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Resumen

Este trabajo ofrece una mirada acerca de la pelicula Luchas en Italia del
Grupo Dziga Vertov, un colectivo de cine militante francés surgido al calor
de las jornadas del Mayo de 1968. El objetivo es visibilizar aquello que —en
términos de Jacques Ranciere— hace politica al interior del filme. Para esto,
también exploraremos el didlogo que el filme abre con un texto fundamental
para la época: Ideologia y aparatos ideoldgicos de Estado, de Louis Althusser.
Ahora bien, si nos proponemos dar cuenta de la politicidad del filme debemos
avanzar sobre un pensamiento con la imagen que logre ir mds alld de los
aspectos técnicos para dilucidar su potencia critica. Aqui serdn fundamentales
los aportes del andlisis feminista de la imagen. Pensamos que este tipo de
andlisis es de gran relevancia para indagar en zonas problemdticas donde la

comunicacion se intersecta con el arte y la politica.
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Abstract

This work offers a regard about the movie Luchas en Italia of the Dziga
Vertov Group, a collective of French miltant cinema emerged in the heat
of the days of May 1968. The aim is to visualize what —in terms of Jacques
Ranciere- it does political into the film. For this, we will also explore
the dialogue that the film opens with a key to the time text: Ideology and
Ideological State Apparatuses by Louis Althusser. Now, if we intend to realize
the political nature of the film we must move on a thought with the image
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that achieves go beyond the technical aspects to elucidate its critical power.
Here are key contributions of feminist analysis of the image. We think that
this type of analysis is of great importance to investigate problem areas where

communication intersects with art and politics.

Key words: communication, cinema, policy, feminism, ideology.

Hoy nos vemos como en un
espejo, confusamente...

SAN PABLO,
Epistola a los Corintios

Pero el cine no es simplemente
la cdmara, es el montaje.

GILLES DELEUZE,

La imagen-movimiento
Introduccién

En el marco de agitacién que caracteriz6 las jornadas del Mayo Francés
de 1968, el cine asume gran protagonismo: se conforman colectivos
cinematogréficos para poner en jaque las formas de produccién y
circulacién tradicionales. El cine acompana las revueltas, se hace
eco y parte del clima del momento. No se trataba de “ilustrar” las
manifestaciones, sino de tomar parte en el debate. La critica ala sociedad
burguesa, a la produccién en serie, a la divisién entre los que saben
y los que obedecen y a la produccién guiada sélo por la rentabilidad,
tan potentes para el Mayo, también eran discusiones constitutivas
en el cine. Es por esto que la intervencién del cine es también la que
traza los senderos de la escena y, al mismo tiempo, va tomando forma
a partir de la misma.

Durante todo mayo, el ambiente del cine se suma a las ocupaciones
de las fébricas y las universidades, aportando la organizacién de
proyecciones y debates. Durante la jornada del 17, se realiza una
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importante asamblea en la Escuela Nacional Técnica de Fotografia
y Cinematografia, donde realizadores, técnicos y criticos forman los
Estados generales del cine francés, por sugerencia de los miembros de la
mitica revista Cabiers du Cinéma. El objetivo era claro y preciso: crear
comisiones de trabajo para transformar las condiciones mismas de la
produccién cinematogrdfica y dar lugar a un nuevo cine. Paralelamente,
se formaron grupos que se proponian cubrir los eventos del momento
para dar voz a quienes no aparecian en los medios y, de este modo,
enfrentar el relato hegemdnico sobre la protesta.

Uno de esos colectivos fue el Grupo Dziga Vertov, formando por
cineastas como Jean-Luc Godard, Jean Pierre Gorin, Armand Marco
y Jean Henri Roger, entre otros, algunos de los cuales habfan iniciado
su actividad como criticos en la mitica Cahiers du Cinéma.

Nuestro objetivo es analizar una de las producciones de este
colectivo, interrogando aquello que hace politica al interior del filme,
entendiendo que, para este grupo, la visibilizacién de las demandas de
las “minorfas” y la intencién de “dar voz” era un aspecto fundamental.
Puntualmente, nos interesa cuestionar: ;cémo hace politica?, sen qué
consiste su politicidad?, ;de qué modo este cine militante pone en escena
las relaciones de sexos y las diferencias sexuales?, ;cémo se discute esa
distribucién de lugares?

