usos y funciones habituales, y la puesta en escena de nuevas

representaciones para transmitir otras sensibilidades.
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El montaje cinematografico, entonces, puede definirse como un acto de pensamiento
donde se organizan cierto tipo de imagenes que, en su particularidad y conjunto, toman distancia
de sus usos, funciones y propositos dominantes para, asi mismo, proponer otra relacion con los
signos, simbolos y representaciones de una comunidad, teniendo como resultado la transmision
de otras formas de experimentar la experiencia sensible. Concebir el montaje cinematografico de
esta manera saca al término del hermetismo de su dimension técnico-material y lo sitia su
dimension abstracta-politica -mas amplia y compleja-; pensar el montaje cinematografico de esta
manera sitiia el potencial creativo del concepto en el conflicto entre las partes y el todo, teniendo
en cuenta que este conflicto el que genera el quiebre perceptivo que permite entrever otras

formas de experimentar la experiencia sensible de una comunidad determinada.
“Lo politico” y “el montaje”: una sintesis

Antes de entrar a observar y pensar la presencia y los efectos de la “dimension politica”
del cine desde el “montaje cinematografico”, desde las redefiniciones propuestas sobre cada
concepto, es necesario considerar la relacion existente entre ambos términos.

En el primer apartado de esta monografia se precisaron tres conceptos: “lo politico” en el
cine, la “dimension politica” del cine y el “cine politico”. “Lo politico” en el cine -o la politica
propia del arte cinematografico- se definié como el encuentro entre una “dimension politica” y
una “dimension estética”. La “dimension politica” se refiere a la ruptura con las formas, usos y
funciones dominantes de los artificios propios de la creacion cinematografica y, también, con las
marcas y representaciones hegemonicas sobre lo cinematografico y lo comun, teniendo como
efecto principal la propuesta de un reordenamiento simbdlico de los habitos, costumbres y
convenciones propias de una comunidad determinada. Teniendo en cuenta esto, el “cine politico”
se definié como el espectro de peliculas que, desde diferentes tiempos y contextos, tienen una
marcada presencia de “lo politico”. Por otro lado, en el segundo apartado del presente trabajo se
definio el “montaje cinematografico” como un acto de pensamiento donde ponen en relacion
diferentes imagenes que, como artificios propios de la creacion cinematografica, toman distancia
de sus usos y funciones dominantes.

De acuerdo con lo anterior, la “dimension politica” del cine y el “montaje
cinematografico” tienen en comun un aspecto fundamental: el quiebre que marca el

distanciamiento con cierta hegemonia sobre los artificios y las representaciones cinematograficas
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que, por consiguiente, también establece un desemejanza con el orden impuesto por dicho
régimen sobre lo comln. Arriba se mencion6 que la “dimension politica”, como una de las
caracteristicas de “lo politico”, se basa en las fracturas formales y representativas respecto a las
hegemonias sobre las herramientas cinematograficas y el ordenamiento dominante sobre una
comunidad en particular. Se puede afirmar, entonces, que el “montaje cinematografico” puede
determinar la “dimension politica” de una pelicula al ser el espacio abstracto donde tiene lugar la
organizacion de elementos que tienen como rasgo principal la desemejanza respecto a sus usos y
funciones dominantes. De esta manera, se puede entrever una relacidon simbidtica entre ambos
términos: la presencia de una afirma la presencia de la otra. En otras palabras: si hay montaje,
hay dimension politica; si hay dimension politica, hay montaje. También puede estipularse de la
siguiente manera: “lo politico” en el cine es el montaje; el montaje es “lo politico” del cine.

Bajo estas coordenadas tiene sentido pensar la biisqueda de “lo politico” en el cine o su
“dimension politica” desde el “montaje cinematografico”. Como se ha mencionado en diferentes
ocasiones, el “montaje cinematografico” no solo es el artificio caracterizado por cortar y pegar
imagenes y sonidos para conformar la materialidad que supone el cine, sino que, en un principio,
es el espacio abstracto donde las imagenes, como artilugios propios de la creacion
cinematografica, toman distancia de sus usos y funciones dominantes para constituir un recorte
distinto de la experiencia sensible; es el acto de pensamiento que constituye el doble disenso

caracteristico de “lo politico”.

Lo que la intervencion artistica y politica puede oponerle (a las formas o selecciones
dominantes) es otra seleccion, otra manera de construir la relaciéon de lo uno -o de un
reducido ntimero- al gran numero, singularizar aquello que el sistema confunde en una
masa confusa, dotar de nuevos poderes a lo singular para figurar al gran niimero. El
recuento politico de aquello que vale tomar en cuenta es también la operacion poética que

pone una palabra o una imagen por la otra. (Ranciere, 2014, pp. 78-79).

La “dimension politica” del cine -y, por consiguiente, “lo politico” - se consolida
dependiendo de como una pelicula reduce o recorta la experiencia sensible. Las formas de
estructurar la experiencia sensible en las cuales se puede determinar la existencia de una
“dimension politica” tienen como principal caracteristica un distanciamiento que sienta un

quiebre con las hegemonias sobre los ordenamientos simbolicos que definen formas, usos y
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funciones sobre lo propio de lo cinematografico y lo comun. El “montaje cinematografico” se
organiza la seleccion y reduccion propia de “lo politico™: es el lugar donde se ponen en relacion
aquellas imagenes que han tomado distancia de su lugar y parte en lo cinematografico y lo
comun; es el dispositivo abstracto que materializa la presencia de la “dimension politica” y “lo
politico”; es una puesta en escena de lo visible que selecciona -y, por consiguiente, descarta-

sonidos y fragmentos visuales para conformar imagenes cinematograficas.
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Estética y politica de un experiencia militante: Chircales (1972)
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Chircales (1972) es un documental dirigido por Marta Rodriguez y Jorge Silva. La
pelicula nos sita en la cotidianidad de “los Castafieda”, una familia que se dedica a la
elaboracion de ladrillo artesanal en Tunjuelito, un barrio ubicado a las afueras de la ciudad de
Bogota. La cdmara se interesa por describir la cotidianidad laboral y la forma en la cual permea
la intimidad de la familia, mientras escuchamos las voces de estas personas que manifiestan su
angustia sobre su vida tan precarizada. Mientras vemos estos fragmentos visuales y escuchamos
los testimonios de la familia, la voz de un narrador conceptualiza la precariedad de las
condiciones laborales de estas personas, explicando de manera detallada del contrato y las
condiciones laborales, asi como los dafios colaterales que surgen a raiz de este régimen de
explotacion laboral.

Esta fue la primera produccion conjunta de la dupla de realizadores Rodriguez-Silva.
Realizado bajo los preceptos de “cine etnografico” y “observacion participante” propuestos y
desarrollados por Jean Rouch, los realizadores convivieron con la familia alfarera durante cinco
afios para investigar y comprender su realidad social. La idea original naci6 de la experiencia de
Marta Rodriguez quien, mientras trabajaba como alfabetizadora en el Movimiento Universitario
de Promocion Comunal (MUNIPROC) fundado por Camilo Torres, veia como algunos nifios
llegaban en condiciones fisicas precarias (golpeados, desnutridos). La preocupacion la llevo a
seguir a este grupo de infantes de regreso a sus hogares, presenciando el trabajo tan pesado al
cual estaban expuestos desde edades tan tempranas. En ese momento surgio su interés por hacer
cine, teniendo como motivacion principal el impetu de mostrar esas experiencias tan miserables
y desgarradoras (Bedoya, 2011). Debido a la ausencia de una industria cinematografica en el pais
y, por consiguiente, la inexistencia de empresas productoras de cine o de alquiler de equipos
cinematograficos , Chircales fue producida a partir del autofinanciamiento y la autogestion de

sus realizadores (Fundacién Cine Documental, 2019).

