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Resumen/Abstract/Resum

La presente investigacién estudia el campo del audiovisual activista de intervencidon social y politica,
profundizando en el surgimiento del videoactivismo 2.0 en el siglo XXI. Nos referimos a una serie de
practicas audiovisuales alternativas, politicas, de denuncia y resistencia, que aprovechan la accesibilidad,
facilidad, inmediatez y versatilidad que ofrecen las tecnologias actuales (audiovisuales, informaticas,
telematicas y comunicacionales) y los nuevos escenarios digitales globales de la web 2.0. Practicas en donde
lo viejo y lo nuevo, el pasado y el presente, claramente convergen. A los fines de dar cuenta de nuestros
objetivos de investigacion, se procedio a la realizacidén de un estudio de tipo descriptivo, organizado en dos
etapas. Una de sistematizacion de investigaciones en torno a diversas producciones audiovisuales de
intervencidn politica desde el cine militante, el videoactivismo de los afios ochenta y noventa, hasta el
activismo audiovisual del siglo XXI y su interaccién con la red. En ella identificamos objetivos, tacticas y
estrategias a fin de caracterizarlas y diferenciarlas de acuerdo a sus aspectos experimentales, estéticos,
criticos y politicos. En una segunda etapa efectuamos un estudio de caso tomando como referencia al
colectivo catalan 15Mbcn.tv. Dicha etapa combind indagaciones cualitativas y cuantitativas (abordaje
metodoldgico de tipo mixto) para la comprension de las caracteristicas que adquiere la experiencia
analizada. Los resultados del estudio permitieron dilucidar qué hay de viejo en lo nuevo y qué hay de nuevo
en lo nuevo, es decir, precisar las caracteristicas y especificidades de los actuales trabajos audiovisuales y
sus similitudes y diferencias respecto de sus antecedentes. En esa linea, el andlisis puntual del colectivo
15Mbcn.tv constituyd un aporte de relevancia en aras de efectuar estas reflexiones a partir de la indagacion
de un caso concreto, paradigmatico y contemporaneo. Por otro lado, se buscé entender el papel del cambio
tecnoldgico en las estrategias discursivas, narrativas, estéticas y de difusion de estas practicas de
resistencia, insistencia e intervencién del videoactivismo 2.0. Finalmente, y considerando los resultados del
estudio, se comparten algunas reflexiones en torno a las limitaciones y potencialidades de estas practicas
audiovisuales como herramientas de intervencién estética-critica-politica y de transformacion de la
consciencia social y politica del contexto particular en el cual se desarrollan.
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videoactivismo, audiovisual, cine militante, politica, movimientos sociales, redes, video, web 2.0



Abstract

PhD Thesis Title:
Audiovisual production 2.0 as a critical tool of social activism and political intervention in the XXI century.
The 15Mbcn.tv collective (2011-2014) as a case study.

Abstract:

This research studies the activist audiovisual of social and political intervention field, deepening the emergence
of video activism 2.0 in the XXI century. We refer to a number of alternative and political audiovisual works, of
denunciation and resistance, leveraging the accessibility, ease, immediacy and versatility offered by current
technologies (audiovisual, computers, telematics and communication) and new global digital scenarios of the
web 2.0. Performances where the old and the new, the past and the present, clearly converge. For the purposes
of accounting for our research objectives, we proceeded to conduct a descriptive study, organized in two stages.
We did a systematization of research on various audiovisual productions of political intervention from the
militant cinema, video activism of the eighties and nineties, to the audiovisual activism century and its
interaction with the network. Here we identify goals, tactics and strategies to characterize and differentiate them
according to their experimental, aesthetic, critical and political aspects. In a second step we conducted a case
study with reference to the Catalan audiovisual collective: 15Mbcn.tv. This stage combined qualitative and
quantitative (a methodological approach of mixed type) to understand the characteristics that the analyzed
experience acquires. The study results allowed us to elucidate what is old in the new and what is new in the new,
that is, specify the characteristics and specificities of current audiovisual works and their similarities and
differences about their background. In that vein, the detailed analysis of the collective 15Mbcn.tv was a relevant
contribution in order to make these reflections from the investigation of a particular contemporary paradigmatic
case. On the other hand, we seek to understand the role of technological change in discursive, narrative,
aesthetic and dissemination strategies of these practices of resistance, insistence and intervention in the video
activism 2.0. Finally, and considering the results of the study, we share some thoughts around the limitations and
potentials of these audiovisual practices as tools of aesthetic-critical-political intervention and as a tool of social
and political transformation of consciousness in the particular context in which they develop.

Keywords
Videoactivism, audiovisual, radical cinema, political, social movements, video, web 2.0



Resum

Titol de la tesi doctoral
Creaci6 audiovisual 2.0 com a eina critica d'activisme social i intervencio politica en el segle XXI. El col-lectiu
15Mbcn.tv (2011-2014) com a cas d'estudi

Resum

La present recerca estudia el camp de l'audiovisual activista d'intervencié social i politica, aprofundint en el
sorgiment del videoactivisme 2.0 en el segle XXI. Ens referim a una serie de practiques audiovisuals alternatives,
politiques, de denuncia i resisténcia, que aprofiten I'accessibilitat, facilitat, immediatesa i versatilitat que
ofereixen les tecnologies actuals (audiovisuals, informatiques, telematiques i comunicacionals) i els nous
escenaris digitals globals de la web 2.0. Practiques on alld vell i allo nou, el passat i el present, clarament
convergeixen. A fi de donar compte dels nostres objectius de recerca, es va procedir a la realitzacié d'un estudi
de tipus descriptiu, organitzat en dues etapes. Una de sistematitzacié de recerques entorn de diverses
produccions audiovisuals d'intervencid politica des del cinema militant, el videoactivisme dels anys vuitanta i
noranta, fins a I'activisme audiovisual del segle XXl i la seua interaccid amb la xarxa. En aquesta identifiquem
objectius, tactiques i estrategies a fi de caracteritzar-les i diferenciar-les d'acord amb els aspectes experimentals,
estetics, critics i politics. En una segona etapa efectuem un estudi de cas prenent com a referéncia el col-lectiu
catala 15Mbcn.tv. Aquesta etapa va combinar indagacions qualitatives i quantitatives (abordatge metodologic de
tipus mixt) per a la comprensié de les caracteristiques que adquireix I'experiencia analitzada. Els resultats de
I'estudi van permetre dilucidar qué hi ha de vell en allo nou i qué hi ha de nou en alld nou, és a dir, precisar les
caracteristiques i especificitats dels actuals treballs audiovisuals, i les similituds i diferéncies respecte dels seus
antecedents. En aquesta linia, I'analisi puntual del col-lectiu 15Mbcn.tv va constituir una aportacié de rellevancia
per a efectuar aquestes reflexions a partir de la indagacidé d'un cas concret, paradigmatic i contemporani. D'altra
banda, es va cercar entendre el paper del canvi tecnologic en les estratégies discursives, narratives, estétiques i
de difusié d'aquestes practiques de resisténcia, insistencia i intervencié del videoactivisme 2.0. Finalment, i
atesos els resultats de I'estudi, es comparteixen algunes reflexions entorn de les limitacions i potencialitats
d'aquestes practiques audiovisuals com a eines d'intervencié estética-critica-politica i de transformacié de la
consciéncia social i politica del context particular en el qual es desenvolupen.

Paraules clau
videoactivisme, audiovisual, cinema militant, politica, moviments socials, xarxes, video, web 2.0
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Introduccion

La presente Tesis Doctoral titulada “Creacion audiovisual 2.0 como herramienta critica de activismo social e
intervencion politica en el siglo XXI. El colectivo 15Mbcn.tv (2011-2014) como caso de estudio”, se inscribe
en el Programa de Doctorado en Arte: Produccion e Investigacidon, de la Facultad de Bellas Artes de San
Carlos, Universitat Politécnica de Valéncia (UPV).

El germen de esta investigacidon se situa junto al nacimiento del proyecto Nuevas Realidades Video-
Politicas®, un festival internacional de video que circuld durante el 2012 por 9 paises y 18 ciudades de
Iberoamérica, para luego transformarse en una plataforma de produccidon, gestién e investigacién que
aborda la interrelacion del audiovisual con los movimientos sociales y politicos. Desarrollado junto a lker
Fidalgo Alday, desde el grupo de investigacion Laboratorio de Creaciones Intermedia (LCl) del Departamento
de Escultura (UPV), este proyecto ha supuesto un punto de partida en permanente evolucién, propiciando
el intercambio con realizadores, colectivos, tedricos y universidades de los mas diversos contextos. Por otro
lado, supone un complemento tedrico-practico, un proceso abierto y mutable que se relaciona
directamente con el trabajo tedrico desarrollado aqui y que constituye el motor de motivacién para
desarrollar la investigacion de esta Tesis Doctoral.

El inicio de esta investigacidon en 2011 coincide asimismo con un momento social y politico conflictivo, en
medio de la denominada “crisis econdmica” global, con diversas protestas, levantamientos y movimientos
sociales que tomaron las calles, las plazas y las redes, tanto a nivel local (15-M en Espafia), como también a
nivel mundial (Primavera Arabe, protestas en paises europeos como Islandia, Grecia o Turquia, el Occupy
Wall Street, manifestaciones estudiantiles en Chile y México, entre otras). Dichos movimientos y/o protestas
sociales masivas se desarrollaron entre 2009 y 2014 y utilizaron la red como herramienta para organizarse,
coordinarse, desplegar sus convocatorias y difundir sus reivindicaciones. Asi, se apoyan en los desarrollos
tecnoldgicos para intervenir criticamente en el contexto politico, econdmico y social, buscando
transformarlo. Estos procesos, a su vez, se despliegan no sélo en un entorno cada vez mas monitoreado,
censurado y comercializado por los medios corporativos, sino también en un contexto politico dentro de

1 Para mayor informacion consultar: www.nrvp.wordpress.com
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regimenes dictatoriales o de democracias occidentales que utilizan cada vez mas la fuerza policial para
reprimir la disidencia, la desobediencia civil, las protestas, o dictan leyes antipopulares y criminalizan estas
luchas.