Método

Antes de comenzar, es conveniente hacer algunas alusiones a los estudios
en comunicacién, en donde abreva nuestro aporte. Segtn el tedrico

Sergio Caletti:

[...] los estudios de comunicacién no constituyen —al menos hasta el
momento— una disciplina en el sentido propio del término. Mal puede,
entonces, ser juzgada con pardmetros que no le caben. Se trata, antes bien,
de una zona de investigacién y reflexién teérica que pone bajo su lupa un
nivel, una dimensién de los fenémenos de la vida social, sean éstos mds
bien socioldgicos o antropoldgicos, politolégicos o psicolégicos, estéticos
o lingiiisticos. Esa dimensidn [...] tiene que ver con las informaciones
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y las significaciones que se producen y circulan en cualesquiera de los
fenémenos de los que se trate (2001:20).

Para Caletti, esta dispersién de temas y problemas que caracterizan
a la comunicacién, da lugar al estudio de tres ejes: por un lado, los
medios y tecnologfas de comunicacién; por otro, la problemdtica de los
lenguajes; finalmente, la constitucién reciproca de los actores sociales.

El trabajo que emprendemos en estas pdginas da cuenta de la
posibilidad de realizar cruces entre los tres ejes de estudio que sefala
el autor argentino, ya que nos ocuparemos de reflexionar sobre un
material cinematogrdfico —medios y tecnologfas—, en relacién con una
escena politica —constitucién de actores sociales—, pero lo haremos
a partir de la propuesta de pensar con la imagen —problemdtica de
los lenguajes. Al mismo tiempo, esto implica que hagamos algunas
precisiones acerca de los conceptos que nos acompafardn y de las
técnicas de produccién de datos.

Para comenzar, retomamos la definicién de politica que elabora el
filésofo francés Jacques Ranciere. En primer lugar, debemos remitirnos
a su reconocido texto £/ desacuerdo, en el que comienza por afirmar que
la politica es la actividad que tiene por principio la igualdad. Pero esa
igualdad no tiene que ver meramente con una puesta en equilibrio de
las pérdidas y las ganancias o un reparto proporcional de las mercancias;
tampoco con el acuerdo que se sostiene en un contrato, el cual supone
un “como si” las partes fueran iguales al momento de acordarlo. Segtin
Ranciere: “La politica existe cuando el orden natural de la dominacién
es interrumpido por la institucién de una parte de los que no tienen
parte” (2012a:25). Es decir, hay una distribucién de los cuerpos que
es discutida, el orden es interrumpido por una /ibertad que pretende
actualizar la igualdad sobre la que descansa ese orden de la dominacién.

La politica, entonces, es la actividad que rompe con el orden natural
de dominacién que define las partes o su ausencia, que transforma la
configuracién sensible que asigna a determinados cuerpos, determinados
lugares. Mds precisamente: “La actividad politica es la que desplaza a un
cuerpo del lugar que le estaba asignado o cambia el destino de un lugar;
hace ver lo que no tenfa razén para ser visto, hace escuchar un discurso
alli donde sdlo el ruido tenia lugar, hace escuchar como discurso lo
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que no era escuchado mds que como ruido” (Ranciere, 2012a:45). Ese
orden de los cuerpos estd definido por lo que el autor llama policia.
La policia de Rancitre nada tiene que ver con lo que entendemos
comunmente con esta palabra, con las fuerzas del orden y la disciplina.
Sino que define los lugares en que un cuerpo puede aparecer (o no) y
las palabras o actividades relacionadas a ese cuerpo/espacio.

Si el arte se relaciona con la politica es porque ambas son formas
de disenso, de puesta en litigio y discusién acerca del reparto comin
de lo sensible. Por eso Ranciere se propone pensar al arte y la politica
como poderes de ficcién.! Segun el autor: “La politica y el arte, como
los saberes, construyen ‘ficciones’, es decir, redistribuciones materiales
de signos y de imdgenes, de relaciones entre lo que vemos y lo que
decimos, entre lo que se hace y lo que se puede hacer” (2014b:62).
Cuando decimos frccidn, entendemos de acuerdo con Ranciére:

[que] la ficcién no es la creacién de un mundo imaginario opuesto al
mundo real. Es el trabajo que produce disenso, que cambia los modos de
presentacion sensible y las formas de enunciacién al cambiar los marcos,
las escalas o los ritmos, al construir relaciones nuevas entre la apariencia y
la realidad, lo singular y lo comun, lo visible y su significaciéon (2010:67).