Asi mismo, Chircales es considerada como una de las peliculas mas representativas del
Cine Politico Marginal Colombiano de la década de los 60’ y los 70’ (Pineda Moncada, 2015).
Esto se debe a que las motivaciones y el modelo de produccion de la pelicula tenian profundas
similitudes con los preceptos establecidos en los manifiestos Estética fome (1965) y Hacia un
tercer cine (1968), los cuales determinaron las bases de diferentes movimientos cinematograficos
en el continente que con el tiempo fueron agrupados bajo el nombre de Nuevo cine

latinoamericano o Tercer Cine. Si bien Rodriguez y Silva comenzaron la realizacion de su
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pelicula sin tener conocimiento de estas posturas sobre la creacion cinematografica en
latinoamérica, en diferentes entrevistas (Cuadernos de Cine Colombiano, 1982; Gémez Sanchez,
1996, Museo de Bogotd, 2014) han reconocido la importancia que tuvo para ellos asistir al
Encuentro de Cineastas Latinoamericanos de 1968 en Mérida, Venezuela. Ahi, ademas de
presentar una primera version de la pelicula -la cual fue celebrada por su caracter independiente
ligado a un proceso antropologico-, ambos se dieron cuenta que sus posturas no estaban aisladas,
sino que se encontraban dentro de una tendencia general en América Latina caracterizada por
asumir “una actitud sociopolitica, un deseo de hacer que la funcion del cine fuera servir como un
instrumento de cambio o, para usar el término de la década de los sesenta y lo setenta, ‘una
concientizacion politica’” (Sudrez, 2005, p. 51).

Al preguntar qué determina “lo politico” o la “dimension politica” de Chircales, en un
primer momento aparece lo mencionado en el parrafo anterior: su profunda afinidad con un
movimiento cinematografico, deslocalizado en todo el territorio latinoamericano, que promovio
un “cine politico” cuyo principal objetivo fue “abordar las cuestiones sociales urgentes”, “romper
con la pasividad del espectador” y asumirse como “herramienta” de “concientizacion” y
“movilizacién” social en favor de la emancipacion de las gentes oprimidas (de Taborada, 2013).
Esta definicion de “lo politico” en la pelicula es concordante con el testimonio de Rodriguez y
Silva (Cuadernos de Cine Colombiano, 1983), quienes aseguran haber filmado Chircales con el
proposito de “mostrar” la realidad y “denunciar” las condiciones de vida miserables las cuales
estaban sometidas las personas que se veian obligadas a trabajar es estos lugares.

En segundo lugar, “lo politico” en Chircales puede ubicarse en diferentes momentos de
su materialidad filmica. Por ejemplo, la primera escena de la pelicula describe “lo politico” en su
dimension gubernamental y legislativa, al presentar una sucesion de fragmentos visuales que
muestran la presencia de una multitud de personas en la Plaza de Bolivar en Bogota, contrastados
con los planos del cuerpo policial, sus uniformes, sus armas y su presencia en este espacio,
mientras una voz extradiegética proclama la solemnidad de las votaciones presidenciales, su
importancia para el pais y la sacralidad de los presidentes, asi como la relevancia del pueblo
colombiano en la consagracidon de este acontecimiento.

En la primera escena también se puede observar una descripcion de “lo politico” desde
una perspectiva popular ligada a la afiliacion partidista por herencia familiar. Mientras en la

pantalla suceden una serie de planos que describen el ejercicio electoral al interior de la Plaza de
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Bolivar, el testimonio de un sefor de apellido Castanieda describe su experiencia de “la politica”,

mencionando que es liberal “porque sus papas son liberales”.

De igual manera, la pelicula presenta una aproximacion a “lo politico” como ejercicio de
poder en su tercera escena. Mientras suceden una serie de fotografias de quienes parecen ser los
dirigentes del pais en una iglesia muy ornamentada, celebrando el ritual eucaristico en compaiiia
de la guardia presidencial y otras personas, una voz afirma que en Colombia “no existen castas ni
oligarquias™ que se suceden la gobernanza de la nacion, finalizando con la fotografia de la
primera plana de un periédico que anuncia la llegada de la «Mision Rockefeller» a Colombia.

Estas formas de relacionar “lo politico” tienen una relacion profunda con las miradas
dominantes sobre “lo politico” y “lo politico en el arte” descritas en el primer apartado de esta
monografia. Por un lado, su evidente cercania con los preceptos del Nuevo Cine
Latinoamericano puede relacionarse con con la categorizacion propuesta por Nelly Richard (s.f)
sobre el “arte militante”. Como se mencion6 en dicho apartado, ademas de establecer un vinculo
de exterioridad entre ambos términos, esta manera de asumir “lo politico” pretende un “reflejo de
la sociedad” para hacer efectiva la transmision de un mensaje relacionado con su militancia
ideologica. Por otro lado, las descripciones de “lo politico” ligado a la gobernabilidad de un pais
y al ejercicio del poder puede relacionarse “la politica” en un plano 6ntico (Moufte, 2007) y “la
politica” en su version instrumental (Richard, 2013).

Estos son los limites en los cuales se ha enmarcado “lo politico” o la “dimension politica”
de Chircales. A continuacion se trazara un itinerario para describir por qué este filme esta
presente, ademads de las intenciones movilizadoras y las explicaciones socioldgicas, también se
encuentra una serie de relaciones que permiten una lectura estético-politica de su materialidad
filmica. Para lograr determinar esto, se hard un repaso concienzudo del contexto historico, social
y cultural de la pelicula y de la vida de los realizadores, para luego observar como las imagenes

configuradas en el filme se acoplan a las definiciones descritas.
El entramado de relaciones contextuales

Para dar cuenta de la presencia de “lo politico” desde la redefinicion propuesta en esta
monografia, es necesario mirar con detenimiento el contexto histdrico, social y cultural de la

€poca que, asi mismo, tiene una profunda relacion con la nocidn sobre “lo cinematografico” de la
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época y, por consiguiente, el contexto de produccion Chircales, asi como la vida de Marta
Rodriguez y Jorge Silva.

En un articulo dedicado a reflexiones sobre (...), Gloria Pineda Moncada (2016) describe
como la actividad cinematografica de los 60’ y 70’ en Colombia estuvo marcada y enmarcada
por dos fendmenos socioecondmicos que influenciaron de manera profunda el rumbo de la
manifestaciones culturales de la época: primero, “la dependencia politica, econdmica y cultural
con los Estados Unidos”; segundo, “las consecuencias sociales de la implementacion de un
sistema de produccion capitalista industrial, dentro de un marco politico de modernidad,
desarrollo y progreso” (p. 65).

De acuerdo con los planteamientos de la investigadora, Colombia se encontraba en una
tension entre la imposicion de un modelo econdmico capitalista y el rechazo de dicha
imposicion. Después de la Segunda Guerra Mundial, el gobierno de Estados Unidos comenzo a
disenar e implementar una serie de “programas educativos”, enfocados en la poblacion y la
industria, con el objetivo de intervenir diferentes paises latinoamericanos y “acondicionar su
economia” bajo las logicas de produccion capitalistas. A raiz de la Revolucion Cubana de 1959,
el gobierno norteamericano de ese entonces intensifico sus logicas intervencionistas con un
proposito claro: detener cualquier otra posibilidad de revolucion inspirada en ideales comunistas.
Entre la totalidad de estos programas, Pineda Moncada destaca “la Alianza para el Progreso
implementada en Washington para contrarrestar los efectos politicos de la Revolucion Cubana”
(J. Jaramillo, 2007. Citado por Pineda Moncada, p. 65), “los Cuerpos de Paz (Peace Corps)
creados en 1961 por el presidente John F. Kennedy [...] para promover la paz y la amistad a
través del voluntariado (Gonzélez, 2014. Citado por Pineda Moncada, p. 65)”, asi como el Plan
Currie y el Modelo Atcon como informes especializados que instauraron un modelo para el
desarrollo econdémico y educativo, y la Operacion Condor en Sudamérica y la Operacion Charly
en Centroamérica.

En paralelo, el estado y el gobierno colombiano simpatizaban con la agenda
neocolonialista impulsada por Estados Unidos. En ese momento, el pais se encontraba en la
transicion del régimen dictatorial de Rojas Pinilla -el cual instaur6 las bases de un desarrollo
econdmico y tecnoldgico- al régimen del Frente Nacional. Segun la investigadora colombiana, la
“modernidad urbana e industrial” en Colombia se consolidé durante los gobiernos del Frente

Nacional debido a que, durante estos afios, las altas esferas del estado y el gobierno tuvieron un
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marcado interés por impulsar el desarrollo del pais de acuerdo con la agenda econdémica
impuesta por el gobierno estadounidense. Esto se llevo a cabo con relativa facilidad debido a la
reparticion paritaria de las curules parlamentarias y la legislacion por decretos emitidos por el

poder ejecutivo:

“la entrada de capital extranjero y, en especial, la llegada de comisiones estadounidenses
para encauzar el progreso, fueron eslabones que desempenaron una funcién importante
para el proceso de transformacion econdmica y para modificar los imaginarios sociales

construidos en torno al neocolonialismo” (Pineda Moncada, 2016, p. 65).