En medio de este contexto surgen una serie de prdacticas audiovisuales activistas, politicas y de resistencia
qgue se encuadran en esta Ultima fase del capitalismo global y que podriamos englobar dentro de lo que
algunos autores denominan videoactivismo 2.0. Estas practicas alternativas, herederas de las premisas de
los cineastas militantes de los sesenta y setenta y de los videoactivistas de los ochenta y noventa, persiguen
un objetivo politico o de denuncia social, pero ahora aprovechando la accesibilidad, facilidad, inmediatez y
versatilidad que ofrecen las herramientas actuales, desarrolladas a partir del nacimiento de la web 2.0.
Estos audiovisuales se producen, distribuyen y consumen en nuevos escenarios digitales dentro de redes
globales, caracterizados por desarrollar practicas en las que lo viejo y lo nuevo, el pasado y el presente,
claramente convergen. Creemos importante aclarar que la novedad que podemos ver actualmente en el
activismo audiovisual 2.0 no se relaciona tanto con el uso del audiovisual como herramienta politica -algo
gue ya se llevaba a cabo desde los inicios del cine- sino en cuanto a como se producen hoy estos videos,
como son publicados y distribuidos, la manera en que se consumen dentro de los nuevos circuitos y flujos
audiovisuales en red y, fundamentalmente, también por la velocidad, rapidez, instantaneidad y masividad
con que estos procesos se llevan a cabo. Son nuevas también las condiciones en que se desarrollan estas
producciones, marcadas por la ubicuidad de las tecnologias de registro (cdmaras), la facilidad de la
distribucion y la enorme abundancia de material disponible para re-utilizar y remezclar.

Precisamente, nuestro objetivo en esta investigacion es analizar estas practicas, para entender cuales son
sus caracteristicas y especificidades (experimentales, estéticas, criticas, narrativas, tecnoldgicas y politicas),
cuales sus potencialidades y posibilidades de intervencién social y politica, sus desarrollos actuales y sus
similitudes y diferencias respecto de sus antecedentes. Dichas practicas de activismo audiovisual, si bien
tienen casi un siglo de desarrollo, se ven actualmente modificadas por el famoso proceso de convergencia
gue ha modificado radicalmente el panorama de la produccién audiovisual. Las personas se convierten
facilmente en potenciales productoras de imagenes, grabando videos con pequeiios dispositivos méviles y
dispersos, editando con su ordenador, publicando en alguna plataforma de video online y distribuyendo el
material en las redes sociales, con una inmediatez inusitada. Esto ha proporcionado un enorme estimulo
para estas practicas culturales que habitualmente se han desarrollado por fuera, y/o en contra, de los
grandes medios de comunicacidon masivos y corporativos (mainstream). La compleja y productiva relacion
entre audiovisual-activismo-internet-herramientas 2.0, nunca antes vista, exige un andlisis de sus
particularidades, de los contextos en los cuales se desarrollan, de las circunstancias politicas que les son
contemporaneas, de los cambios que promueven (tanto en regimenes represivos como en democracias
liberales), y de la evolucién tecnoldgica que comparten también con los medios de comunicacidén masiva,
dentro de este nuevo ecosistema de medios digitales.

Para abordar de manera mas concreta todos estos cambios, caracteristicas y panoramas que acabamos de
nombrar, realizamos un estudio de caso de la Comissié Audiovisual d'’Acampada Barcelona® (15Mbcn.tv),
ejemplo paradigmdtico de videoactivismo 2.0 en el siglo XXI. Nos detenemos a describir la experiencia, el
contexto y desarrollo concreto de este colectivo de activismo audiovisual surgido en mayo de 2011 en la
ciudad de Barcelona, a raiz del nacimiento del "movimiento" 15-M en todo el territorio espafiol y de la
acampada que se instalé en la Plaza Catalunya de esta ciudad. La definicion de este caso particular de
estudio nos permite acotar el aspecto contextual socio-politico en el cual se inscriben las acciones,
acontecimientos, actores y prdacticas analizadas dentro de la especificidad del estudio.

Es importante destacar que el movimiento 15-M, también llamado movimiento de los indignados o
#spanishrevolution, es un caso paradigmatico respecto a la conciencia de la importancia de la creacion

2 Nomenclatura original en cataldn, pero que, sin embargo, tanto sus mismos integrantes como otros colectivos, lo nombran
también en castellano (Comision Audiovisual de la Acampada 15-M de Barcelona), aunque mas comuUnmente por su
abreviatura: 15Mbcn.tv. Nosotros utilizaremos habitualmente esta ultima denominacién para facilitar la lectura del texto.
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audiovisual como herramienta de intervencién social y politica. Cada una de las asambleas y acampadas
mayoritarias que surgieron en Espafia, durante los meses de mayo y junio de 2011, tenian siempre, entre
sus diversas comisiones y subcomisiones de coordinacion/logistica/funcionamiento, una especifica de
audiovisuales, creada para pensar los problemas del audiovisual en el marco de este agitado contexto. Es
decir, un grupo de personas dedicada a reflexionar sobre la imagen que se queria difundir del mismo
movimiento, sobre el papel importante que jugaba en los procesos de contrainformacién, sobre su
relevancia como contrapeso de los discursos de los mass media y sobre su capacidad de convocatoria y
agitacion. También se discutia la pregnancia de las imagenes como defensa y denuncia, su potencial de
intervencidn, persuasion y reflexidon sobre los conflictos sociales y politicos, asi como la importancia del
archivo de video colectivo, entre otras diversas cuestiones.

Para afrontar nuestro poliédrico objeto de estudio, situamos la investigacién dentro de un complejo campo
interdisciplinar que combina abordajes del campo del arte, el activismo y los nuevos medios; de los estudios
visuales, del audiovisual, el documental y el cine (social, politico, radical, militante, etc); de la ciencias
sociales y politicas, de la comunicacidn, del estudio de los movimientos sociales (y en particular de los
novisimos movimientos sociales en red), entre otros. Dentro de nuestro campo artistico, retomamos la idea
de Kancler (2014) acerca de la pertinencia de realizar estudios de este tipo, en el interior de este campo
disciplinar

“Partiendo de la idea de que el arte no esta fuera de la politica y menos adn hoy en dia, (...) y de
repensar lo politico en la produccién y construccién de la propia imagen y su configuracidon material, (...)
[nuestro trabajo] consiste en exponer el potencial critico de las practicas artisticas politizadas, que se
construyen en la interseccién del analisis tedrico, las politicas estéticas y las practicas sociales de
resistencia. Se trata de hablar de las posibilidades de intervencién en los procesos reales e imaginarios,
para enfrentarse a la 'imposibilidad' que presenta la actualidad capitalista, -en tanto que permeacién
completa de lo social y cotidiano por la imagen y el control de la imagoesfera de cualquier accién
politica transformadora” (Kancler, 2014, p. 13).

Preguntas y supuestos de investigacion (hipdtesis).

Para definir y abarcar nuestro campo, objeto y caso de estudio, nos propusimos guiar nuestra Tesis a partir
de las siguientes tres preguntas de investigacion:

1. ¢éCudles son las caracteristicas y especificidades (experimentales, estéticas, criticas, narrativas,
tecnoldgicas y politicas) de las actuales practicas de activismo audiovisual 2.0? ¢ Cudles son sus similitudes y
diferencias respecto de sus antecedentes histéricos (cine militante, Guerrilla Television, videoactivismo,
entre otros)?

2. éComo ha influido el cambio tecnoldgico en las estrategias discursivas, narrativas, estéticas y de difusion
de este tipo de producciones audiovisuales? ¢Qué importancia tienen estas nuevas formas de
(co)produccion, difusidn y recepcién de los audiovisuales en su utilizacién como herramienta politica?

3. éCual ha sido el papel del colectivo 15Mbcn.tv y de su producciéon audiovisual en relacidn a las
posibilidades de contribuir activamente en una intervencién y transformaciéon de la conciencia social y
politica dentro del contexto en la cual se inscribe?

Una vez planteadas estas preguntas, nos propusimos unos supuestos de investigacion (hipdtesis) que nos
guiaran a lo largo de esta Tesis y con los cuales intentamos demostrar que:

Las actuales practicas de activismo audiovisual 2.0 presentan caracteristicas y especificidades que

determinan sus similitudes y diferencias, respecto de las practicas que constituyen sus antecedentes
historicos (cine militante, Guerrilla Television, videoactivismo, entre otros).
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El cambio tecnoldgico genera su impronta en las estrategias discursivas, narrativas y estéticas, y crea nuevas
formas de (co)produccidn, difusidn y recepcién de los audiovisuales en las producciones de tipo activista
actuales.

El colectivo 15Mbcn.tv y su produccidn audiovisual contribuye activamente a generar procesos de
intervencidn y transformacién de la conciencia social y politica dentro del contexto actual en el cual se
inserta.

Por ello, nos hemos trazado los siguientes objetivos que nos guian en esta Tesis.

Objetivos y metodologia.
Generales:

Sistematizar investigaciones en torno a diversas producciones de activismo audiovisual de intervencién
social y politica, desde el cine militante, el videoactivismo de los afios ochenta y noventa, hasta el
videoactivismo 2.0 del siglo XXI y su interaccidn con la red, identificando objetivos, tacticas y estrategias a
fin de caracterizarlas y diferenciarlas de acuerdo a sus aspectos experimentales, estéticos, criticos y
politicos.

Reflexionar sobre el papel que juega el audiovisual como herramienta politica en relacién con las
posibilidades y limitaciones de contribuir activamente en la intervencidn/transformacion de la conciencia
social y politica del contexto en la cual se desarrollan, a partir del estudio y andlisis concreto de la Comissid
Audiovisual d'Acampada Barcelona (15Mbcn.tv) durante el 15-M, como un ejemplo paradigmatico de
videoactivismo 2.0 en el siglo XXI.

Especificos:

Estudiar las nuevas caracteristicas y especificidades introducidas en el campo del activismo audiovisual, al
interactuar con las potencialidades de Internet y las herramientas 2.0 (videoactivismo 2.0).

Reflexionar sobre el papel de la tecnologia, su abaratamiento, accesibilidad y democratizacién en los
medios de produccién/distribucién y su influencia en la creacion de audiovisuales de intervencién politica y
activista de los ultimos afos.

Describir el desarrollo del trabajo de la comisidn audiovisual 15Mbcn.tv, desde su nacimiento en mayo del
2011 hasta la actualidad, analizando sus caracteristicas, sus intervenciones y la importancia de sus practicas.

Realizar una crénica y registro del desarrollo de las producciones audiovisuales realizadas por el 15Mbcn.tv
entre 2011 y 2014.

Describir los objetivos y estrategias de produccion/difusion/distribucion/intervencién que se plantean,
debaten y despliegan desde la comision audiovisual 15Mbcn.tv.

Reflexionar sobre los diversos campos de interseccion que se producen entre los audiovisuales de
intervencion politica y de resistencia producidos por el 15Mbcn.tv y el tejido politico, social, econédmico y
tecnoldgico del contexto en el cual se insertan.

Analizar los puntos en comun y las diferencias entre las practicas mas relevantes de activismo audiovisual

realizadas a lo largo de la historia y las de videoactivismo 2.0 llevadas a cabo por el colectivo 15Mbcn.tv.
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Teniendo en cuenta estos objetivos, las preguntas y los supuestos de investigacidn planteados (hipdtesis),
presentamos a continuacién la metodologia que utilizamos en esta Tesis Doctoral. La misma responde a un
estudio de tipo descriptivo (Bickman & Rog, 1998) y se organiza en dos etapas.