Ahora bien, decfamos que nuestro interés tiene que ver con desen-
trafiar la apuesta politica de este filme. Es asi que, en este punto,
seguimos a Alicia Naput:

La propuesta de pensar con el cine implica considerarlo no como una
ilustracién de conceptos ya aclarados previamente, sino en tanto y en
cuanto dispositivo fundamental de los tiempos contempordneos y material
de transformacién, que participa del conflicto en la produccién de érdenes
hegeménicos de significacién y de construccién de érdenes simbdélicos
compartidos (2013:15).

! Segtin Joan Coromines (2008), “Fingir, h. 1440. Tom. Del lat. fingére, ‘henir, amasar’,

; )« » o »»
‘modelar’, ‘representar’, ‘inventar’.
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Esto no quiere decir pensar sin conceptos, sino que nos pone ante
el desafio de entender al cine como un modo de reflexién. Por eso
es que Naput enfatiza que “[...] los filmes constituirfan materia para
pensar la cultura de una épocaYy, a la vez, un modo de pensar la cultura
o su tiempo” (2013:12).

A la hora de analizar el filme, retomamos la propuesta de Annette
Kuhn en Cine de mujeres. La autora sostiene que el proyecto fundamental
del andlisis feminista del cine consiste en hacer visible lo invisible. Con
ese propdsito, un andlisis feminista del cine “[....] deberfa tener en cuenta
los mecanismos especificos de los textos filmicos, sin por ello arrancar
esos textos de los contextos sociales en que estdn inmersos en cuanto
productos culturales” (1991:88). Segin Kuhn, el andlisis feminista
del cine se propone develar los procedimientos mediante los cuales se
construyen ciertos significados en torno a las mujeres y, de este modo,
trastocar esos significados y, en suma, la propia pelicula. Este trabajo
encarna una busqueda en ese mismo sentido que sefiala Kuhn.

Al mismo tiempo retomamos la idea de focalizacién que Alicia
Naput plantea en su tesis de maestria “Cine, filosofia y tragedia. Aproxi-
maciones a un pensamiento del presente”. La focalizacién hace patente
la idea de que quien mira no es “transparente”, sino que hay en juego
una construccién en la que se recrean pasiones e incertidumbres. En
palabras de la autora:

La imagen en foco no hace visible sélo lo mirado —su trama y su textura, la
nitidez y la opacidad— sino un cierto derrotero de la mirada, la bisqueda
(apasionada) subjetiva de atrapar la densidad del presente, de capturar
el mundo entre dos parpadeos. La tarea de focalizar del lector/critico,
entonces, no descansa sélo en opciones disciplinares y tedricas sino
existenciales; las focalizaciones constituyen decisiones no sélo tedricas,
sino vitales (2009:86).

Trabajo con el filme

En marzo de 1967 Jean-Luc Godard conoce a quien serd su compafiero
de ruedo y de rodaje durante esta época: Jean-Pierre Gorin. Toda la
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actividad del Grupo Dziga Vertov estd intimamente ligada a la de
ambos cineastas. Eran ellos, principalmente, quienes gestionaban el
financiamiento para los filmes —generalmente por encargo— y son las
dos figuras infaltables en cada pelicula, por accién u omisién.

“sCémo hacer cine?” es la pregunta que, en el marco de esta escena
politica, les quitard el suefo. Segin comenta Manuel Asin (2008) en
su cronologfa del Grupo, la respuesta de Godard es clara:

Enarbolar una bandera de una forma nueva, no es, para nosotros, llamarnos
“Club proletario del cine” 0 “Comité Vietnam Cine”, o “Panteras negras y
blancas”, sino “Grupo Dziga Vertov”. Es preciso que, nosotros, cineastas,
nos situemos histéricamente, y no en cualquier historia sino, ante todo,
en la historia del cine.

Ahora bien, ;cémo situarse en la historia del cine luego de la
herencia que ellos mismos asumen, la de Dziga Vertov?? Sin duda,
es abandonando la ficcién —o, mejor dicho, poniendo en tensién las
fronteras entre los géneros— y dedicando su tarea a la militancia en el
cine politico, un cine de las luchas del presente, que permitiera tanto dar
la voz como cuestionar el orden establecido. Porque, tal como sostiene
el filésofo argentino Adridn Cangi —en su licida introduccién a una
edicién en espanol del guién de Histoire(s) du cinéma, de Godard: “El
cine es potencia expresiva en un tiempo de miseria. Es potencia de
creacién de mundos por venir” (Cangi, 2007:37).