En el marco de estos acontecimientos también definieron usos y funciones sobre el cine.
De acuerdo las descripciones de Pineda Moncada (2016), el Frente Nacional tuvo un marcada
interés por consolidar una industria cinematografica en el pais que sirviera a un propdsito en
particular: “transmitir una imagen de nacidn acorde con las ideas de desarrollo y modernidad” (p.
65) promovidas por el gobierno -e inspiradas en la agenda de desarrollo econdmico-capitalista en
la region impulsada por Estados Unidos-. Por ejemplo, la investigadora colombiana cita el
proyecto de ley de 1965 donde al cine se le asigna el imperativo de “publicitar los avances del
pais en infraestructura, industria y turismo”, el cual fue impulsado por el Presidente de la Camara

de Representante, Diego Uribe Vargas, y el congresista Fabio Lozano Simonelli.

[Diego Uribe Vargas] (...) nada mas adecuado que estimular la industria cinematografica,
porque ella serd verdaderamente el vehiculo para el conocimiento cabal de nuestro pais
en el extranjero, ya sea de nuestros valores culturales, o de nuestra realidad geografica; el
cine colombiano serd una invitacion permanente a los extranjeros para visitarnos, para
vincularse a nuestro pais, y fundamentalmente, serd un testimonio ante el mundo entero,
de como Colombia, en 150 afios de vida independiente, ha forjado un perfil cultural y
democratico del cual nos podemos todos enorgullecer (Uribe, 1965: 25. Citado por

Pineda Moncada, 2016, p. 65).

Esta idea sobre las funciones y los usos del cine tenia como precedente la instauracion del
Comité de Clasificacion de Peliculas y el Comité de Revision, creados al comienzo del Frente
Nacional durante el gobierno de Alberto Lleras Camargo. Sin embargo, estas instancias no eran

una novedad en la politica gubernamental de Colombia, pues durante la dictadura de Gustavo
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Rojas Pinilla se cred la Junta de Censura. De acuerdo con los planteamientos de Pineda Moncada
(2016), los organismos impuestos por el Frente Nacional “estaban facultados para autorizar o
denegar las solicitudes de exhibicion y para clasificar los filmes aprobados de acuerdo con la
edad del publico” y, ademas, estaban compuestos “por representantes del gobierno y de otras
agremiaciones civiles sin formacion cinematografica” que tenian firmes convicciones de
conservar el “status quo” (p. 66). En este sentido, la investigadora colombiana menciona que
varios filmes naciones fueron censurados durante esta época por estas instituciones. Sin
embargo, gracias a la presion ejercida por la incipiente critica cinematografica en Colombia, con
el tiempo algunas peliculas fueron puestas a disposicion de un publico mayor a de 21 afios, pero
esto no garantiz6 su visibilidad debido a que los teatros nacionales eran renuentes con su

exhibicidn.

De acuerdo con Pineda Moncada (2016), la confluencia de las tendencias
intervencionistas de Estados Unidos en latinoamérica con la simpatia del gobierno colombiano
con la agenda neocolonialista impulsada por el mismo gobierno norteramericano, para promover
un desarrollo econdémico y social bajo principios del capitalismo, “configuraron en Colombia una
atmosfera politica de rechazo al neocolonialismo y, en consecuencia, un descontento
generalizado con los gobiernos del Frente Nacional que representaban ademas una restriccion de
la democracia” (p. 65). Segun la investigadora, esto tuvo como efecto el paulatino crecimiento de
ciertos sectores sociales y la proliferacion de “manifestaciones estudiantiles, obreras, campesinas
e indigenas”, ante las cuales el gobierno tomo la decision de instaurar el Estado de Sitio para
definir cualquier expresion de descontento como un delito politico y juzgarlo bajo la justicia
penal militar (Perdomo, 2012. Citado por Pineda Moncada, 2016, p. 65). Asi mismo, Cirstancho
Altuzarra (2014) acota como ciertas agremiaciones sociales independiente, como las
autodefensas campesinas de cohorte comunista, era declaradas objetivo militar por el Estado,
sefialando la creacion del plan LASO “destinado a eliminar las zonas de influencia comunista”
(Gilhodes, 1985, p. 305).

El panorama nacional e internacional profundamente afectado por los avatares de la
Guerra Fria y acontecimiento que supuso la Revolucion Cubana del 59° también tuvo profundas
afectaciones en campo cultural ligado al arte cinematografico. Como lo senala Cristancho
Altuzarra (2014), alrededor del mundo comenzaron a surgir movimientos contraculturales que

promovieron un discurso que se opuso a las logicas restrictivas instauradas. Particularmente en
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Colombia, a raiz de las posiciones adoptadas por el Estado y las acciones que estaba llevando a
cabo tanto a nivel politico gubernamental general y las politicas publicas relacionadas con las
funciones y los usos del arte cinematografico, comenzaron a surgir posiciones que se opusieron a
esa directrices, en su gran mayoria basada en las ideas de Carl Marx y popularizadas por el
ideario comunista. A la postre, esto resulto en la creacion de “un proyecto audiovisual que
pudiera responder a las exigencias de un contexto politico, marcado por profundas
transformaciones”, el cual dio comienzo “un tipo de produccion cinematografica comprometida
con los problemas sociales acusados por el desarrollo econémico capitalista” (Pineda Moncada,

2016, p.65).

Estas problematicas socioecondmicas determinaron el ambiente cultural y la percepcion
sobre la creacion cinematografica. De acuerdo con los planteamiento de Pineda Moncada (2016),
“En la mayor parte de los documentos escritos sobre cine durante la década de 1960 y 1970 en
Colombia y en Latinoamérica, puede entreverse la existencia de una posicion ideologica,
encaminada a la configuracion de un proyecto audiovisual que pudiera responder a las exigencias
de un contexto politico, marcado por profundas transformaciones”, los cuales dan cuenta de “los
lineamientos de un proyecto cinematografico marginado del apoyo estatal y de los circuitos
comerciales de distribucion y exhibicion, con el propdsito de estructurar una imagen de
contrainformacion independiente de las instituciones de censura” ( p. 65). Como se mencion6
anteriormente, este movimiento fue conocido a la postre bajo los términos de Cine militante, cine
marginal y cine politico. Y dentro de esta tendencia de creacion cinematografica se encuentra la

produccion de Chircales (1972) de Marta Rodriguez y Jorge Silva.
El origen de Chircales (1972)

Después de pasar un tiempo en europa, Marta Rodriguez regresa a Colombia a finales de
1958. De acuerdo con sus propios testimonios (Museo de Bogota, 2014), por decision de su
sefiora madre, en 1953 llega junto con sus hermanas a Barcelona en pleno régimen franquista,
Después de un tiempo, tomo la decision de irse a Madrid donde comenz6 a estudiar la carrera de
sociologia en el Instituto Ledn XIII, mientras también asistia a clases de historia del arte y
literatura, y era asidua asistente del Museo del Prado. En 1957 se fue junto con su madre y sus
hermanas a Paris, pues les habia concedido unas becas para estudiar francés en el Instituto

Catolico. En ese momento, Rodriguez no queria seguir viviendo en la Espafia de Franco, por lo
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cual, y siguiendo los pasos de una de sus hermanas, tomo6 la decision de abandonar las

instalaciones del convento al cual habian llegado:

(..) como no tenia residencia, me encontré con unos curas obreros espafioles. En ese
momento ya se hablaba de la teologia de la liberacion, y un cura me dijo: “usted no tiene
donde vivir, camine vive en la prision de mujeres de Paris” la Roquette y, alla vivi un
ano. Me dijo: “usted le da clases de espanol a las monjas y me ayuda con un centro de
asistencia a obreros espafioles” -que emigraban a las minas de carbon y a recoger

remolacha- (p. 6).