En la primera etapa metodoldgica realizamos un estudio tedrico, entendiéndolo como “todo aquél que
presenta avances tedricos, estudios de revision, actualizacidon, comparacidn y analisis critico de teorias o
modelos en un determinado campo” (Ledn & Montero, 2007, p. 849). Sistematizamos investigaciones en
torno a diversas producciones audiovisuales de intervencion politica desde el cine militante, el
videoactivismo de los afios ochenta y noventa, hasta el activismo audiovisual del siglo XXI y su interaccion
con la web. Recurrimos para ello a diversas fuentes y documentos, mediante una buUsqueda minuciosa de
material tedrico del ambito del activismo audiovisual y de su campo interdisciplinar, referenciando a
autores de marcada trayectoria. Entre ellas destacamos:

-Material bibliografico;

-Revistas especializadas;

-Bases de datos: Jstor, SciELO, Wilson Humanities, RACO, e-Revistas (Plataforma Open Access de Revistas
Cientificas Electrdnicas Espafiolas y Latinoamericanas);

-Monografias de realizadores y directores;

-Proyectos publicados en la web, webs de videoactivistas, etc.;

-Periddicos;

-Archivos y bases de datos de audiovisuales: filmotecas, organizaciones, archive.org, witness.org, canales de
YouTube de colectivos audiovisuales, etc.

Una vez recabado el material se procedié a su andlisis y sistematizacion, siguiendo criterios tedricos y
cronoldgicos. Ello permitié efectuar una historizacién de las producciones audiovisuales, como veremos en
la Parte Il de esta investigacién. Por otro lado, se llevd a cabo también un andlisis técnico y tecnoldgico.
Agui nos detenemos en la manera en que la tecnologia audiovisual fue cambiando a lo largo del siglo XX y
XXI, de manera intrinseca a las evoluciones que fueron sucediendo en las practicas audiovisuales
alternativas que nos interesan abordar, ademds de los cambios introducidos por la interseccién de la
informatica, internet, la tecnologia audiovisual y las herramientas 2.0.

En la segunda etapa metodoldgica efectuamos un estudio de caso tomando como referencia al colectivo
catalan 15Mbcn.tv. Dicha etapa combind indagaciones cualitativas y cuantitativas (abordaje metodoldgico
de tipo mixto) para la comprensién de las caracteristicas que adquiere la experiencia analizada. Debido a la
complejidad, cantidad de variables utilizadas y extensidn de esta etapa, sélo la presentamos en esta
introduccién para abordarla con detenimiento en su capitulo correspondiente (PARTE IlI).

Estructuracion concreta del trabajo.

Continuamos con la estructuracion de esta Tesis, explicitando su division en diferentes Partes, compuestas a
su vez por varios capitulos en donde cada una de ellas define un aspecto general de la investigacion.

En lineas generales, la PARTE I: El poder del audiovisual conforma el marco tedrico en el cual definimos el
campo de estudio, caracterizamos también nuestro objeto de estudio (activismo audiovisual, en general, y
videoactivismo 2.0 en particular), y definimos los cambios que se han introducido en él a raiz de los avances
tecnoldgicos (audiovisuales, informaticos, telematicos y comunicacionales). En el Primer Capitulo (I.1):
Andlisis del campo de estudio describimos la manera en que este campo interdisciplinar es abordado por
los distintos autores, desde disciplinas y puntos de vista diversos, aunque generalmente complementarios.
Posteriormente, desarrollamos algunos de los encuadres que mas nos interesan, para luego abordar ciertas
conceptualizaciones que nos sirven como marco de la investigacién. Definimos entonces el campo de los
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estudios visuales, lo cual nos lleva directamente a reflexionar sobre el papel de la imagen en nuestra
sociedad contemporanea y el poder del imaginario en las practicas artisticas y audiovisuales activistas y de
intervencidn social y politica. Nos detenemos también en el campo de las ciencias sociales para abordar los
conceptos de poder/contrapoder (Castells, 2008) y también en el campo de la comunicacion social y
politica, donde analizamos la relacion con los medios masivos y de auto-comunicacion de masas (Castells,
2009). Asimismo, desarrollamos el campo de estudio de los movimientos sociales y su particular interaccidn
con el campo de la comunicacién y del audiovisual como herramienta politica.

En el Segundo Capitulo (1.2) nos abocamos al analisis y caracterizacion de lo que entendemos como
Audiovisual activista de intervencion social y politica, eje conceptual fundamental de esta Parte |, ya que
en él definimos y caracterizamos nuestro objeto de estudio. Si bien estas particularidades se conforman en
funcién de cada punto de vista, coyuntura y contexto histdrico, cultural, tecnolégico, social y politico
concreto en el que cada experiencia se desarrolla, abordamos aqui, de manera general, caracteristicas
comunes que pueden encontrarse en estas practicas. Realizamos, inicialmente, una aproximacion al
concepto de audiovisual activista, retomando los abordajes de diversos autores, para luego plantear una
reflexidn, sintesis y definicion propias. A partir de aqui, nos centramos en sus aspectos de creacién de
infraestructura de visibilidad y contrainformacién, caracterizdndolo en funcidon de su discursividad de
resistencia, de su caracter alternativo, de sus planteamientos éticos/estéticos, de su subjetividad multiple y
de su capacidad de empoderamiento y auto-representacion. También nos detenemos a pensar en la
metafora de la cdmara como arma y defensa y en su capacidad de contra-vigilancia. Por otro lado,
describimos la utilizacién del lenguaje documental como estrategia discursiva predominante, y como
formato que permite la inclusién de otras multiples formas en su interior (ficcidn, no-ficcion, remezcla, etc.).
Por ultimo, analizamos este tipo de practicas en funcion de su posibilidad de producir un cambio y una
transformacién social en el contexto en el que se inscriben, gracias a una serie de aspectos que
consideramos fundamentales para ello, como la implicacidon personal, el caracter colectivo y no-lucrativo y
la capacidad de intervencién de estas practicas.

El Tercer Capitulo (I.3) nos permite enfocar en el Papel de la tecnologia (informatica, comunicativa,
telematica y audiovisual) dentro de las practicas que analizamos en esta investigacion. Somos conscientes
de que el abaratamiento, accesibilidad y “democratizacion” de los medios de produccion, distribucién e
intercambio cumplen un rol importante en el desarrollo que el audiovisual activista ha sufrido a lo largo de
su historia. En los ultimos afos, esta popularizacién de nuevas tecnologias moviles de comunicacién y de
registro (sonoro, fotografico y videografico), sumado a las herramientas web, tecnologias, plataformas y
redes sociales 2.0 y a las potencialidades del acceso a Internet con la telefonia mévil, ha generado un
impacto revolucionario en las formas de organizacién, comunicacién y accién politica de las nuevas
revueltas y de los novisimos movimientos sociales (NsMS) (Juris, Pereira, & Feixa, 2012). Aunque no
creemos en causalidades directas entre nuevas tecnologias y cambios sociales, si pensamos que estas
herramientas han colaborado en muchas de las formas de comunicacién, coordinacién y accién durante las
protestas de los ultimos afios. Nos centramos aqui, sobre todo, en dos aspectos que afectan directamente a
las practicas actuales de videoactivismo 2.0. Por un lado, la revolucidn que Internet ha significado para estas
practicas, para los movimientos sociales y para las nuevas formas de trabajo colectivo. Por otro, la
revolucion del audiovisual, donde hacemos un recorrido de los sucesivos avances del cine al video, del video
analdgico al video digital y del video digital al video en Internet. Luego, nos detenemos en el video 2.0 y su
movilidad, omnipresencia, instantaneidad y multiplicacion. También abordamos aqui, el papel del
audiovisual online, en particular de YouTube, como nuevo paradigma audiovisual. Nos preguntamos
ademas, si estas herramientas de empoderamiento tecnopolitico no constituyen nuevos mecanismos de
control. A su vez, reflexionamos sobre la manera en que estas tecnologias se estan integrando en la vida
cotidiana de las personas y cdmo ellas estan utilizandolas, en funcion de sus compromisos politicos.

Con el Cuarto Capitulo (1.4) intentamos sintetizar los aspectos que hemos desarrollado en los dos capitulos

anteriores, describiendo las practicas audiovisuales activistas y su interaccién con las nuevas tecnologias
audiovisuales e informaticas y la potencialidad de internet, YouTube y las herramientas 2.0. A partir de aqui,
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definimos y caracterizamos las practicas actuales de videoactivismo 2.0. Nos referimos también a la
masividad, ampliacién y democratizacion de estas practicas, lo cual ha generado, a la vez, una difuminacién
del campo y una diversidad y multiplicidad de formatos. Describimos sus posibilidades actuales de
transmisidn en vivo (streaming), su mayor capacidad de remezcla, remix y viralidad, la utilizacion masiva de
licencias copyleft, su particular translocalidad y su accesibilidad online como archivo audiovisual vivo, todo
ello con YouTube como uno de los actores principales de este proceso. Este capitulo es fundamental ya que
constituye la otra faceta de nuestro objeto de estudio y el eje transversal del nuestra investigacién.

Una vez aclarados y definidos ciertos conceptos claves en esta PARTE |, y vista la importancia del audiovisual
de intervencidon politica en los procesos histdricos, desarrollamos a continuacién la historia del uso
alternativo de la imagen en movimiento, en la PARTE II: Del cine militante al videoactivismo 2.0.
Realizamos este recorrido histdrico sin una voluntad totalizadora y mucho menos taxondmica. Buscamos,
por un lado, sentar los antecedentes que consideramos importantes para entender y comprender las
tradiciones que rescatan, las especificidades que desarrollan y el alcance que tienen las propuestas
particulares que analizamos en esta investigacion. Por otro lado, pretendemos comprender cual ha sido el
camino hasta las practicas actuales del activismo audiovisual, cudles han sido y son las complejidades y
contingencias a las que se enfrentan, para entender luego cudles son las potencialidades y diferencias que
le otorga actualmente su comunidn con Internet y las herramientas 2.0.

En el Primer Capitulo de esta Parte Il (ll.1), realizamos una aproximacion a las Primeras experiencias
cinematogrdficas que nos sirven como antecedentes o precedentes del cine militante. Asi, recuperamos las
diversas experiencias desde los cineastas soviéticos, los pioneros de Estados Unidos y Europa, Espafia
durante la Segunda Republica y la Guerra Civil, el cine durante la Segunda Guerra Mundial, hasta llegar a los
anos 50, con la Guerra Fria y el denominado Nuevo Cine.