Fueron filmes realizados mediante técnicas sencillas, con pocos
elementos y explorando al mdximo las posibilidades del montaje.
Bastaba con una pizarra, una mesa, un libro, fotos, afiches, graffitis,
dibujos, una conversacién. Porque se trataba, pues, no sélo de hacer
peliculas, sino de hacerlas politicamente.

La comunicadora Celeste Aratjo dedica una serie de articulos a
reconstruir algunas de las preguntas trazadas en torno al Grupo Dziga
Vertov. Siguiendo a Godard, la autora plantea:

% Denis Arkadievich Kaufman (Bialystok, actual Polonia, 2 de enero de 1896 / Mosct,
12 de febrero de 1954), es el nombre de quien pasé a la historia del cine con el seudénimo
de Drziga Vertov. Creador de los kinoks y director del célebre filme E/ hombre de la cimara.
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Es a partir de la lucha entre imdgenes y sonidos que el grupo Dziga Vertov
hace la lucha politica [...] Y no sélo entre imdgenes y sonidos, sino también
entre imagen e imagen y sonido y sonido. De ahi que no produzcan
imdgenes nuevas sino nuevas relaciones de imdgenes, que se establecen
politicamente. Con la urgencia de abrir esas viejas relaciones y extraer
su visibilidad y audibilidad, se producen articulaciones nuevas entre lo
visible y lo decible y, en consecuencia, una especie de re-aprendizaje del
ver, escuchar, hablar o leer (Aradjo, 2008a; cursivas muestras).

Esa esla idea que sostiene el Grupo Dziga Vertov en su “Manifiesto”

Cada imagen y cada sonido, cada combinacién de imdgenes y sonidos,
son momentos de relaciones de fuerzas, y nuestra tarea consiste en orientar
esas fuerzas contra las de nuestro enemigo en comun: el imperialismo —es
decir, Wall Street, el Pentdgono, IBM, United Artist (Entertainment from
Trans-America Corporation), etcétera (2008:23).

Es por esto que no se puede hablar de imdgenes —a secas— sino de
relaciones entre imdgenes.

Amor, politica y aparatos ideoldégicos de Estado

En diciembre de 1969 el Grupo Dziga Vertov trabaja en el rodaje de
su siguiente filme: Luttes en ltalie (Luchas en ltalia), encargado por
la Radiotelevisione Italiana (RAI). En esta oportunidad, Godard y
Gorin intentan llevar adelante la adaptacién cinematogrifica de un
texto tedrico:® Ideologia y aparatos ideoldgicos de Estado, del filésofo
francés Louis Althusser. Una vez finalizada la pelicula, la RAI se negd
a transmitirla. Finalmente, se estrené en septiembre de 1970 en el
Festival de Bérgamo.

3 Esta experiencia de adaptacién no es ni la primera ni la dnica en la historia del cine.
Recordemos, sin ir mds lejos, que entre 1927 y 1928 —después de Poremkin y antes de Lo viejo
y lo nuevo— Sergei Eisenstein se dedica a la idea de realizar un filme sobre £/ Capital, de Karl
Marx. Si bien la pelicula no se lleva a cabo, es un proceso importante porque le permitié al
director profundizar en sus estudios sobre el montaje (cf. Chateau, 2009).
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Cabe sefalar que el Grupo rueda la pelicula cuando el texto ain
no se habfa publicado. Godard y Gorin participaban por ese entonces
de grupos maoistas en los que compartian espacios con Althusser. De
ese modo conocieron al filésofo y pudieron acceder al texto previo
a su publicacién. Ambos consideraron fundamental el concepto de
ideologfa que desarrolla el filésofo francés y su intencién era que los
militantes pudieran apropiarse de una idea de tamafia fecundidad. Esta
serd una idea recurrente, que expresardn luego en la publicacién del
Manifiesto del Grupo: “Una pelicula es una alfombra voladora que
puede llegar a todas partes. No es una cuestién de magia. Es trabajo
poh’tico. Hay que estudiar e investigar, registrar esta investigacion
y este estudio, y después mostrar el resultado (el montaje) a otros
combatientes” (2008:19).