Fue durante su estancia en la marginalidad parisina que comenzo a escuchar sobre el
sacerdote colombiano Camilo Torres, pues ¢l estaba encargado de recibir a aquellos obreros
espafoles empobrecidos en Lovaina, Bélgica. Entonces, Rodriguez regresé a Colombia el 11 de
noviembre de 1958 y, coincidencialmente, el sacerdote también se encontraba en sus tierras para
ese momento. Por medio del sacerdote Gustavo Pérez Ramire -compaiiero de Camilo Torres y el
fundador del primera empresa de cine-, fue integrada a grupo de estudio socioldgico para realizar

investigaciones en la capital del pais:

Me puse a trabajar con el padre Gustavo y Camilo, yo hacia encuestas, y Camilo empieza
con Orlando Fals Borda el proyecto de abrir la primera facultad de sociologia. Yo dije
“todo eso que aprendi en Espafia, eso no es nada, ahora si voy a estudiar sociologia”,
entonces entré ahi. Y ahi es cuando Camilo nos dice: muchachos, yo no quiero que se

queden aqui en la cafeteria” (Museo de Bogota, 2014, p. 7).

En ese momento, por iniciativa de Camilo Torres, se crea el centro comunitario del
Movimiento Universitario de Promocion Comunal (MUNIPROC) al sur de la ciudad de Bogota
en el barrio Tunjuelito. De acuerdo con las palabras de la cineasta colombiana (Museo de
Bogoté, 2014), después de los hechos posteriores al asesinato de Jorge Eliecer Gaitan, la capital
del pais comenz¢ a crecer de manera irregular por la llegada de las personas desplazadas por la
violencia, quienes se asentaron en fia periferia de la ciudad y dieron origen a los barrios San

Carlos, San Benito, Usme y Tunjuelito:
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Era gente que llegd y se asentd en esos barrios y como eran esas montaias de greda, ahi
encontraron una fuente de trabajo que eran los chircales'. Entonces Camilo decia que los
que quisiéramos, debiamos ir a conseguir una casa en Tunjuelito y Muniproc y haciamos
un movimiento para ayudar a esos barrios donde llegaba gente muy pobre que no tenia

ninguna ayuda (p. 7).

Este grupo interdisciplinar de intervencion social estaba conformado por sociologos,
arquitectos, ingenieros, abogados y psicologos, y tenia el firme proposito de brindar un apoyo
integral las personas empobrecidas y marginalizadas que habitaban en Tunjuelito y sus barrios
aledafios. Ahi, Rodriguez conoci6 propiamente a Camio Torres quien, al conocer la experiencia
pedagdgica de la cineasta en La Roquette de Paris, la impulso6 a construir una escuela dominical
y una biblioteca infantil para alfabetizar a las infancias y las adolescencias de estos sectores

vulnerables de la ciudad:

(...) yo miraba esos nifios que llegaban porque yo los sdbados les compraba libros de
cuentos, de historias, lapices, cuadernos y esos nifios eran como si les hubieran abierto el
cielo con esos libros que miraban, porque esos nifios so6lo cogian barro. Y la violencia
con los nifios era tremenda. Al nifo le decian: “El que no trabaja, no come”. (Museo de

Bogota, 2014, p. 7).

Y fue en este momento cuando Rodriguez comenzo a darse cuenta de la cruda e
impactante realidad de la vida en los chircales. Seglin cuenta la cineasta, poco a poco fue
notando con mayor regularidad cémo los nifios llegaban a su escuela con moretones, fracturas
sin tratar y con evidentes signos de desnutricion. De la preocupacion nacid la curiosidad, por lo
cual tom¢ la decision de seguir a los infantes hasta sus hogares, para al final observar, desde la
lejania, el trabajo forzoso y esclavizante al cual estaba sometidos tanto la infancia como la

adultez:

Me empiezan a llegar todos estos nifios con las manitos fracturadas... Yo me fijo de
donde vienen y ahi nace Chircales . Decido estudiar cine, porque digo: “Esta realidad”
(...) Eran iméagenes como del Medioevo (...) yo veo esas imagenes de los chircales que no

olvido... Sobre todo los hornos, porque ponian unas rampas de madera y a los nifios, a la

4 Enfasis afiadido.

50



edad en que pudieran caminar, los hacian subir por esa rampa con una cincha en la cabeza
para sostener en la espalda el ladrillo. ;Tu sabes lo que es ver eso? Habia que mostrar esa

realidad. (Gomez Sanchez, 1996, p. 3-4).
El comienzo de una auténtica sensibilidad cinematografica

Después de su experiencia como alfabetizadora en el MUNIPROC, y con la imagen
insistente de los chircales de Tunjuelito, Rodriguez abandoné en 1961 su formacion como
sociologa'® y antropo6loga en la Universidad Nacional para regresar a Paris con la firme

conviccidn de estudiar cine.

Yo queria entrar al IDHEC, la Escuela de Altos Estudios Cinematograficos, pero no me
admitieron porque habia que pasar por examenes dificilisimos y tener una formacion de
bachillerato francés. Entonces entro al Museo del Hombre a sacar mi certificado de

etnologia y aparece mi maestro, Jean Rouch” (Gomez Sanchez, 1996, p. 4).

Al respecto, Bedoya (2011) describe como en ese momento confluyeron en la ciudad
parisina una serie de revoluciones culturales en el pensamiento occidental de la segunda

posguerra mundial. El arte cinematografico no fue la excepcion:

(..) el cine entra en la revolucién de las camaras portatiles y del sonido sincronico,
cineastas como Godard sacan las camaras a las calles, el documental toma un nuevo aire
con Jean Rouch, los documentados empiezan a tener voz en las peliculas, se expresa la
subjetividad de los personajes como posibilidad de investigacién. El documental retoma a
Flaherty y a Dziga Vertov, el primero propone la metodologia y el segundo su
fundamento teoérico. Jean Rouch los une y adiciona la perspectiva del sujeto del

documental como una disyuntiva entre la subjetividad, el arte y la ciencia (p. 205).

De esta manera, la cineasta colombiana comenzé su camino en el arte cinematografico
iniciandose en la revolucion que supuso el cinema verité propuesto por Jean Rouch. Durante

cuatro afos estudié cine y etnologia en Francia, despertando un gran interés y admiracion por las

15 Entre otras cosas, la cineasta menciona que su motivacion principal para abandonar esta carrera porque
“era mucha estadistica, mucha matematica...” (Gémez Sanchez, 1996, p. 4). Un hecho que parece
anecdotico, pero que sera determinante en el devenir de su experiencia filmica y la configuracion de una
sensibilidad cinematografica particular.
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ensefanzas teoricas y practicas de Rouch: su politica de hacer cine con las herramientas mas
basicas -lo cual tendria una gigantesca influencia en la primera gran experiencia filmica de
Rodriguez en Bogota-; su “método de observacion participante” que concebia la camara como
« - . . . .

un gran 0jo” que registra la vida de las gentes y las comunidades sin alterar sus gestos,

comportamientos o actividades:

Un dia veo un letrero de un seminario de cine etnografico y ahi aparece el maestro Rouch
que fue realmente una maravilla, fue un gran maestro, un gran amigo. Rouch era una
maravilla de persona. Y empecé a estudiar cine con €l (...) El nos daba una camara Bell
and Howell, esas camaras de la guerra del cuarenta y pico y nos decia: “vayan y filmen”

(Museo de Bogota, 2014, p. 9).

Rouch era muy visionario. Habia mexicanos, estaba Paul Leduc, Tomas Pérez Turrent y
este gran fotografo cubano Almendros, que luego fotografio el gran cine francés. Y
entonces como éramos brasileros, colombianos, africanos, €l nos decia: “en el tercer
mundo no hay cine, tienen que aprender todo, si van a volver, ustedes tienen que saber

hacer un documental solos” (Museo de Bogota, 2014, p. 10).