El Segundo Capitulo (11.2): Los revolucionarios sesenta/setenta esta subdividido en varios epigrafes para
comprender mejor la temdtica que aborda. Constituye el capitulo mas largo de esta tesis, ya que se detiene
en estos afios de grandes cambios sociales, politicos y culturales, con importantes rebeliones populares,
movimientos de base e incluso revoluciones armadas. Desde América Latina hasta Europa y desde alli hasta
Estados Unidos, en todos los rincones del mundo occidental, el movimiento social comenzd a cuestionar los
cimientos de las estructuras hegemdnicas. Este contexto crea el caldo de cultivo para que comiencen a
surgir diversos colectivos audiovisuales que entienden el cine y el video como un poderoso medio para
cuestionar y luchar en contra del sistema. Estos realizadores apuntan ahora sus cdmaras hacia lo que el cine
y la television comercial dejan fuera de cuadro e invisibilizan, es decir, todos esos problemas y cuestiones
que afectan e interesan a los sectores populares y que buscan, en definitiva, agitar las conciencias de los
espectadores para sumarlos a la lucha por una sociedad mas justa, equitativa y democratica.

Nos detenemos primero, en particular, en el cine militante desarrollado en América Latina. El mismo tuvo
un papel relevante en estas décadas produciendo unas cinematografias militantes que, por la potencia y
combatividad de sus realizaciones, su capacidad de intervencidn politica dentro de contextos sociales
conflictivos y por la originalidad de sus propuestas formales y narrativas, impactaran e influenciaran a
muchos realizadores comprometidos durante los afios setenta. Abordamos luego el levantamiento popular
de Mayo del 68, conformado por una cadena de protestas, movimientos, huelgas y manifestaciones que
tuvieron lugar en Francia, generando una profunda politizacién de todos los ambitos, incluido el cultural,
logrando también afectar, politizar y revolucionar profundamente las practicas cinematograficas, quiza
incluso mas que cualquier otra forma o lenguaje. Surgen en esta época diversos grupos de cine politico y
militante que apuestan por una practica audiovisual de intervencién politica, a favor de la transformacién
social y de una manera fundamentalmente colectiva, cooperativa, horizontal y andnima, dejando de lado
tanto la individualidad del artista preponderante en el sistema capitalista, como la estricta y jerarquica
division piramidal de tareas. Mientras, en Estados Unidos, las condiciones son muy diferentes a los que
sucede en Europa vy, sobre todo, en América Latina. No obstante, el contexto histérico propicid también el
desarrollo de précticas audiovisuales de tipo militante, ya no en relacién a los movimientos revolucionarios
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de clase obrera ni de pensamiento marxista, sino sobre todo a raiz de las grandes luchas y movilizaciones
contra de la Guerra de Vietnam, en torno a las luchas raciales de la comunidad negra, al reconocimiento y
respeto de sus derechos civiles, y también en torno a la lucha de las mujeres contra la opresién sexista. En
el siguiente apartado nos proponemos aproximarnos a la etapa de produccién colectiva de cine
documental militante en Espafia durante el periodo tardo-franquista hasta la transicién y el principio de la
democracia, entre los afios 1967 y 1981. Desarrollamos los antecedentes que mas nos interesan para
nuestra investigacion, centrdndonos en los ejemplos mds paradigmaticos de la época y deteniéndonos
particularmente en las experiencias de colectivos catalanes. También hacemos una breve referencia al cine
militante realizado en otras comunidades y a algunos realizadores independientes relevantes dentro de este
campo.

Luego de habernos detenido en las experiencias del cine militante, en el Gltimo apartado de este extenso
segundo capitulo, nos dedicamos a las experiencias que surgen a partir de El video como nueva
herramienta de intervencidn social, politica, artistica y medidtica. Este desarrollo surge principalmente en
Estados Unidos, en torno al movimiento Underground, que se enfrenta de forma directa, abierta y radical al
sistema hegemanico del momento y a los pilares de las viejas normas del poder totalitario de las sociedades
occidentales capitalistas. Un movimiento eminentemente contra-cultural que, a partir de 1967, se fusiona
definitivamente con luchas y movimientos sociales y politicos en un tono adn mas combativo, de
resistencia. En este contexto nacen diversos grupos que conforman el movimiento conocido como Guerrilla
Television y en el cual también se despliegan varias experiencias de Community Video. También nos
detenemos puntualmente en el ingreso del video como herramienta alternativa en el estado espafiol.

Posteriormente, en el Tercer Capitulo (1.3) nos centramos en las experiencias de activismo audiovisual
surgidas durante La conservadora década del ochenta. En esta época se produjo una ola de
conservadurismo en concordancia también con un amplio vacio de movimientos y proyectos politicos
progresistas que, hasta mediados de 1990, socavé los esfuerzos de los innovadores activistas del video y del
cine militante de las décadas anteriores. No obstante, algunos proyectos, colectivos y movimientos
resistieron a estas adversidades y lograron mantener encendida la llama de la resistencia audiovisual. Nos
referimos aqui, sobre todo, a movimientos de Estados Unidos como el pluralismo documental, algunas
experiencias que entroncan con la Guerrilla Television, ademas de proyectos activistas que permanecieron
activos, sobre todo en relacion a la temética del HIV/SIDA y en torno a algunos colectivos feministas y LGBT,
entre otras experiencias.

Nos detenemos en el Cuarto Capitulo (11.4) a analizar Los afios noventa: neoliberalismo, antiglobalizacion
y videoactivismo. En esta época en que el neoliberalismo empieza a aflorar y perjudicar sobre todo a las
clases sociales mas desfavorecidas, los ciudadanos comienzan a movilizarse y las diversas organizaciones
sociales salen a la calle a protestar conformando asi el denominado movimiento antiglobalizacién. Todo
este nuevo marco de practicas de resistencia, sumado a una renovacion tecnolégica de incorporacién de
nuevas tecnologias digitales, posibilitdé un resurgimiento del videoactivismo como herramienta de
contrainformacion, critica politica e intervencion social, dentro de este nuevo escenario sociopolitico. Todo
ello sumado, a mediados de la década, al nacimiento de Internet, que poco a poco fue abriendo el
panorama a una nueva forma de distribucién del audiovisual y a nuevas maneras de intercomunicacién y
coordinacién a través de las redes. Nos detenemos aqui en importantes experiencias de esta época como la
asociacién Witness.org, la cultura videoactivista britdnica, o el paradigmatico caso de Indymedia, creado por
diversas organizaciones de medios activistas/independientes.

El Quinto Capitulo (I1.5): Siglo XXI. El audiovisual de intervencion politica en la era de internet, es el Ultimo
de la Parte Il. Alli abordamos las primeras experiencias de intervencidon audiovisual y mediactivistas
paradigmaticas de esta era, tanto por su magnitud, como por su capacidad real de intervencion politica
dentro de cada contexto. Estas practicas son encuadradas dentro de lo que denominamos videoactivismo
digital (1.0), es decir, aquellas surgidas con el desarrollo de las tecnologias digitales, pero previas al
nacimiento de plataformas audiovisuales online como YouTube. Nuestra intencidn en la primer parte de
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este capitulo es lograr mostrar el panorama inmediatamente anterior a la explosién del audiovisual en
internet, de las redes sociales y del concepto 2.0. Es decir, todos aquellos avances que han revolucionado
las actuales formas de utilizar la web como herramienta de activismo politico y que ha dado lugar a lo que
denominamos videoactivismo 2.0, concepto con lo cual finalizamos este capitulo para deternernos en
aquellas practicas surgidas en torno a las “Rebeliones 2.0” o “Wikirevoluciones” de los afios 2009-2014.

Antes de continuar con la siguiente parte, queremos aclarar que delimitar un objeto de estudio,
seleccionando ciertos fendmenos o producciones y dejando al margen otras, implica asumir un compromiso
con la historia. La misma, siempre se realiza a través de una operacién de recorte efectuada con cierto
grado de arbitrariedad, por lo tanto las omisiones son inevitables. En nuestro caso, nos hemos centrado,
sobre todo, en un area geografica acotada que desarrolla los antecedentes de Europa, Estados Unidos y
América Latina, y que limita su estudio de caso a Espafia, dentro del contexto cataldn y con un colectivo que
actua especificamente en la ciudad de Barcelona.

La PARTE Ill de nuestra investigacion estd dedicada puntualmente a nuestro Estudio de caso: el colectivo
15Mbcn.tv, considerandolo un ejemplo paradigmatico de las actuales practicas de videoactivismo 2.0. A
partir de todo el material compilado, de las entrevistas realizadas y del andlisis de las producciones del
colectivo, intentaremos dar cuenta, fundamentalmente, del contexto, historia, formacién, produccion,
objetivos politicos y estéticos, ademas de analizar sus discursos y estrategias comunicativas. Para ello, en el
Primer Capitulo (lll.1) presentamos y desarrollamos la metodologia empleada, que responde a un estudio
de tipo mixto (cualitativo-cuantitativo).

En el Segundo Capitulo (11.2) llevamos a cabo el estudio El 15-M. Contexto social, politico y tecnoldgico:
los indignados / #spanishrevolution / 15Mbcn.tv para poder entender el contexto en el que se inserta
nuestro caso de estudio. Para entender este “movimiento” de los indignados, describiremos sus
precedentes, sus motivos y las particularidades de su surgimiento a partir del 15 de mayo de 2011. En
medio de todo este contexto surge, al interior de la Acampada de Barcelona de la Plaza Catalunya, la
Comissié Audiovisual 15Mbcn.tv como una parte importante dentro del movimiento. Nos detenemos
también aqui a caracterizar brevemente nuestro caso de estudio como parte de un ecosistema de activismo
audiovisual 2.0 en Barcelona. Dentro de este ecosistema, existen y producen una diversidad de grupos y
realizadores que trabajan de manera descentralizada, pero que estan buscando la forma de sincronizarse e
interconectarse, para sumar esfuerzos y recursos con el fin de empoderarse y luchar coordinados con mas
fuerza, energia y efectividad colectiva.