En su texto Ideologia y aparatos ideoldgicos de Estado, Louis Althusser
se pregunta por la reproduccién de las condiciones de produccidn,
condicién esencial para la supervivencia de cualquier formacién social.
En este sentido, el filésofo afirma que “[...] para existir, toda formacién
social, al mismo tiempo que produce y para poder producir, debe
reproducir las condiciones de su produccién. Debe, pues, reproducir:
1. Las fuerzas productivas. 2. Las relaciones de produccién existentes”
(2008:116). La reproduccién de las fuerzas productivas implica dos
aspectos, tanto la reproduccién de los medios de produccién como de
la fuerza de trabajo. Ahora bien, la reproduccién de la fuerza de trabajo
se asegura, por un lado, a través del salario —indispensable para generar
las condiciones de vida que permitan al obrero presentarse a trabajar
diariamente y reproducirse, es decir, crear mds fuerza de trabajo. Por
otro lado, esa fuerza de trabajo debe reproducirse ademds, como mano
de obra calificada. Esa calificacién se obtiene fuera de la empresa, a
través del sistema educativo y sus distintas instituciones. Segtin detalla
Althusser con gran lucidez, en la escuela no sélo se aprenden habilidades
sino, fundamentalmente, reglas. Hablamos de las reglas de respeto a
la divisién social del trabajo, reglas que sostienen el orden establecido
por la dominacién de clase. En palabras del filésofo:

[...] la reproduccién de la fuerza de trabajo no sélo exige una reproduccién
de su calificacién sino, al mismo tiempo, la reproduccién de su sumision a
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las reglas del orden establecido, es decir una reproduccién de su sumisién
a la ideologia dominante por parte de los agentes de la explotacién y la
represion, a fin de que aseguren también “por la palabra” el predominio
de la clase dominante (2008:116).

Es decir que la reproduccién de la fuerza de trabajo se asegura en
y bajo las formas de sometimiento ideolégico.

Asegurada la reproduccién de las fuerzas productivas, llega el
momento de preguntarnos ;cémo se asegura, entonces, la reproduccién
de las relaciones de produccién? Dird Althusser que “[...] estd asegurada,
en gran parte, por el ¢jercicio del poder de Estado en los aparatos de
Estado, por un lado el aparato (represivo) de Estado, y por el otro los
Aparatos ideoldgicos de Estado” (2008:129) (cursivas nuestras). El rol del
aparato represivo de Estado es asegurar por la fuerza las condiciones para
la reproduccién de las relaciones de produccidn, que son, ciertamente,
relaciones de explotacién. De igual manera deben asegurar, mediante
la represién, las condiciones politicas para la actuacién de los aparatos
ideoldgicos de Estado (AIE). Segtin define Althusser: “Designamos
con el nombre de ‘Aparatos ideoldgicos de Estado’ cierto nimero de
realidades que se presentan al observador inmediato bajo la forma
de instituciones distintas y especializadas” (2008:125). Dentro de
esta diversidad, Althusser menciona, por ejemplo, los AIE religiosos,
escolar, familiar, de informacidn, cultural, entre otros. A diferencia del
aparato represivo de Estado, que funciona a través de la violencia, los
AIE funcionan mediante la ideologia.

Sobre la ideologfa, el autor apuntard dos cuestiones. En primer lugar
dird que es la representacion de la relacion imaginaria de los individuos
con sus condiciones reales de existencia. Es decir, que “[...] no son sus
condiciones reales de existencia, su mundo real, lo que los ‘hombres’
‘se representan’ en la ideologfa, sino que lo representado es ante todo
la relacién que existe entre ellos y las condiciones de existencia’
(2008:140). En segundo lugar, la ideologia tiene una existencia
material. Es decir, estas “representaciones” de las que hablamos no
tienen una existencia “ideal” o “espiritual”, sino material, se materializa
en pricticas, que son nuestras practicas cotidianas.
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Finalmente, Althusser explica que no hay ideologfa sino por el
sujeto y para los sujetos. Segun el autor, la ideologia interpela a los
individuos como sujetos:

Sugerimos entonces que la ideologfa “actiia” o “funciona” de tal modo que
recluta sujetos entre los individuos (los recluta a todos), o “transforma” a los
individuos en sujetos (los transforma a todos) por medio de esta operacién
muy precisa que llamaremos interpelacion y que puede representarse con
la mds trivial y corriente interpelacion, policial (o no) “,Eh, usted, oiga!”
(2008:147).

Ante esa interpelacidn, el individuo gira su cabeza y se vuelve para
ver quién se dirige a él. En ese mismo acto se convierte en sujeto.
Simplemente, porque reconocié que esa interpelacién se dirigia
precisamente a él y no a otro. De este modo, la interpelacién siempre
alcanza al individuo buscado.