Después de esta experiencia formativa y reveladora en el campo cinematografico,
Rodriguez regresa a la capital de Colombia en 1965. Bedoya (2011) menciona, entre otras cosas,
que la cineasta colombiana logra instalarse en el barrio Chapinero, empieza a trabajar con el
distrito realizando documentales institucionales y, finalmente, logra conseguir trabajo en la
Alianza Francesa, donde conforma el Cine Club Ocho y medio. Paralelo a estas actividades,
Rodriguez inici6 nuevamente sus estudios en antropologia en la Universidad Nacional y,
también, realiz6 un cortometraje documental sobre la vida de los barrenderos en Bogota. Sin
embargo, la intencion de hacer una pelicula sobre la vida de las personas en los chircales
ubicados en la periferia de la ciudad palpitaba con mas fuerza, pero, debido a la precariedad la
industria cinematografica del pais, la cineasta asumi6 con paciencia su realizacion y comenzo a
adelantar el trabajo de investigacion sobre las condiciones de existencia de estas personas

marginalizadas:

En los sesenta no existian alin en nuestro pais escuelas de cine, oficinas profesionales en

donde se pudieran procesar peliculas, y la nacion era muy débil en cine, especialmente en
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documental. El pais permanecia atrasado con respecto al resto de América Latina.
Meéxico estaba muy desarrollado y de alli llegaron producciones que comenzaron a
formar una industria, en tanto la television fue instaurada por primera vez durante el
gobierno de Rojas Pinilla (1953-1957), y desarrollada por técnicos cubanos (Bedoya,
2011, p. 206).

Rodriguez se cuestionaba de manera constante como hacer realidad la pelicula. Mientras
trabajaba en la Alianza Francesa, conocio a Jorge Silva, quien era un asiduo asistente del cine
club. Después de intercambiar palabras en varias ocasiones, Silva decide mostrarle a Rodriguez
“Los dias de papel”, una pelicula sobre su infancia'® que hizo inspirado en el neorrealismo
italiano, con una camara prestada y en compaiia de sus amigos. Rodriguez qued6 impresionada
el potencial poética logrado con la precariedad de los recursos -’[Marta Rodroguez] dije: “tan
bonita esa pelicula, como mucha poesia, bonita”- y le coment6 a Silva sus intencion de grabar
una pelicula sobre las condiciones de explotacion laboral en los chircales ubicados al sur de

Bogota, a lo cual ¢l respondi6é de inmediato de manera afirmativa (Museo de Bogota, 2014).
El complejo proceso de filmacion de Chircales (1972)
La investigacion y la “observacion participante”

Para realizar la pelicula, la pareja de realizadores continto el proceso de investigacion
adelantado por Rodriguez en los chircales de Tunjuelito. Durante seis meses aplicaron algunos
postulados del “método de observacion participante” propuesto por Rouch. Con unos pocos
ahorros de Rodriguez, una cdmara fotografica prestada por Hernando Oliveros y una cdmara
Bolex filmografica prestada de la Alianza Francesa -las cudles, anteriormente, tenian un
proposito netamente informativo- (Museo de Bogota, 2014) realizaron sondeos, hicieron

grabaciones y tomaron fotografias de su espacio laboral, buscaron relacionarse con ellos y

16 Al respecto de la infancia de Jorge Silva, Marta Rodriguez menciona que estuvo marcada por la pobreza,
el abandono y la vida en la calle. Su madre se vio en la obligacion de dejarlo en un orfanato en su tardia
infancia, sin embargo, ahi aprendio6 a leer y escribir para luego salir de ahi y trabajar como albaiiil. Pero sus
intereses intelectuales eran tales que asumi6 su educacion de manera independiente: “Aqui [en Bogotd]
habia un movimiento de cineclubes muy importante. Entonces se la pasaba en los cineclubes y en la Luis
Angel leyendo, donde se formé de manera autodidacta. Es cuando él decide con su amigo el negro
Forero,-igual de pobre como ¢l y todo-, hacer una pelicula sobre su infancia” (Museo de Bogota, 2014, p.
12).
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preguntaron por sus experiencias y pensamientos: todo estaba encaminado a consolidar cierta
inmersion en sus costumbres y actividades anodinas para hacerse una imagen de las

sensibilidades compartidas por estas comunidades.

(...) una observacion participante supone como punto de partida fundamental una relacion
con la gente con la cual se va a trabajar, una relacion personal que suponga conocer su
realidad antes de comenzar a filmar (Rodriguez & Silva, 1976: 70. Citado por Pineda

Moncada, 2016, p. 71).

[Marta Rodriguez]'” Un tiempo bastante largo, pero fue necesario. Uno tenia puros
esquemas tedricos que habia que llenar de vida, eso es lo mas importante, poder
transmitir esa sensacion de vida de seres que son tan distintos a nosotros. Estuvimos con
ellos haciendo grabaciones, un poco para familiarizarnos con su lenguaje, con su vida y

para que ellos se acostumbraran a nosotros (Cuadernos de Cine Colombiano, 1982, p. 7).

Esto tuvo como consecuencia principal una percepcion mas compleja de la “realidad” que
se vivia en los chircales por parte de los realizadores. Por ejemplo, gracias a la relacion tan
intima y horizontal que establecieron con las personas mas adulta, se dieron cuenta que las
personas que vivian ahi no eran duefias de esas tierras y el vinculo laboral establecido, basado en
el compadrazgo, se asemejaba a las 16gicas feudales de la edad media: “[Marta Rodriguez]'® El
compadre era la mayoria de las veces el propietario del chircal, y se amparaba en esta relacion
para sostener una explotacion inhumana con los miembros de la familia” (Cuadernos de Cine

Colombiano, 1982, p. 7).
Financiacion: autogestion y complicidad

Uno de los problemas mas importantes para la realizacion del documental era la
consecucion de recursos economicos y materiales. Como se mencion6 anteriormente, en la
década de los 60’ no existian oficinas profesionales para el alquiler de equipos de grabacion o
edicion, el proyecto de una industria cinematografica en el pais era algo mas bien incipiente, por
no decir nulo, y desde los entes estatales y gubernamentales lo habian proyectado en direccion de

un método para publicitar la tierras colombianas ante el capital extranjero. Por lo tanto, el cine

17 Acotacidn afiadida.
18 Idem.
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documental, sobre todo concebido desde una corriente cinematografica reciente, estaba a la
deriva.

Pero gracias a las relaciones y los vinculos establecidos a lo largo de sus vidas, y la
perspicacia de cada uno, poco a poco encontraron a apoyo con el préstamo de camaras y
laboratorios de edicion', asi como recursos econdmicos para autofinanciar las necesidades se
fueran presentando. Como se menciond con anterioridad, la Alianza Francesa® de la ciudad de
Bogota fue un apoyo crucial para la realizacion de Chircales (1972): primero, al ofrecerle un
trabajo muy bien remunerado a Rodriguez; y segundo, al disponer de manera bastante confianza
los equipos a la dupla de realizadores, asi como aquellos recursos que no eran aprovechados -por
ejemplo, las cintas de radio de % de pulgada para hacer el sonido de la pelicula- (Gémez
Sanchez, 1996). Asi mismo, contaron con la gentileza del reconocido fotégrafo Oliveros quien,
mientras Silva trabajaba con €1, les prest6 una camara para hacer el registro fotografico de “la
observacion participante” en los chircales. También la amabilidad de Roberto, un joven
estudiante de cine y muy buen amigo de Rodréguez, quien les prestaba una camara Bolex
“porque a veces me las prestaban y estaban rotas, dafiadas, y depender de esa camara siempre...”
(Museo de Bogota. 2014, p. 13). Por otro lado, también estuvo la pericia de aprovechar las
oportunidades en el tiempo oportuno: “[Marta Rodriguez]*' Un periodista suizo vino a entrevistar
a Camilo y yo le compré la grabadora. Con esa grabadora hicimos todo el sonido. Y nos
quedamos cinco afios” (Goémez Sanchez, 1996, p. 9).

Con el material recopilado durante la “observacion participante” de los chircales,
Rodriguez y Silva lograron consolidar un guidon de rodaje que especificaba los momentos y los
elementos fundamentales para la consolidacion de la pelicula. Presentaron, entonces, un proyecto
ante la Casa de la Cultura y también se colocaron en contacto con un sefior que le habia dicho a
Rodriguez hace algunos afios “Marta, cuando quiera hacer cine digame, que yo le ayudo”
(Goémez Sanchez, 1996, p. 8). Y, de esta manera, consiguieron que la Alianza Francesa, a través
de la Embajada de Francia, les permitiera usar los equipos de manera gratuita durante el tiempo

que fuera necesario

1 Vale la pena recordar, entonces, que ese momento los laboratorios se especializaban en revelar peliculas
en blanco y negro de 16mm.