Para escribir el Tercer Capitulo (111.3): Voces y miradas desde el interior del colectivo 15Mbcn.tv, realizamos
una sistematizacidn y un analisis de contenido de las entrevistas realizadas a sus miembros. Nos detenemos
aqui a analizar exhaustivamente distintos aspectos de nuestro caso de estudio, partiendo de las mismas
reflexiones de sus integrantes. Para ello trazamos una serie de ejes y sub-ejes tematicos que organizan la
informacion. Inicialmente, profundizamos sobre el colectivo en si mismo: cdmo lo piensan sus miembros,
qué es para ellos 15Mbcn.tv, cual es su funcion social y los objetivos que se plantean. Reconstruimos la
historia del colectivo, la forma en que cada uno de ellos ha participado a lo largo del tiempo, sus
motivaciones, su militancia anterior y la manera en que se interesaron por el mismo. Analizamos también
sus metodologias de trabajo, roles, formas de organizacion, financiacidon y métodos colectivos utilizados en
el interior del mismo. La produccidn audiovisual constituye uno de los ejes mas interesantes que
describiremos, ya que nos permite conocer las tematicas abordadas, los diversos planteamientos estéticos y
formales, la manera en que afrontan el tema de la objetividad y la subjetividad en su encuadre, los
problemas y cuestionamientos que impone la urgencia y la inmediatez, las maneras de gestionar su extenso
archivo y los problemas que esto implica. Nos detenemos, posteriormente, a reflexionar sobre la manera en
gue 15Mbcn.tv aborda el tema de los riesgos de su actividad y los cuidados internos y externos que llevan a
cabo para evitarlos o minimizarlos. Finalmente, vemos las reflexiones que surgen en cuanto a la capacidad
de intervencién politica y efectividad de sus practicas, las auto-criticas y las reflexiones personales que sus
miembros realizan.
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En el Cuarto Capitulo de la Parte Il (111.4), titulado De las voces a las miradas: visualizaciones, circulacién y
pantallas online, nos detenemos a analizar la enorme y prolifica produccion audiovisual de 15Mbcn.tv. Para
ello, realizamos una categorizacion o tipologia de los videos publicados en YouTube por el colectivo, a fin de
ordenar el material segln ciertos criterios especificos (conceptuales, tematicos, formales y estéticos) que
creemos serviran para entender mejor su exuberante produccidon audiovisual llevada a cabo durante sus
cuatro afos de vida.

Para finalizar, abordamos en primer lugar las Conclusiones o discusiones donde intentamos dilucidar qué
hay de viejo en lo nuevo y qué hay de nuevo en lo nuevo, teniendo en cuenta las experiencias del cine
militante hasta las actuales del videoactivismo 2.0. Luego, citamos las Referencias Bibliogrdficas y Recursos
Utilizados para desarrollar esta Tesis Doctoral y, posteriormente, adjuntamos documentos Anexos
(Estructura de Entrevistas, Tabla de andlisis de audiovisuales).

Debido a las particularidades interdisciplinares de nuestro estudio, nos hemos visto obligados a recurrir a
material bibliografico de otras disciplinas que exceden los limites habituales de las artes visuales, pero que
responden al campo de estudio que hemos descrito en la PARTE |, Capitulo 1. Queremos aclarar también
que para la redaccion, las referencias, las citas y la bibliografia utilizamos las Normas APA, 6ta edicion
(American Psychological Association, 2010) para referenciar esta diversidad de fuentes. Al respecto, es
importante mencionar que hemos apuntado los recursos bibliograficos y videograficos incluyendo la mayor
cantidad de datos para poder acceder a los mismos. Aunque las webs y enlaces suelen cambiar
habitualmente, al momento de terminar la redaccion de esta Tesis, los mismos estan actualizados. Por
ultimo, se ordend el material por orden alfabético agrupandolos en las Referencias Bibliogrdficas y
Recursos Utilizados dentro de cuatro grandes grupos: 1. Referencias fundamentales, 2. Referencias
complementarias, 3. Articulos periodisticos y documentos web, y 4. Videografia y Filmografia. Con
referencias fundamentales, nos referimos a aquellas que incluyen los temas especificos relacionados
directamente con nuestro campo de estudio, constituyendo las bases sobre la que se sustenta la Tesis. Las
referencias complementarias nos han sido util, pero como su nombre lo indica, complementan y enriquecen
nuestro estudio desde campos anexos. Por otro lado, los articulos periodisticos y documentos web, los
hemos referenciado en un bloque aparte, ya que no constituyen la base conceptual del trabajo, pero nos
ayudan a contextualizarlo. Por ultimo, hemos agrupado la videografia y filmografia consultada y trabajada
en esta investigacion, para facilitar el acceso y localizacidn al lector.

Quisiéramos aclarar que, con esta Investigacién, nos propusimos indagar en las caracteristicas y
especificidades del activismo audiovisual y en especial del videoactivismo 2.0, a partir del estudio
sistematico de un caso netamente contemporaneo. Pretendemos contribuir con nuestra propuesta de
analisis al planteamiento de un posible debate sobre las cuestiones especificas que el activismo audiovisual
plantea en la actualidad, sobre todo en su interaccién con las redes. De todas formas, aun estamos en un
momento en el cual los investigadores de este amplio campo de estudio no hemos hecho mas que empezar
a preguntarnos sobre lo que ocurre cuando estas practicas de activismo audiovisual se entrecruzan con las
potencialidades, la masividad, la viralidad, la remezcla y también el control que le otorga su comunidn con
las redes y sus herramientas 2.0. Queda mucho camino aun por recorrer, y los caminos continuamente se
bifurcan, por lo cual este estudio que ahora presentamos, mds que un trabajo definitivo y concluyente en si
mismo, lo que pretende es abrir puertas e interrogantes a otras posibles investigaciones.
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Capitulo 1
Analisis del campo de estudio

El momento social e histdrico actual junto a los cambios introducidos por la globalizacién, internet y las
TICs, nos llevan a considerar y re-plantear la conformacién de perspectivas y miradas nuevas, abiertas,
reflexivas y criticas que aborden la realidad socio-cultural desde estos nuevos paradigmas y teorias. Asi, se
vuelve relevante la innovacién en los modos de aproximarnos para entender y explicar esta nueva realidad,
ajustandonos a los cambios producidos. En dicho marco, vemos que la diversidad de procesos
socioculturales que trae aparejada, tanto la globalizacién como los nuevos medios y las nuevas tecnologias
de informacién y comunicacion, han generado al mismo tiempo, por un lado, nuevos y diversos usos de la
imagen (audio)visual, y, por otro, nuevas formas de acceso e intervencién dentro de los procesos de
comunicacién, dando como resultado una profunda transformacién del ecosistema mediatico y cultural
actual. Al respecto, en el presente trabajo seguimos las presunciones de Duarte y Valdez (2013) quienes,
siguiendo lo postulado por Stam (2001) y Brea (2005), nos plantean:

“Desde el punto de vista del estudio y la investigacion, esta serie de transformaciones confieren tal
complejidad al fendmeno de la comunicacién que hoy mas que nunca es mucho mas dificil pensar los
medios, en tanto objetos, temas y problemas sociales de estudio, sélo a partir de la especificidad de sus
lenguajes y las caracteristicas de los dispositivos tecnoldgicos que los generan. (...) ello nos obliga,
entonces, a pensar estos procesos ya no sélo desde las teorias que las ciencias de la comunicacion y las
ciencias sociales en general han aportado a lo largo del siglo XX sino la de integrar, también, aquellos
conceptos y perspectivas originarias de otras disciplinas que posibiliten su cabal entendimiento y
comprensién. En ese sentido, es que en los Ultimos afios los procesos de comunicacion visual y/o
audiovisual, no exentos de esa nueva dinamica, exigen ser estudiados desde perspectivas que privilegien
una vision compleja de los fendmenos sociales e intersecciones interdisciplinarias que permitan dar
cuenta integra de esas transformaciones” (Duarte & Valdez, 2013, p. 7).

Siguiendo esta linea, para llevar a cabo este estudio sobre el audiovisual 2.0 como herramienta critica de
activismo social e intervencion politica en el siglo XXI, no sélo realizamos un abordaje tedrico y conceptual
interdisciplinario de estas tematicas, sino que también, de manera simultanea, visualizamos, analizamos y
sistematizamos una amplia variedad de producciones visuales, confrontando el material tedrico relevado
con las précticas audiovisuales y tecnoldgicas.
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Existe una enorme diversidad de practicas que podrian englobarse dentro del campo del audiovisual
activista de intervencién social y politica, conformando una gran selva conceptual de definiciones y maneras
de enfocar estas practicas audiovisuales. Como bien apunta Askanius (2012), algunos autores se han
dedicado a abordar este campo de estudio desde disciplinas y puntos de vista diversos, aunque
generalmente complementarios, como los estudios de los movimientos sociales, de comunicacién social y
politica, del documental, de los medios audiovisuales y/o del cine (social, politico, radical, militante, etc.),
del estudio del arte, activismo y nuevos medios, entre otros. Asi cada disciplina y cada autor se centran en
algunos aspectos, diversificando enormemente los intentos de analizar el campo de estudio.

Una tendencia predominante enfoca la investigaciéon de este campo siguiendo un tipo de estudio sobre el
audiovisual activista como fuente de noticias alternativas y de debate politico que se desarrolla desde abajo
hacia arriba, produciendo noticias independientes, contra-hegemanicas y alternativas al punto de vista
corporativo de los medios de comunicacién masivos (Downing, 2001; Lopez Martin & Roig Dominguez,
2004; Vargas Serpa, 2013; Vinelli & Rodriguez Esperdn, 2004). Esta perspectiva se complementa con las
nociones de contra-esferas publicas y de contra-publicidad, que desde hace afios se encuentran en el centro
de atencion de los estudios sobre activismo politico y mediatico de los movimientos sociales (Downey &
Fenton, 2003). También podriamos nombrar aqui a Dreidre Boyle (1997, 1999), que se centra sobre todo en
los numerosos grupos alternativos de television que surgen a partir de los afios 70 y su derivacién en los
medios de comunicacion alternativos y el periodismo ciudadano, los cuales buscan generar agendas de
noticias, puntos de vista y estilos de vida alternativos, contrarios a las logicas consumistas y capitalistas que
gobiernan el mundo.

Algunos autores mas cercanos al campo artistico, al video arte, las intervenciones audiovisuales, algunas
practicas de video documental y/o cine radical plantean diversos aspectos sobre la creacion de nuevas
formas de ver y percibir el mundo, como una manera de reflejar cierto imaginario cultural (Baigorri, 2004;
Boyle, 1992; Hill, 1996), alejandose, en cierta medida, del enfoque mas comunicativo, de noticiario
alternativo y de actualidad (Askanius, 2012). Dentro de este bloque, podria enmarcarse también su
abordaje desde el campo interdisciplinar de los Estudios Visuales o la Cultura Visual, gracias al cual pueden
abordarse estas practicas, entre otra enorme variedad de fendmenos visuales que el ser humano produce y
consume social y culturalmente (Brea, 2005; Garcia Canclini, 2010; Guasch, 2003; Rojas Mix, 2006).

Otra linea predominante de investigacion se aborda desde el campo de las ciencias sociales, donde el
audiovisual activista es estudiado, por un lado, desde el punto de vista de la sociologia en el analisis de las
relaciones de poder/contrapoder (Castells, 2008, 2009), y, por otro lado, desde el campo de la
comunicacién social y politica analizando la relacidn con los medios masivos y de autocomunicacion
(Castells, 2009), las representaciones alternativas, las estrategias de produccién de noticias, los medios de
comunicacién de los movimientos sociales, entre otros (Askanius & Gustafsson, 2010; Downing, 2001, 2011;
Kavada, 2010). En los ultimos afios, un creciente cuerpo de teoria en las ciencias sociales se ha centrado en
plataformas de video online como esferas publicas de debate politico (Dahlgren, 2009; Dietel-McLaughlin,
2010; Wright, 2012) y nuevas formas de activismo gracias al enorme poder de interaccion que posibilito la
llegada de internet y las tecnologias moéviles (Espiritusanto, 2010; Kavada, 2010; Mattoni, Berdnikovs,
Ardizzoni, & Cox, 2010; Porta, 2007; Treré & Cargnelutti, 2014; van de Donk, Loader, Nixon, & Rucht, 2004).