Esa idea de materialidad de la ideologfa y la idea de interpelacién
son las que cautivan a Godard y Gorin. Los cineastas piensan que
es fundamental que los militantes puedan apropiarse de las ideas de
Althusser e intentardn hacerlo desde el cine.

Si bien el titulo del filme es Luchas en Italia, estd rodado casi
integramente en Parfs, dentro del departamento de Godard. La
protagonista es Cristiana Tullio-Altan, una actriz italiana. En este
sentido —y volviendo sobre la lucha entre imdgenes y sonidos de la que
hablamos anteriormente- vale sefialar que la pelicula estd hablada en
italiano y doblada al francés, con el audio del doblaje superpuesto al
audio original. Recordemos que, para el Grupo Dziga Vertov, la dnica
lucha era la lucha entre imagen y sonido.

Luchas en Italia es 1a historia de Paola Taviani, una joven militante
maoista de familia burguesa, quien a lo largo del filme intenta
reflexionar sobre su prdctica y sus propias contradicciones.

La pelicula se divide en una serie de fragmentos, donde vemos
diferentes aspectos de la vida de Paola: “la militancia”, “la Universidad”,
“la ciencia”, “la sociedad”, “la familia”, “la sexualidad”, “la identidad”.
En cada uno de esos fragmentos, el grupo fabrica una imagen que, de
algin modo, hace alusién al texto, pero de ninguna manera lo ilustra
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o lo complementa. Se trata de una suerte de alegorfas* en torno al
papel de la ideologfa.

En el tramo titulado “La familia”, Paola llega a su casa y se sienta
a la mesa frente a un plato de sopa. En primer plano, el plato y las
manos de Paola. Escuchamos un didlogo con sus padres:

—Esto no es un hotel. Debes llegar puntual como los demds.

—Estaba en una reunién. Ha durado mds de lo que pensaba.

—Harias mejor estudiando que hablando con tus colegas.

—Son camaradas.

—Mientras esperas tu revolucién, bien contenta que estds de comer y
dormir aqui. Te aprovechas de mi y de tu madre.

—No discutdis, la sopa se enfrfa.

—De acuerdo mamd, me callo (Grupo Dziga Vertov, 1970:10°01”).

Una y otra vez vemos escenas en las que la familia cuestiona la
militancia de Paola y se desatan discusiones en este sentido. Ella intenta
reflexionar sobre sus acciones y actuar conforme a sus ideas.

Los fragmentos de “La identidad” son los que, ahora que conocemos
el texto de Althusser, nos remiten mds inmediatamente a éste. En la
primera escena de este apartado, Paola estd en la calle vendiendo un
periédico. Se escucha una voz, de alguien fuera de cuadro, que le habla:
“sQué hace? iDocumentacién! Documentacién! Documentacién!”
(1970:13°45”). Paola busca inmediatamente entre sus cosas, entrega
el documento y responde: “Paola Taviani, Via Verdi, 4” (Grupo Dziga
Vertov, 1970:14°). Una imagen similar aparece cuando Paola estd en la
Universidad, esperando para rendir un examen. Alguien la llama, es su

# Seguiremos la idea de Patrice Pavis en su Diccionario del teatro, donde afirma que la
alegoria es la “Personificacién de un principio o de una idea abstracta que, en el teatro, es
realizada por un personaje dotado de atributos y de propiedades bien definidos (la guadafia
para la Muerte, por ejemplo). La alegoria es utilizada sobre todo en las moralidades y los
misterios medievales y en la dramaturgia barroca. Tiende a desaparecer con el aburguesamiento
y la antropomorfizacién del personaje, pero reaparece en las formas paraddgicas o militantes
del agit-pop, del expresionismo o de las pardbolas brechtianas” (2011:36).
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turno para ingresar al aula: “—M72464 [le dicen], —Soy yo [responde
ella]” (1970:14°13”).

Plano fijo de Paola mirando a la cdmara: “Bien, no es a mi a quien
se ha visto. Eran sélo fragmentos de mi. No era la realidad, sino un
reflejo” (1970:15). De este modo, el filme comienza a poner en claro
su relaciéon con el texto de Althusser y a reflexionar sobre su propia
construccién. Una voz en off nos acompafia a recorrer algunas escenas
ya vistas y nos hace notar que el montaje las organizé separadas por
fotogramas en negro:

Descubres que la primera parte era un conjunto organizado cuyo centro
era el apartado Sociedad. A partir de ahi se ha organizado la relacién
entre las imdgenes de ti y las imdgenes en negro. Esta relacién tiene un
nombre: ideologfa. Ideologfa: relacién necesariamente imaginaria de ti
con tus condiciones reales de existencia (1970:17°43”).