20 En palabras de Marta Rodriguez: “(...) la Embajada de Francia me ayudé en todo, casi la produjo”
(Goémez Sanchez, 1996, p. 9).

2l Acotacion afiadida.
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Método , aproximacion y realizacion

Si bien realizaron un investigacion e inmersion exhaustiva en la comunidad de
chircaleros de Tunjuelito, Rodriguez y Silva mantuvieron una investigacion activa para
comprender las experiencias que estaban registrando, consoliddndose como una de la estrategias
metodologicas mas importantes para la realizacion del documental (Pineda Moncada, 2016).
Siendo asi, permanecieron en permanente contacto durante cinco afios con “Los Castafieda”, una
de las tantas familias que, al ser desterradas por la Violencia de 1948, encontraron refugio en los
asentamientos y barrios subnormales de la periferia de Bogotd, trabajando sin descanso una tierra
que no les pertenecia para sobrevivir en condiciones miserables (Bedoya, 2011).

Empero, lograr tal nivel de familiaridad e intimidad no fue una empresa sencilla. Como
se menciono con anterioridad, “Rodriguez ha enfatizado en varias entrevistas que parte del
método de trabajo en Chircales consistia en familiarizar a la comunidad con la cadmara, dejandola
activa hasta que se perdiera la curiosidad por la misma” (Suarez, 2005, p. 59) como parte
fundamental de la metodologia aprendida de Rouch. Esto implicd, como puede anticiparse, la
necesidad establecer un contacto constante y permanente con Los Castafieda y, por consiguiente,
su espacio de trabajo -que también fungia como su “hogar”-. Pero como la familia no era duefia
de esas tierras, Rodriguez y Silva se vieron en la obligacion de, como se dice popularmente,
“echarle un cuento” a los terratenientes de la Hacienda Los Molinos para les permitieran acceder
sin ningun tipo de de problemas y con todo el beneplacito para acercarse a los verdaderos

habitantes de este territorio:

Esos lugares se llamaban “haciendas” y eran muy controlados. Si t0 ibas a entrar tenias
que pedirle permiso a unos terratenientes, los duefos de todas esas tierras gredosas de las
montafias del Sur. Un periodista amigo me presentd a los duefios. Hablamos con ellos y
nos toco hacer lo que le toca a los cineastas de América Latina: uno tiene que inventar
formas de entrar diciendo mentiras. Yo dije que era una lingliista, que queria hacer un
estudio lingiiistico. Me dieron permiso. Después era necesario conocer una familia, que la
familia nos aceptara, que supiera por qué estdbamos alld, qué estdbamos haciendo... Eran
muy vigilados, muy controlados. Su vida era asi: el duefio de la tierra le arrendaba a otro
y este los contrataba a ellos. Habia entonces un duefio, un arrendatario y la familia. Habia

que manejar todas esas formas de poder (Gomez Sanchez, 1996, p. 8-9).
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Una vez logrado este permiso, la dupla de realizadores llevaron el acercamiento con la
comunidad, la familiarizacion con la tecnologia cinematografica -que para muchos era extraiia y
maravillosa-, asi como la escogencia de una familia en particular y un seguimiento constante

durante cinco anos:

La estrecha relacion que se desarrolld con esta familia es quizas uno de los elementos que
acentiia la naturaleza de denuncia de este documental, al poner de manifiesto, como
principio ético de acercamiento al documental, que quien elabora este tipo de trabajo
testimonial no puede representar filmicamente estas realidades si no las conoce desde el

interior (Suarez, 2005, pp. 57-58).

Debido a que los equipos de filmacion y registro fotografico eran en su mayoria

prestados, la rutina de filmacién era bastante agitada:

[Marta]** Yo queria vivir alla pero no pude. Me iba con Jorge muy temprano, a las ocho
de la mafana. Recogiamos en la 45 la camara y la devolviamos a las seis de la tarde,
porque eran camaras para filmar cosas oficiales, del gobierno... Y cuando no habia
camara, jpues no habia! Era una Bollex 16 mm, muy vieja, no era reflex 4 ... Y como yo

habia aprendido con cdmaras viejas, me sirvié mucho (Gémez Sanchez, 1996, p. 9).

Asi mismo, si bien Rodriguez como Silva tenian experiencia con equipo de filmacion,
ambos no conocian especificamente el uso de las camaras Bollex de 16mm, lo cual implicé un

relacionamiento intuitivo e in situ con estos aparatos:

"5

[Jorge] me dijo: “Marta, llamemos a un camardgrafo de la television”. Yo dije: “jJamas
Rouch me habia dicho: “La camara la hace usted, el sonido lo hace usted, la edicion la
hace usted... Como van al Tercer Mundo y all4 no hay industria, aprendan a hacer todo...

(Goémez Sanchez, 1996, p. 9).

Por otro lado, aunque ninguno de los dos era militante de ningun partido politico de
izquierda o hacia parte activa del circulo comunista colombiano -sobretodo porque en ese
momento era ilegal-, tanto Rodriguez -por su formacidén como socidloga y antropologa en la

Universidad Nacional- y Silva -por su formacion autodidacta- simpatizaban con los postulados

22 Acotacion afiadida.
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de la dialéctica marxista sobre la lucha de clases. Esto los impuls6 a enmarcar sus
investigaciones -que, en el devenir, se materializaron en un actividad cinematografico- bajo el

esquema de las discusiones intelectuales de la época a nivel internacional:

[Marta Rodriguez]* Habia una hipotesis basica originada en el analisis marxista de los
fenomenos sociales. Marx dice que a un tipo de evolucion tecnoldgica, a unas relaciones
de produccion determinadas, corresponde un sistema de representaciones politicas,
ideoldgicas, religiosas. Estaba esa comunidad de Chircaleros que yo habia conocido, en
el afio 58, que me habia impresionado por sus condiciones de vida. Eran casi todos
campesinos emigrados que obtenia su sustento fabricando ladrillos con métodos casi
primitivos . Era interesante entonces mostrar, en este caso concreto, cOmo se
interrelacionaban las relaciones econdmicas basicas, con una forma de vida total

(Cuadernos de Cine Colombiano, 1982, p. 6-7).

Esta postura permite entrever la concepcion que Rodriguez y Silva estaba construyendo
con la pelicula: una aproximacion a la creacion cinematografica lejana al entretenimiento de, una
“accion politica” basada en la toma de conciencia donde establecieron un compromiso especifico
con labor: “no se trata de mostrar la realidad, sino de analizarla, profundizarla, documentarla”
(Rodriguez & Silva, 1974, p. 38), en defensa de un “un cine desmitificador, [...] sobre el

auténtico sentido de la realidad de nuestros pueblos” (Rodriguez & Silva, 1982, p. 9).
La lectura dominante sobre “lo politico” en Chircales (1972)

Segun los planteamientos de Cirstancho Altuzarra (2014), antes de las experiencias del
cine militante de los 60’ y los 70’ en la naciente cinematografia colombiana ya existia un
relacionamiento especifico con “lo politico”: esta aproximacién estaba en la concepcion de un
“cine informativo y de propaganda, en sintonia con las reformas sociales y la agitacion politica
de los proyectos del liberalismo que coadyuvaron al posicionamiento de Lopez Pumarejo y luego
de Jorge Eliécer Gaitan” (p. 50), en aras de configurar un “ambiente cultural populista”. Esta
idea de “lo politico” en el cine colombiano estaba enmarcada, asi mismo, dentro la consabida
disputa bipartidista de la politica gubernamental colombiana durante el siglo XX: “un referente

de identidades sociales y politicas, un tropos en torno del cual se expresaron y expresaran el

2 Acotacion afiadida.
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ejercicio de y la disputa por el poder entre dos proyectos politicos que representan la tension
entre lo tradicional y lo moderno “(p. 50). Esta tendencia de “lo politico” y su relacion con el arte
cinematografico permanecié durante la dictadura de Gustavo Rojas Pinilla. Con el advenimiento
de la television durante su mandato, asi mismo, la “industria cinematografica” se fortalecidé con
la llegada de nuevas tecnologias filmograficas que serian utilizadas para reforzar los fines
propagandisticos del gobierno autocratico.