Es importante destacar su abordaje por ciertas investigaciones y marcos tedricos que estudian el papel de
las Redes Sociales 2.0, en general (Costanza-Chock, 2008, 2010; Deluca, Sun, & Peeples, 2011; Postill,
2009), y de plataformas como Twitter y YouTube, en particular (Dietel-McLaughlin, 2010; Garcés-Conejos
Blitvich, 2010), dentro de las protestas, levantamientos y movimientos sociales del S.XXI. No obstante,
muchos de estos debates académicos se centran principalmente en los contextos de produccién y
distribucion de video en linea y de interaccidon en las redes, con poca o ninguna preocupacién por el
contenido de estos videos como tal o sus cualidades visuales y/o estéticas, campo nuevo en el que algunos
autores han comenzado a incursionar (Arif, 2014; Askanius, 2012; Ekman, 2014). Podriamos decir que
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también se inserta dentro de estudios especificos de plataformas audiovisuales online como YouTube, cuyos
estudios nos ayudan a comprender las nuevas formas de participacién generadas a partir de este tipo de
tecnologias (Antolin Prieto, 2012; Burgess & Green, 2009; Jenkins, 2008a, 2008b, 2008c, 2009; Jenkins &
Hartley, 2008; Kim, 2012; Lovink & Niederer, 2008; Lovink & Somers Miles, 2011). Dichos estudios buscan
comprender la manera en que estas nuevas formas mediaticas terminan repercutiendo en la forma en que
los videos son visualizados, compartidos, distribuidos, comentados, debatidos, (re)mezclados y (de)
(re)contextualizados, tanto a nivel general de la cultura de nuestra época, como también en el campo
especifico de los audiovisuales activistas de intervencion politica que analizamos especificamente aqui.

Asi mismo, encontramos otro enfoque del audiovisual de intervencién mas social, como una fuente de
empoderamiento personal y colectivo, asociado a practicas de video comunitario, video participativo o
video para el cambio, que trabaja sobre todo en comunidades, grupos indigenas y colectivos vulnerables de
todo tipo, siendo un aspecto bastante estudiado en investigaciones sobre comunicacién para el desarrollo.
Esta metodologia que procura abordar el audiovisual como herramienta de cambio social y politico se
distingue de otras, fundamentalmente, por la importancia asignada al proceso mismo de desarrollo de los
proyectos en las comunidades y colectivos como una practica emancipatoria de reivindicacién de identidad,
sin otorgar gran importancia al producto final resultante. Este tipo de estudios se encuentran dominados
por manuales que ofrecen guias practicas sobre cdmo poner en marcha proyectos y organizaciones de video
participativo y comunitario, asi como las evaluaciones descriptivas de proyectos y estudios de casos
(Gumucio Dagron, 2001; Lunch & Lunch, 2006; Milne, Mitchell, & Lange, 2012; Roman, 2010).

Por otro lado, existe una tendencia a analizar al audiovisual activista como una herramienta de
documentacién para aportar pruebas visuales sobre abusos o violaciones de derechos humanos, tanto en
contextos de regimenes represivos como en democracias liberales. Asi, se utilizan términos como video-
testigo, advocacy video (Gregory, 2010), vigilancia ciudadana o contra-vigilancia (Wilson & Serisier, 2010).
Desde el punto de vista de la utilizacién del audiovisual como documentacién contra el abuso de derechos
humanos, el libro Video para el cambio. Una guia para la defensa de los Derechos Humanos y el Activismo,
de los realizadores y tedricos Gregory, Caldwell, Avni, & Harding (2005) aporta una mirada y un debate
enriquecedor.

A continuacidn, nos detenemos puntualmente en algunos de estos campos de estudio en los cuales se
inscribe la presente investigacion y abordamos ciertas conceptualizaciones, a partir de ellos, que nos
servirdn para encuadrarla, recuperando diversos conceptos generales, dentro de una amplia
interdisciplinariedad que define el mismo objeto que analizamos. La primera es la definicion del campo de
los estudios visuales, donde insertamos nuestro enfoque, lo cual nos lleva directamente a reflexionar sobre
el papel de la imagen en nuestra sociedad contemporanea y el poder del imaginario en las practicas
artisticas y audiovisuales para intervenir en la realidad en la que se insertan. Nos detenemos luego, en el
campo de las ciencias sociales, para abordar los conceptos de poder/contrapoder (Castells, 2008, 2009) y
también en el campo de la comunicacidn social y politica, donde analizamos la relacién con los medios
masivos y de autocomunicacion de masas (Castells, 2009). Asimismo, desarrollamos el campo de estudio de
los movimientos sociales y su particular interaccién con el campo de la comunicacién y con el audiovisual
como herramienta politica.

1.1. Estudios Visuales

La presente investigacién se inscribe dentro del terreno interdisciplinar de los estudios visuales, donde
convergen y conversan distintas disciplinas que buscan abordar el campo, cada vez mas amplio, de la
Cultura Visual contempordnea. Un campo netamente inclusivo, que busca incorporar no sélo el estudio de
todas las formas de arte y disefio, sino también de los fendmenos visuales en general que el ser humano
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produce y consume social y culturalmente, como el cine, la fotografia, el video, la publicidad, la televisiéon o
internet. Es imposible ignorar el auge que ha experimentado este dmbito de lo visual en los ultimos
tiempos, sintoma que puede apreciarse en la enorme cantidad de estudios, ensayos y libros sobre la
visualidad y sus aspectos para abordar planteamientos y cuestiones diversas surgidas de los campos de la
historia del arte, estética, teoria cinematografica, teoria de los medios, antropologia, entre otros®. Los
Estudios Visuales constituyen un nuevo campo disciplinar que busca, segin Guasch (2003), reivindicar la
visualidad y dar respuesta al papel de la imagen como portadora de significados dentro de un marco
dominado por discursos horizontales, perspectivas globales, democratizacién de la cultura, fascinacién por
la tecnologia y ruptura de los limites alto-bajo mas alld de toda jerarquizada memoria visual. Esta amplitud
nos otorga un marco conceptual dentro del cual podemos incluir nuestro estudio y nos permite, ademas,
abordar una diversidad de producciones y practicas (audio)visuales que tradicionalmente serian excluidas
de un estudio dentro del campo “artistico”. Desde peliculas que forman parte de la Historia del Cine,
practicas (audio)visuales alternativas de resistencia, hasta practicas de remezcla audiovisual amateur (DIY)
que han proliferado dentro de la cultura del audiovisual online. Esto nos posibilita detenernos en sus
“significados culturales”, antes que exclusivamente en sus “valores artisticos”. Un enfoque que se acerca
mas a una “historia de las imagenes” que a una “historia del arte”, en el marco del cual, siguiendo a Guasch,

"(...) lo importante ya no es buscar el valor estético del ‘arte elevado’, sino examinar el papel de la
imagen 'en la vida de la cultura' o, dicho en otras palabras, considerar que el valor de una obra no
procede (o no sélo procede) de sus caracteristicas intrinsecas e inmanentes sino de la apreciacidn de su
significado (y aqui es tan importante una imagen televisiva como una obra de arte en mayusculas), tanto
dentro del horizonte cultural de su produccion como en el de su recepciéon” (Guasch, 2003, p. 11).

Dentro de la enorme amplitud de practicas visuales, nos interesan aqui aquellas practicas colaborativas, en
las cuales los productores visuales (artistas-realizadores) han dejado de ser los artifices Unicos e individuales
para incorporar, como parte fundamental de la construccidn de su practica (artistica), diversos procesos de
negociacién y colaboracién con otros actores sociales (no-artistas) que pueden aportar altos grados de
articulacién social y politica a estas practicas creativas, relacionales, transversales y contextuales. Dichas
practicas son luego distribuidas en esferas publicas mas abiertas que las del mundo del arte (museo,
galerias, bienales), para entrelazarse con comunidades vecinales, medios de comunicacién, redes vy
plataformas online, relaciones sociales y politicas. Se trata, siguiendo a Claramonte (2011), de un proceso
colectivo de distribucidn y recepcion social que es ahora el aspecto fundamental para su comprension,
interaccién, intervencion y retroalimentacién, y ya no un mero residuo de la productividad artistica. En esa
linea, el autor afirma:

“El nuevo arte de contexto no solo se produce socialmente, sino que no puede entenderse sin esta
distribucion igualmente social: las practicas artisticas en cuestién no se despliegan y se cumplen
Unicamente en la calle, en las manifestaciones o en las asambleas, sino que es alli precisamente donde
cobran pleno sentido, puesto que es en estos dmbitos donde se dan cita los elementos sobre los que la
practica artistica politizada debe intervenir, afectando a los modos de relacidn y organizacion social,
técnica, y psiquica” (Claramonte, 2011, p. 15).

Estos productores (artistas-realizadores) de imagenes, simbolos e imaginarios de resistencia, se encuentran
ligados a movimientos, organizaciones y colectivos sociales, politicos, ambientales, etc. Operan por fuera de
las instituciones e historias del arte y del cine oficiales, y articulan, junto al resto de actores y redes
alternativas, activistas, criticas y contra-hegemonicas, diversas practicas micropoliticas de semiotizacién que
permiten visibilizar, comprender, diferenciar e intervenir en lo politico. A su vez, en palabras de Kancler
(2014, p. 346), tienen “la capacidad de multiplicarse, proliferar, recombinarse y construir otros mundos. {...)
un arte politizado, transgresor y de resistencia, que critica las propias armas y pretende transformar y
contestar los sistemas de produccién y de circulacién dados”.

3 Al respecto, pueden consultarse excelentes articulos de autores de enorme importancia para este campo disciplinar en la
revista Estudios Visuales, dirigida por José Luis Brea entre 2003 y 2010. Accesible en el enlace http://estudiosvisuales.net
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1.1.1. Imaginario: El poder de la imagen.

Si bien la cultura visual es anterior a la escritura, recién ahora se generaliza la utilizacidon de sus enunciados
icdnicos y se masifica con la invasora y omnipresente imagen mediatica que inunda nuestra vida cotidiana.
La cultura visual ha experimentado un profundo cambio con la aparicién de la Web 2.0 al generarse una
diversa constelacién de visualidades. Ya no sélo son importantes las mismas imagenes, sino el modo, el
volumen y la velocidad con que se producen, se comparten, se consumen y se reciclan en un circulo que se
retroalimenta constantemente. Individuos, colectivos y corporaciones, activismo, politica y espectaculo,
colaboracion, comercio y control, todo tiene su contrapartida en la red y en su paisaje actual mediatizado
gue conforma un campo de batalla donde todos buscan obtener mayor visibilidad.