Las imdgenes en negro intentarfan mostrar la potencia de los
aparatos ideoldgicos de Estado para compartimentar la vida y asegurar
que se nos impongan como ciertas las evidencias que no podemos dejar
de reconocer. Luego de repetir varias veces el concepto de ideologia,
la pelicula nos afirma:

Hoy en Italia, funcién de la ideologfa burguesa: todos los dias asegurar
la reproduccién ininterrumpida de las relaciones de produccién en la
conciencia. Es decir, organizar tu comportamiento préctico en la sociedad
capitalista italiana (1970:20°33”).

El fragmento de este filme que mds llama nuestra atencién es el
titulado “La sexualidad”. Un plano cerrado de una puerta entreabierta
y la charla de Paola con su compafiero sobre las dificultades econédmicas
de la pareja. Algunas escenas mds adelante, Paola cierra la puerta y
habla con su compafiero. Le propone reflexionar acerca del motivo por
el cual ellos pueden hacer el amor por la tarde, a diferencia de otras
personas. Al contrario de lo que piensa su pareja, Paola no cree que lo
hagan sélo porque quieren en ese momento:
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Tenemos tiempo para hacer el amor por la tarde. Deberfamos
preguntarnos por qué, y cuando nos hayamos preguntado por qué,
deberfamos preguntarnos también contra qué. De hecho, es un privilegio,
porque el que trabaja en la fdbrica no puede. Y si puede es porque trabaja
de noche, y entonces de dia atin puede menos. Es un privilegio de clase
y deberfamos luchar contra ello (1970:23°22”).

Es la primera vez que el grupo Dziga Vertov dedica una parte
importante de un filme a reflexionar acerca de un tema que tenga que
ver con la sexualidad, mds precisamente, es la primera vez que intentan
poner en relacién problemas de la sexualidad y de la diferencia sexual
entre mujeres y varones en el marco de la lucha de clases. Sigamos
avanzando en este punto. Algunas escenas mds adelante, Paola y su
pareja vuelven a hablar del tema:

Somos una pareja, es decir, la unidad de dos contrarios. Una pareja en lucha
contra una idea burguesa de pareja que se desarrolla espontdneamente en
ella. Luego una pareja que lucha contra sf misma. La lucha de una pareja
burguesa para convertirse en una pareja revolucionaria (1970:29°53”).

En este sentido, Paola demuestra cémo la burguesia tolera a parejas
como ellos y, si tuvieran un hijo, los aceptarfa ain mds, porque formarfan
una familia. La idea, entonces, es llevar una lucha activa contra la
ideologfa burguesa de familia.

Mds tarde, Paola decide darle un rol mds preponderante en su vida
a la militancia. En este sentido, piensa que para comprender la lucha
de clases tiene que acercarse a la clase obrera. Para esto, decide ir a
trabajar a una fébrica y militar desde ahi. Decfamos antes que Godard
y Gorin participaban por ese entonces de grupos maoistas, y que este
filme estaba destinado a los jévenes militantes de esos grupos. De este
modo, podemos suponer que se trata de una idea intimamente ligada
con el pensamiento de Mao Tse-tung, para quien conocer implica
estar en contacto. En su célebre texto, Sobre la prdctica, el lider de la
revolucién china explica que la actividad del hombre en la produccién
es su actividad préctica mds fundamental, la que determina todas sus
demds actividades.
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En la fdbrica, sus companeras se muestran reacias a las ideas de Paola,
ademds de los problemas que se le presentan para alcanzar el ritmo de
la produccién que logran las demds. Paola toma moldes de una prenda
en papel y escribe frases como: patrones, capital, fuerzas productivas,
revisionismo, Partido Comunista Italiano, obreros, campesinos. A
la cabeza ubica: “lucha de clases en Italia’. Mientras tanto, la voz en
off advierte: “Estds en la fdbrica, y crees que eso te va a dar una linea
politica mds justa que antes. Pero no es tan simple” (1970:28'54”).

A lo largo del filme, Paola intenta resolver las contradicciones que
la atraviesan o, en otras palabras, resolver los conflictos de modo que
no siempre resulten a favor de la ideologfa burguesa. Una vez que
logra avanzar en ese camino, se propondrd pensar nuevamente el
mecanismo de la ideologfa, pero a través de imdgenes y sonidos. Para
esto, volvemos sobre algunos planos anteriores de Paola y, donde antes
habfa un fotograma en negro, ahora hay una imagen de trabajadores,
“una imagen de fuerzas de produccién”, dird Paola.