Sin embargo, la finalizacién del mandato de Rojas Pinilla y la llegada del Frente Nacional
marcaron el comienzo de una nueva experiencia de “lo politico” y su relacion con el cine en el
pais. Como se mencion6 en paginas anteriores, en marco de las inconformidades por la
imposicion de un “proyecto de modernidad, desarrollo y progreso”, basado en un sistema de
produccion capitalista-industrial impulsado por Estados Unidos, asi como sus consecuencias
sociales -la dependencia politica, econdmica y cultural con el pais norteamericano; la
marginalizacidn y estigmatizacion de los sectores mas empobrecidos-, en la década de los 60’
aparecieron una serie de experiencias cinematograficas que, inspiradas en el neorrealismo
italiano y las ideas revolucionarias, establecieron una relacion con “lo politico” como militancia
y denuncia.

La obra conjunta de Rodriguez y Silva de la década los 60’ y los 70’ suele enmarcarse
dentro de esta tendencia cinematografica, asi como con su relacion con “lo politico”. Cristancho
Altuzarra (2014) hace una descripcion puntual de las categorias principales de esta idea en el

cine en la obra estos realizadores:

El cine de Rodriguez y Silva, anclado en la investigacion social, en categorias del
marxismo y en el ideario revolucionario, construyé audiovisualmente al pueblo en
condiciones de opresion econdmica, social y cultural sometido por parte de las é€lites,
enfatizando la tradicion latifundista del pais. Construir la conciencia de esa enajenacion y
la necesidad de la disputa por la tierra como uno de los nticleos de la lucha revolucionaria
en Colombia era uno de los motivos principales de la necesidad del socialismo y de ese

tipo de cine (p. 53).

Entonces, bajo esta conceptualizacion, el caracter de “lo politico” de la obra de estos

realizadores se ubicar en la configuracion de un “discurso persuasivo” que “denuncia” la
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“inoperancia del sistema” a partir de la “concientizacion” y la exhortacion a una “revolucién

social” (Pineda Moncada, 2016):

(...) es el emplazamiento de la subjetivacion enmarcada en el ideario revolucionario
socialista desde el cual la oposicion politica se construye a si misma a través de la mirada
del pueblo oprimido por las élites burguesas, como la abanderada de la liberacidon social
de ese pueblo, como la que a través de esa lucha revolucionaria y de la critica social
construida/expresada audiovisualmente ayudard a concientizar y liberar ese pueblo

oprimido y enajenado (Cristancho Altuzarra, 2014, pp. 59-60).

Esta perspectiva sobre “lo politico” en el cine tiene una profunda similitud con la
conceptualizacion propuesta por Nelly Richard (s.f) -y descrita en el primer apartado de esta
monografia- sobre la aproximacion expresiva y referencial que supone pensar y reflexionar sobre
el “arte” y “politica” como esferas separadas de lo social: “busca correspondencia entre «forma
artistica» y «contenido social», como si este ultimo fuese un antecedente ya dispuesto y
consignado que la obra luego va tematizar a través de un determinado registro de equivalencia y
transfiguracion del sentido”.

De acuerdo con esto, existen ciertos aspectos de la “forma cinematografica” que
Chircales (1972) que suelen establecerse como las materialidades propias de esta idea de “lo
politico”. Una primera proximidad con la materialidad de “lo politico” en Chircales (1972), de
acuerdo la perspectiva descrita anteriormente, se puede encontrar en la tercera secuencia de la
pelicula. Una vez finalizados los créditos iniciales de la pelicula, aparece la fotografia del rostro
de un anciano, quien parece ser algln tipo de clérigo catdlico, con las manos juntas y los
pulgares debajo de sus labios, mientras escuchamos el testimonio de una persona afirmando que
en Colombia “no existen castas ni oligarquias™ que se suceden la gobernanza de la nacion.
Observamos, entonces, una sucesion de fotografias de quienes parecen ser los dirigentes del pais
en una iglesia, celebrando el ritual eucaristico en compaiia de la guardia presidencial y otras
personas. La escena finaliza con la fotografia de la primera plana de un periddico que anuncia la
llegada de la «Mision Rockefeller» a Colombia. Inmediatamente después, observamos el primer
plano de un charco de barro, luego lentamente la camara, por primera vez, nos muestra como
unas personas -la familia Castafieda- se relacionan con su trabajo. Vemos cémo cada una realiza

una actividad especifica que esta vinculada de manera intima con las demas: picar tierra para
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arrastrarla a un charco; amontonar tierra en una carretilla para transportarla y echarla en el
charco; mojar la tierra que esta en el charco. También vemos las marcas de estas labores en sus
cuerpos: las manchas de tierra seca y mojada en sus piernas, manos y ropas; el cefio fruncido de
manera permanente.

De acuerdo con los planteamientos de Suarez (2005), al yuxtaponer el archivo
filmografico de “los aparatos ideologicos del estado” con los fragmentos visuales que describen
situaciones de empobrecimiento, marginalizacion y explotacion, la pareja de realizadores da
cuenta la situacion de la opresion a la cual estd sometida la familia chircales, configurando una

relacion con “lo politico” en tanto denuncia.

Por otro lado -y, quizas, de manera mas evidente-, se encuentra la voz extradiegética que,
al explicar el contexto sociocultural de la familia y sus condiciones laborales, también nos
explica los fragmentos visuales donde podemos observar a este grupo de personas en su
cotidianidad laboral y familiar, dotdndolas de un sentido de denuncia que evidencia sus

condiciones miserables de existencia:

(...) la voz del agente expositivo (Nichols, 1997) se encarga de emitir comentarios
verbales sobre la realidad histérica, mientras la imagen funciona como material
probatorio de las interpretaciones que son transmitidas a través de la oralidad. Hablamos
aqui de una relacion de complementariedad entre ambas sustancias expresivas, que puede
ademas presentarse tanto en un nivel descriptivo como indicativo. De esta manera, en
algunos segmentos, la imagen queda facultada para ampliar la informacion transmitida
por la voice-over, adicionando datos que los enunciados verbales no podrian comunicar
facilmente; mientras que en otros segmentos, la cualidad indicativa de la imagen le
permite realizar seflalamientos directos sobre los objetos o las situaciones referenciadas

por el enunciado verbal (Pineda Moncada, 2013, p. 252).
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Otra lectura sobre “lo politico” en Chircales (1972)

De acuerdo con la redefinicién propuesta sobre “lo politico” y su relacion con el
“montaje”, puede afirmarse que Chircales -pelicula que marca el comienzo del cine militante de
Marta Rodriguez y Jorge Silva- es “politica” por establecer un separacion sistematica con los
modelos hegemonicos de produccion y representacion cinematografica de su €época. Mas alla de
la concientizacion social, la explicacion socioldgica, la denuncia e intencién movilizadora, y el
llamado a la revolucidn, se puede afirmar que “lo politico” en Chircales se encuentra en como
Rodriguez y Silva consolidaron una idea de cine alternativa y desalineada de los patrones
impuestos por los regimenes cinematograficos dominantes de su época.

En un primer momento, el método heredado por Rouch les permitié un acercamiento
prolongando que devino es la construccion de un vinculo afectivo; permitio “compartir, habitar y
mostrar ese espacio”. Esto permiti6 transmitir, entre otras cosas, la sensacion de estar y vivir ahi.
Chircales (1972) surge de una intensa relacion afectiva con las personas filmadas, asi como su

espacio.