El tedrico Rojas Mix (2006) se alarma de que, a pesar de vivir en tiempos de constante bombardeo
medidtico y de una multiplicidad de estimulos visuales, estamos aparentemente anestesiados por la
avalancha diaria de imagenes. Paraddjicamente somos una sociedad, en cierta medida, de “analfabetos
visuales”, ignorantes de la manipulacién que, a través de las imagenes, se ejerce sobre nosotros. Esta idea
se alinea con los planteos de Sartori (2012), quien sostiene que el video ha transformado al homo sapiens,
producto de una cultura escrita, en un homo videns, producto de la cultura actual de la imagen, donde todo
acaba siendo visualizado. Desde pequeios nos ensefian en la escuela a leer textos y reflexionar sobre ellos,
pero poco acerca de cdmo leer una imagen y menos aun cémo mirarla de manera critica, aunque sepamos
que las sociedades contempordneas elaboran sus imaginarios sociales a través de los discursos de los
medios de comunicacién e informacion. Es también importante destacar el papel preponderante que la
imagen ha tenido a lo largo de la historia, tanto para sostener y justificar diversas ideas culturales, politicas,
religiosas, de clase, como también para la constante manipulacion de la opinidn publica, la construccion
hegemodnica de la memoria histérica, de la identidad y también de la alteridad, etiquetando lo otro como
enemigo.

Si bien no podemos dejar de pensar en la presencia abrumadora de lo visual en la sociedad contemporanea
dentro del mundo globalizado en que vivimos y de la influencia que tienen las tecnologias de la informacion
y comunicacion en este fendmeno, es también fundamental, siguiendo a Rojas Mix (2006), intentar
fortalecer nuestro espiritu critico frente a las imagenes. Para ello debemos abordar el estudio de la cultura
visual no sélo desde su utilizacién por parte del poder, del estado, de las instituciones y de las corporaciones
medidticas, sino también, desde el contrapoder, desde la micropolitica, desde la contra historia, desde la
memoria individual y colectiva. Rescatar aquellos elementos de “resistencia” elaborados por personas que a
lo largo de la historia se han negado, se han revelado y se han opuesto a subsumir sus experiencias al
discurso oficial. Aquellas imagenes alternativas (muchas veces incluso perseguidas y censuradas) que
constituyen elementos de resistencia y simbolos de la lucha colectiva y que dan sustento al Imaginario por
fuera de la érbita del poder hegemonico.

Rojas Mix define al Imaginario, en el contexto de la sociedad actual, como un término que alude “a un
mundo y a una cultura y a una inteligencia visual, que se presentan como un conjunto de iconos fisicos o
virtuales y se difunden a través de una diversidad de medios que interactlan con las representaciones
mentales" (Rojas Mix, 2006, p. 18). Nos gustaria complementar esta definicidn con la que Garcia Canclini
proporciona en una interesante entrevista, realizada por Lindén (2007), y que nos sirve para pensar en
relacion a las practicas de activismo audiovisual que abordamos en esta tesis:

"En términos muy generales podemos decir que imaginamos lo que no conocemos, o lo que no es, o lo
que aun no es. En otras palabras, lo imaginario remite a un campo de imagenes diferenciadas de lo
empiricamente observable. Los imaginarios corresponden a elaboraciones simbdlicas de lo que
observamos o de lo que nos atemoriza o deseariamos que existiera. (...) Lo imaginario viene a
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complementar, a dar un suplemento, a ocupar las fracturas o los huecos de lo que si podemos conocer.
(...) se trata de ocuparse -con la imaginacién- de cémo funciona el mundo y como podrian llegar a
funcionar los vacios, los huecos, las insuficiencias de lo que sabemos" (Lindén, 2007, p. 90).

Es fundamental pensar sobre esta capacidad para modificar e intervenir en el imaginario. Hablamos de
practicas que generan un cambio potente y que logran, poco a poco, ir transformando la manera en que las
personas observan la realidad. Como bien sefiala DeeDee Halleck en una entrevista realizada por Ugo
Vallauri acerca del trabajo de Indymedia: “seguramente cambiamos la percepcién del publico respecto a las
organizaciones del mercado global. Ahora nadie ve al WTO o al Banco Mundial como organismos caritativos:
esto ya representa una inmensa victoria” (en Pasquinelli, 2002, p. 41).

Es asi que, a lo largo de la historia, los diversos movimientos sociales han buscado precisamente modificar,
influir e intervenir en los imaginarios hegemdnicos dominantes, en un movimiento de ida y vuelta entre lo
individual y lo social, logrando, como explicita Castoriadis (1997, p.45), “la institucion formal de
determinados derechos, libertades, garantias bajo las cuales vivimos todavia. En otros casos, sin instituir
nada en el sentido formal, dejan huellas profundas en la mentalidad y en la vida efectiva de las sociedades”.
Ello se hace tangible en ejemplos paradigmaticos como la Comuna de Paris de 1871 y los movimientos de
los afios 60.

Muchos movimientos, organizaciones y colectivos sociales buscan crear y expandir nuevos imaginarios
emancipatorios y auténomos, imaginarios otros que alteren el orden establecido, que socaven las bases del
statu quo, que logren dinamitar aquellos imaginarios hegemaénicos que sustentan el capitalismo neoliberal
contemporaneo. Evidentemente no es lo mismo cualquier tipo de imaginario. No podemos sino enfrentar a
aquellos actores que buscan sistematicamente constituir un paisaje de imaginarios individualistas,
alienantes y enajenandos al servicio de los poderes instituidos, propuestas de creacién y construccién
conjunta de imaginarios que planteen horizontes colectivos de libertad y autonomia. Nos parecen
relevantes, en ese sentido, las palabras de Cancino Pérez (2011) quien, retomando a otros autores
(Brailovsky, Viejo y Fresssard), afirma:

“En un momento histérico en el que el imaginario dominante estd llevando hacia la destruccién
ecoldgica del planeta (Brailovsky, 2009), provocando una guerra global permanente (Viejo, 2004) e
imponiendo su signo a millones de seres humanos, se hace necesario buscar en los sujetos colectivos,
instituciones imaginarias que nos permitan poner en el futuro el imaginario de la autonomia individual y
colectiva. Como sostiene Fresssard 'En la perspectiva del proyecto de autonomia, se trata de liberar la
potencia del imaginario y, de esa forma, sacar provecho practico de sus poderes creativos' (2006, p. 4),
creatividad encaminada a la apertura de futuro (y del pasado) que brinda el proyecto de autonomia”
(Cancino Pérez, 2011, pp. 7-8).

La diversidad de practicas (audio)visuales alternativas buscan intervenir e instalar en la sociedad diversas
representaciones, sentidos, y miradas que resistan y transgredan aquello instituido y legitimado. Buscan, a
su vez, plantear otro tipo de estéticas, tematicas, problemdticas y operaciones simbdlicas en los bordes,
rendijas y periferias de la misma industria cultural y del entretenimiento, que abran grietas y fisuras en el
discurso dominante, que permitan procesos discursivos libres de comunicacidn directa, legitima y no
mediada. En definitiva, dispositivos alternativos de produccién de esfera publica que fomenten el encuentro
y el didlogo libre e interactivo, y que permitan desenmascarar las verdaderas operatorias que se llevan a
cabo desde el poder audiovisual de los grandes medios masivos, el cine industrial y la cultura hegeménica.
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1.2. Ciencias Sociales /
Comunicacion Social y Politica

1.2.1 Poder y contrapoder.

Como apunta Castells (2008, 2009), tanto el poder como la politica se deciden en el mismo proceso de
construccién de la mente de las personas, en la capacidad para modelar la mente a través de la
comunicacion, por ello es que los mass media se vuelven fundamentales en nuestra sociedad para aquellos
procesos de formacion de opinién publica que condicionan, por tanto, las decisiones politicas. En palabras
del autor, “en nuestra sociedad, el poder es el poder de la comunicacion” (Castells, 2008, parrafo 1). Al
mismo tiempo, es evidente que la comunicacidon de masas se ha modificado radicalmente en su interseccion
con internet, las plataformas 2.0 y los dispositivos y redes mdviles en un espacio de comunicacion
multimodal, controlado mayoritariamente por los gobiernos y las corporaciones econdmicas y mediaticas,
cambiando por lo tanto el proceso de formacidn y ejercicio de las relaciones de poder que también se han
visto transformados rotundamente por el nuevo contexto organizativo y tecnoldgico de la sociedad red. Sin
embargo, explica Castells (2008), en todas las sociedades conocidas existe un proceso de contrapoder, es
decir, aquella capacidad de los diversos actores sociales para lograr desafiar y, a veces, cambiar las
desiguales relaciones de poder institucionalizadas en las sociedades. Es asi que, a lo largo de la historia,
bajo diversas formas y con intensidades variables, donde quiera que exista algun tipo de dominacidn, existe
también por contrapartida una resistencia a esa dominacion.

1.2.2. El poder de los media.

Cuando hablamos de los medios o los media, nos referimos a un conjunto muy amplio y heterogéneo de
instituciones y practicas sociales diversas donde se encuentran tanto los tradicionales medios de masas,
como también una serie de manifestaciones y practicas comunicativas alternativas, de resistencia y
contrainformativas, hoy incluso intimamente ligadas a las nuevas tecnologias online, las herramientas 2.0 y
los dispositivos mdviles multimedia. Es innegable el poder de los media dentro de la esfera publica para
visibilizar y debatir cuestiones politicas en las sociedades y culturas contemporaneas. Son el escenario
principal sobre el cual se despliega la vida politica, transformando la democracia y todos sus procesos.
Cualquier actor politico (individuo, partido, colectivo, movimiento) acude a los medios para que sus
acciones o proclamas adquieran visibilidad dentro de la vida publica.

Tanto la coaccién (poder coactivo) como la construccién de significado (poder persuasivo o discursivo) son
dos formas de ejercicio del poder que se encuentran siempre presentes, aunque la persuasiva es la que
caracteriza a las sociedades modernas occidentales (Castells, 2009). En éstas, las relaciones asimétricas se
originan por esta capacidad de influencia de ciertos actores sociales y se materializan en la posesion dispar
de recursos materiales y el manejo de recursos simbélicos, mediante los cuales los poderes controlan la
produccion y circulacion de la informacién a través de los medios de comunicacidon masivos, imponiendo el
discurso dominante y ejerciendo su poder (Candén Mena, 2012). De esta manera, la ciudadania tiende a
conocer o ignorar la informacion y los elementos especificos de la “realidad”, que los mismos medios
masivos de comunicacién deciden excluir o incluir. Realizando un recorte de la misma, dicen qué es noticia y
qgué no, planteando sobre qué se discute y reflexiona, e instalando la agenda informativa. Este mecanismo
es denominado agenda setting (Dodaro, 2014).