Sobre el final se abre una nueva parte, un giro en el filme. Primer
plano de Paola. Pero, esta vez, habla la actriz Cristiana Tullio-Altan:

Hoy hablo en la RAI. ;Cémo hablar en la television italiana? ;Contra quién
hablar? ;Para quién hablar? [...] Para mi, dar un pequefio paso adelante es,
por ejemplo, hoy, en la televisién italiana, hablar cuatro o cinco minutos

de manera diferente (1970:54°42”).

Dar un paso adelante en este camino dificil es, para el Grupo Dziga
Vertov, hacer la revolucién. Tal como lo exponen en su Manifiesto:

Asf es como la literatura y el arte pueden convertirse, como querfa Lenin, en
un pequefio tornillo viviente del mecanismo de la revolucién [...] Y alcanzar
esta meta es largo y dificil porque, desde la invencién de la fotografia, el
imperialismo ha hecho peliculas para impedir que las hicieran aquellos
a los que oprimifa. Nuestra tarea es destruir esas imdgenes y aprender a
construir otras (2008:28).
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Conclusiones

sQué valdria el encarnizamiento del saber si
sélo hubiera de asegurar la adquisicién de
conocimientos y no, en cierto modo y hasta
donde se puede, el extravio del que conoce?

MicHEL Foucaurr

A lo largo de estas pdginas hemos intentado desandar un camino que
discurra en un pensamiento particular, un pensamiento coz el cine.
Ahora bien, esta conclusién no pretende ser un cierre sino —de alguna
manera— un nuevo comienzo, un ensayo de posibles puntos de partida.

El Grupo Dziga Vertov dialoga con el Mayo a partir de un cuestio-
namiento a sus cimientos y una propuesta de construir otra mirada
por medio del cine. En este sentido, es vital su critica a la idea de
representacién en todos los érdenes. Se trata de una impugnacién
tanto a la idea de representacién en el dmbito de la politica, a los
“representantes” contra los que arremeti6 ese ‘68 francés. Ademds, contra
la idea de representacién en el campo de la produccién de sentidos, la
de referencialidad transparente entre palabras y cosas. En este punto los
filmes se convierten en verdaderos ensayos que apuestan a transformar la
mirada, espacios donde cine, imagen y politica se entrelazan y dibujan
otro presente, Otro porvenir.

Como mencionamos antes, la obra del Grupo Dziga Vertov no
puede ser separada de la obra de Godard. Es por esto que la sospecha
hacia la idea de representacion y hacia el lenguaje ocupa un lugar
preponderante. La lucha, para este Grupo, es una lucha entre imdgenes
y sonidos. De todos modos, avanzando sobre una relectura del filme
Luchas en Italia, podemos arriesgar que, en realidad, se esboza una
critica que parte del terreno de la sexualidad —por ejemplo— y se
pretenden construir imdgenes que rompan con la idea burguesa de la
sexualidad y de la familia. Pero ese es un limite que se roza y apenas se
franquea. Las mujeres son, para estos cineastas, los eslabones débiles de
la cadena de opresién/explotacién. La voz de ellas, sus experiencias de
lucha y resistencia aparecen apenas como susurros, o en voces de otros.
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Esa critica al lenguaje y a la idea de representacién es de una inmensa
fecundidad. Pensamos que esa reflexién que impulsan los filmes del
Grupo Dziga Vertov habla de —en palabras de David Oubifia— un
verdadero pensamiento del cine, y que la potencia de esa critica es uno
de los senderos para continuar pensando.

Entendemos que los filmes no son, de ningin modo, totalidades
homoggéneas; estdn atravesados de contradicciones, de bisquedas y de
extravios. Por eso quedan preguntas, debates sin resolver y sospechas para
continuar indagando. Permanece el interés por una cinefilia que intente
encontrar en los maestros mds que un conjunto de respuestas acabadas,
una serie de imdgenes que nos conmuevan a criticar y reflexionar. Una
cinefilia que, una vez mds, indague a las peliculas en su politicidad para
pensar otros mundos posibles. Porque, tal como sostiene Ranciere, “[...]
la cuestién politica es antes que nada la de la capacidad de unos cuerpos
cualesquiera de apoderarse de su destino” (2010:81).
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