Por otro lado, debido a sus limitaciones econdmicas, Rodriguez y Silva construyeron una
metodologia de produccién lejos de las presiones y los artificios del sistema convencional de
rodaje. Al no contar con la infraestructura convencional de los modelos de produccion
cinematograficos dominante de la época, les permiti6 establecer una relaciéon mas estrecha con el
espacio de los chircales del barrio Tunjuelito y la familia Castafieda, una auténtica vinculacién
afectiva, logrando consolidar confianza e intimidad para configurar las imagenes de la pelicula.
En este sentido, los realizadores no tomaron distancia de los modelos de produccion
cinematografica imperantes de la época por gusto o capricho estilistico -que, entredicho, no es un
pormenor-, sino porque era la Gnica manera en la cual podian hacer cine. Como lo dijo Jorge

Silva en una entrevista:

Nosotros hemos trabajado asi, no porque queramos darnoslas de exoéticos, sino porque
esas han sido las condiciones en las cuales nos ha tocado trabajar. Pero si hay una
posibilidad de producir cine de otra manera, accedemos a esa posibilidad, pero a partir de

una independencia de criterios (Cuadernos de Cine Colombiano, 1982, p. 14).
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Asi mismo, Rodriguez y Silva configuran en Chircales un recorte particular del tejido
sensorial propio de los contextos descritos que tiene dos grandes efectos. Primero, hace
perceptible la experiencia sensible de un grupo de personas relegadas al ultimo eslabon de la
cadena productiva y econdmica, y marginalizadas en términos territoriales-urbanisticos, haciendo
evidente la fractura de una sociedad que mantiene su infraestructura a partir de la
miserabilizacion de otros seres humanos. Segundo, la consolidacion de una pieza
cinematografica que, asi mismo, se opone a las hegemonias formales y representacionales sobre
la creacion cinematografica de la época. De esta manera se consolida una imagen
cinematografica compleja caracterizada por la oposicion hacia dos regimenes de lo sensible: el
orden simbolico dominante de su espacio y tiempo especifico -al poner en escena sus quiebres
del régimen y estructura de su ordenamiento-; los regimenes imperantes sobre la experiencia
cinematografica-al colocar su atencidn en cuerpos, voces y espacios distintos a los dictados por
los canones cinematograficos de la época.

“Lo politico” en Chircales (1972) parte del gesto sencillo de colocar la cdmara -y, por lo
tanto, la atencidon- en las experiencias sensible de unos cuerpos marginalizados por cierto orden
dominante sobre cierto tejido sensorial comun, para luego hacer efectiva una propuesta
artistico-cinematografica, una yuxtaposicion especifica de artificios visuales y sonoros, para
configurar una imagen que tiene como efecto una doble ruptura: primero, la ruptura con
ordenamiento simbolico de lo social, que ubica los cuerpos de la familia en esas labores y
condiciones degradante, a partir no de un reordenamiento simbolico de lo social, sino de la
ampliacion del ordenamiento simbolico de la hegemonia existente, dotandolo de una viabilidad
abrumadora -como dolorosa-; segundo, la ruptura con la hegemonia que define los usos,
funciones y procedimientos propios de los artificios cinematograficos de la época.

Chircales también es politica por las relaciones que establece con las hegemonias
representativas sobre el cine colombiano de de época, asi como de sus usos y funciones
dominantes. Fue en contra de un proyecto de cine colombiano construido desde la elite estatal
para promocionar el pais ante los “grandes inversores extranjeros”; a esa imagen publicitaria del
pais, caracterizada por presentar generalidades atractivas para la inversién y generacion de
capital, Rodriguez y Silva oponen una imagen tan intima como dolorosa de la marginalidad de la
capital del pais en esa época, una imagen que desde la particularidad de la cotidianidad de una

familia -que, en realidad, son los miles anunciados por la voz del narrador-nos revela las
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consecuencias de la Violencia en Colombia, la cual se agravo por la ausencia del mismo Estado
que promueve la idea de un cine oficial para capitalizar sus tierras. Pero, ademas de este régimen
de un “cine oficial” -por decirlo de alguna manera-, Chircales también se opone a otras
hegemonias cinematograficas: como lo describen Suérez (2005) y Bedoya (2011), en los 60’ y
70’ el cine que tuvo mas circulacion en los teatros del pais fueron los reconocidos y famosos

melodramas del cine argentino y méxicano.

De acuerdo con lo anterior, Rodriguez y Silva vieron en el cine la posibilidad de un
oposicion que se convirtid en un disenso respecto a los regimenes cinematograficos de su €poca.
Por estas razones, “lo politico” en esta pelicula no esta unicamente en la influencia de la
ideologia de izquierda y las ideas revolucionarias, o su afinidad con los movimientos
cinematograficos que proclamaban un cine politico como herramienta de denuncia y
concientizacion: estd, ante todo, en la forma en la cual recortaron la experiencia sensible, en la
forma como subvirtieron los usos de las herramientas del cine para filmar la experiencia de la
explotacion laboral, estd en su modelo de produccion completamente ajeno a las logicas
industriales de hollywood de la época. Si Chircales puede considerarse como una manifestacion
del “cine politico”, tiene que ver, en un primer momento, con los cuerpos filmados, el espacio
que habitan y su forma de habitarlo. Pero también esta en ese gesto formal que se erige como una

antitesis de las formas imperantes del cine de esa época.
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Anotaciones finales

La redefinicidon propuesta sobre “lo politico” y su relacion con la nocion del “montaje
cinematografico” permite establecer un relacion con las imagenes cinematograficas que amplian
los horizontes de las consabidas caracteristicas impuestas por las militancias sobre lo politico en
el cine. Pero, de igual manera, en las experiencias militantes también puede entreverse una
politica en términos estéticos. Entonces, aparece una labor de valiosa cuantia: el acercamiento a
las obras de militantes para ampliar esa dimension politica especifica y darle otro valor a esas
imagenes cinematograficas. Digo “otro valor” sin que ello signifique dejar a un lado las
apreciaciones que ya se han hecho de esas obras; digo “otro valor” porque, de esta manera,
podemos mantener una cercania con la imdgenes cinematograficas configuradas por estas
posturas y no una distancia como nos han acostumbrado a pensar.

La politica del cine no estd en la militancia, sino en lo que ella posibilito: otra forma de
hacer e interpretar el cine. Es decir, desde su militancia ideologica esta dupla de realizadores,
reinterpretaron los esquemas de produccidn, distribucion y exhibicion cinematograficas,
imaginaron y materializaron otro cine respecto a sus formas dominantes de la época. La politica,
por lo tanto, no solo estd en sus afiliaciones ideologicas, temdticas o pretensiones de
concientizacion o movilizacién, sino en ese impulso y deseo de transformar la creacion
cinematografica desde la propuesta de otros modelos de produccién, asi como su marcado por
transmitir, asi mismo, otras sensibilidades y otras formas de experimentar la vida -y, por lo tanto,
el cine-.

Si algo nos heredo el Nuevo Cine Latinoamericano o Tercer Cine no fue la pertenencia de
este continente a ideologia y militancia de izquierdas, a las lucha permanente de reivindicacion
social, economica y cultural respecto al dominio generalizado de Estados Unidos y Europa
Occidental, sino el precedente de que los otros cines son posibles, que la muerte del cine es su
reinvencion y sus infinitas posibilidades.

No es que las proclamas incendiarias, las pancartas y los esléganes, la consciencia social
y los mensajes, ya hagan parte de la politica propia del arte cinematografico. Se trata, mas bien,
que ahora existe una postura que vislumbra el significado del "arte politico" mas alla de los
limites trazados en las conceptualizaciones revolucionarias y militantes. Sin embargo, y como
sucede en Chircales, la militancia cinematografica también puede tener una dimension politica

en términos estéticos.
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Permite otras lecturas. Permite otras formas de aproximarse al cine. Como una forma de
continuar la lucha de representatividad que defiende Marta en algunos fragmentos de su Ultima
pelicula. Lo imaginaba como un parrafo “movilizador”, “agitador” sobre la necesidad que existe
de redefinir “lo politico” en el cine y, por consiguiente, el “cine politico”. “Lo politico” como un
proceso que ha acompafiado al cine desde sus inicios, siendo un aspecto presente en diferentes
quiebres representativos a lo largo de su historia. Pensar la actualidad de “lo politico”, las
relaciones que establece con el paso y, por consiguiente, las diferentes aproximaciones existentes

sobre el significado de esta palabra, como una manera de anticipar y efectuar, asi mismo, la

politica del cine.

Esta aproximacion deja muchas preguntas abiertas. Si la politica es un presente
permanente ;Cudl es su actualidad? ;Cudl puede ser su devenir? Pero, para responder estos
cuestionamientos, primero se deben responder los siguientes: ;Cuales son las hegemonias de la
representacion cinematografica en la actualidad?;Cuales son sus formas?;De qué manera se
materializan?;Cudles son las experiencias de la actualidad que se oponen a los regimenes
cinematograficos dominantes y configuran, por consiguiente, una sensibilidad politica?;Cudles

son las formas de “lo politico” en la actualidad y qué dicen de nuestros entornos (y de nosotros)?
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