La manipulacién medidtica es la nueva forma de censura, ya que la censura no es sélo ejercida por
gobiernos autoritarios y dictaduras que prohiben, suprimen, mutilan, persiguen y cercenan la libertad, sino
también por la propia democracia de la mano de los medios de comunicacién. Como bien apunta Ramonet,
en el prélogo del libro de Serrano (2009) Desinformacion: Como los medios ocultan el mundo, “hay que
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partir del principio de que la censura es lo propio del poder, de todo poder" (Serrano, 2009, p. 4). Si antes
los poderes impedian a la fuerza que cierta informacién se difundiera, ahora lo hacen también, pero
mediante el silenciamiento, la frivolizacién, la sobreinformacién, el entretenimiento y/o el desvio de
atencién hacia asuntos menores sin mayor importancia. Siguiendo esta idea, Serrano (2009) cuenta la
manera en que las empresas invierten en ello:

“Eliminados en los paises desarrollados gran parte de los mecanismos de dominio por la violencia, ahora
el valor de la conformacion de la opinidn publica es tan alto que bien merece destinar dinero a fondo
perdido. Por ello, muchos medios se han convertido en meros departamentos de imagen de los
emporios empresariales. Asi tenemos en nuestra prensa, radio y televisién accionistas que son bancos,
financieras, aseguradoras, empresas de telecomunicaciones o incluso de armamento en el caso de
Francia” (Serrano, 2009, p. 20).

Los mass media se han transformado en grandes mega-corporaciones mediaticas de escala global que
dirigen el paisaje medidatico y concentran todo el poder en pocas manos (Google, Microsoft, Disney, Warner,
etc.). Estos pocos grupos controlan practicamente la totalidad de las tecnologias y las formas mediaticas
dentro del abanico de fases en las que se desarrolla la actividad del campo de los media (produccién,
distribucion, hardware, software, etc.). No sélo eso, sino que también han presionado a los gobiernos para
que las leyes de los diferentes paises sean beneficiosas a sus intereses econémicos privados y no en
beneficio publico, bajo pardmetros éticos, humanos, justos y democraticos. Como bien sefiala Castells
(2009),

“los medios corporativos son fundamentalmente un negocio, y la mayor parte del negocio se compone
de entretenimiento, incluidas las noticias. Pero también tienen intereses politicos mds amplios, ya que
se encuentran directamente implicados en la dindmica del estado, que es una parte fundamental de su
entorno empresarial. Asi pues, las reglas del juego politico en los medios de comunicacién dependeran
de sus modelos de negocio concretos y de su relacién con los actores politicos y la audiencia" (2009, p.
363).

Es en este campo de conflicto cultural y simbdlico donde la lucha politica se despliega, los movimientos
sociales intentan visibilizar sus luchas, proponer sus propios temas y criticas, acceder e influir en la agenda
de los medios de comunicacién controlados por el poder. Si bien conocen sus limitaciones y las escasas
posibilidades de incidir en ellos, ademas de la sistematica manipulacién que ejercen sobre la realidad, por
otra parte, son conscientes del poder que poseen estos medios para llegar a audiencias masivas, ya que
constituyen “el espacio donde se crea el poder” (Castells, 2009, p. 262). Sin embargo, los medios actian
generalmente excluyendo/invisibilizando o connotando/criminalizando negativamente a los movimientos
sociales y a las criticas politicas mas radicales (Castells, 2009).

Muchas acciones y eventos son generados adrede por diversos colectivos activistas para dar visibilidad a las
manifestaciones o protestas. Estos eventos de imagen (DelLuca et al., 2011) que los movimientos sociales
utilizan en pos de llamar la atencién y acabar siendo noticias en los mass media convencionales, constan de
acciones artivistas creativas (Enmedio, La fiambrera Obrera, SCCPP , YoMango, etc.), grandes banderas,
carteles con proclamas ingeniosas, mufiecos o marionetas gigantes, hasta actos mas controvertidos como
grafitis y pintadas en paredes, cajeros, entidades e incluso, en algunos casos, rompiendo vidrios, quemando
contenedores, entre otras acciones de violencia performativa (Juris, 2005). Todos estos artefactos de
protesta colaboran en la visibilidad de estos eventos en los medios, aunque el discurso o el mensaje que
quiera transmitirse sea, la mayor de las veces, tergiversado por el periodismo o ajustando a la ldgica vy el
discurso de los propios medios de difusién, que terminan impregnando el activismo politico con el discurso
gue mas les conviene a los poderes o corporaciones que manejan gran parte del paisaje mediatico.
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1.2.3. Autorrepresentacion y Autocomunicacion.

Por todos los motivos expuestos anteriormente, muchos colectivos y actores estan intentando controlar y
autoproducir la imagen y el discurso que se quiere generar desde los propios movimientos sociales, para
luego inyectarlo dentro del complejo y diverso ecosistema mediatico. Los estudiosos de las ciencias politicas
y la comunicacién social estan de acuerdo en el papel inevitable y el poder que los media poseen en la
formacion y el mantenimiento de los movimientos sociales que emergen con todo tipo de fines politicos y/o
sociales (Castells, 2009; Lopez Martin & Roig Dominguez, 2004; Vinelli & Rodriguez Esperdn, 2004). Es asi
gue muchas de las protestas y luchas libradas en las ultimas décadas estan desarrollandose no sélo en las
calles, sino también dentro de esta batalla mediatica de la imagen, buscando incidir en la representacion e
interpretacion simbdlica (Juris, 2005) de los propios movimientos y de sus acciones politicas, tendiendo a
contrarrestar las representaciones tergiversadas o estigmatizantes de los mass media. Medios
contrainformativos que incluso buscan filtrar y forzar las agendas medidticas hacia ciertas tematicas utiles a
los movimientos y colectivos movilizados.

La lucha constante de muchos movimientos sociales se libra no sélo por re-formular los sistemas politicos,
econdmicos, sociales y culturales, sino también por re-formular un modelo de democracia donde la voz de
la ciudadania sea verdaderamente escuchada y tenida en cuenta. No sélo cuestionan la clase politica y la
dominacion del mercado sobre las personas, sino también se preguntan por la salud de un modelo de
comunicacién que esta cada vez mas alejado de su verdadera funcién social y, en cambio, mas cercano al
poder de turno y a las grandes corporaciones. El lema “ino nos representan!”, que los indignados en Espaia
repetian constantemente en 2011 contra la clase politica en manos de los poderosos, era también un
reclamo contra los medios de comunicacién oficiales, aquéllos que desde el ambito estatal o privado se
dedican a ridiculizar, amenazar, ignorar o manipular los deseos de cambio de millones de personas que, en
las calles y las plazas de todo el mundo, salian a protestar de manera masiva.

Por ello cobran tanta importancia las nuevas tecnologias de la informacién y la comunicacién en red dentro
de los movimientos sociales, ya que abren nuevas posibilidades de autonomia mediatica y politica.
Complejo proceso que Castells (2008, 2009) denomina autocomunicacion de masa. No obstante, este autor
aclara que los movimientos sociales no surgen por la aparicién de estas nuevas tecnologias, sino que la
utilizan, no simplemente como una herramienta, sino como un medio, una construccién social, con sus
propias repercusiones. En ese sentido, sostiene:

“La emergencia de la autocomunicacién de masa desintermedia a los medios y abre el abanico de
influencias en el campo de la comunicacidn, permitiendo una mayor intervencidn de los ciudadanos, lo
cual ayuda a los movimientos sociales y a las politicas alternativas. (...) sin los medios y modos de
autocomunicacién de masa, no podrian concebirse los nuevos movimientos y las nuevas formas de
politica insurgente (...) No obstante, actualmente los nuevos medios de comunicacion digital constituyen
su forma organizativa mas decisiva, en clara ruptura con las formas tradicionales de organizacion (...).
Para los nuevos movimientos sociales, Internet ofrece una plataforma esencial para el debate, sus
medios para actuar sobre la opinién publica y, en ultima instancia, sirve como su arma politica mas
potente” (Castells, 2008, parrafo 1).

No obstante, internet no es el inico medio. Los movimientos sociales no han esperado al surgimiento de las
redes informaticas para organizarse y utilizar los medios de comunicacion disponibles. Desde hace muchos
anos la utilizaciéon de radios, televisién local, colectivos de video, blogs y podcasts conforman la red
interactiva de activismo comunicacional que interconecta a los movimientos internamente con sus propios
actores sociales. A la vez, los conecta externamente con la sociedad en su conjunto y con otros movimientos
sociales, politicos y culturales, ademds de su interaccion en el espacio local y en la vida real y en el
encuentro cara a cara.
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1.2.4. Audiovisual, Activismo y Politica en entornos 2.0.

Para entender qué esta pasando a nivel politico en los entornos online y poder analizar cuales son las
acciones, compromisos y espacios de debate politico alternativo hoy, debemos mirar mas alld de los modos
de participacion politica en linea, centrados principalmente en espacios politicos tradicionales como foros
web de debate politico (Bakardjieva, 2009; Dahlgren, 2009; Wright, 2012). Si bien YouTube comenzé siendo
un espacio de ocio y entretenimiento online y un espacio corporativo y netamente comercial, ha sido re-
funcionalizado desde temprano por diversos movimientos, colectivos, videoactivistas y ciudadanos con
fines sociales, civicos, politicos y de cultura alternativa.

De hecho, diversos investigadores consideran seriamente esta plataforma como objeto de estudio y bases
de datos para sus investigaciones. Existen estudios acerca de YouTube en el campo de la comunicacién
politica, pero mayoritariamente en cuanto al papel que esta plataforma juega en la imagen y las campanas
de politicos y partidos o sobre su papel politico respecto a los blogs, videoblogs, discusiones y comentarios
de videos publicados a través de Facebook, etc., utilizados por los ciudadanos como agora de discusion de la
vida cotidiana (Bakardjieva, 2009; Dahlgren, 2012; Wright, 2012).

Sin embargo, excepto por algunos estudios puntuales (Arif, 2014; Askanius, 2012, 2014; Askanius &
Gustafsson, 2010), se ha prestado poca atencion a YouTube como espacio de activismo social y politico. Por
ello, nos interesa analizarlo aqui ya que consideramos que es un caso paradigmatico de nuestra época que
ha introducido cambios sustanciales y radicales tanto en este campo de la comunicacién politica
(alternativa), como en los campos relacionados con el mundo audiovisual. La utilizacién de estas
plataformas corporativas por activistas audiovisuales, que aluden a una representatividad alternativa e
independiente, cultural, social y politicamente comprometida, no deja de exponer una relacién compleja
que puede afectar los lenguajes y mensajes lanzados.

Si bien YouTube es el actor hegemonico dentro del ecosistema online de video, no es el Unico. Existen, como
veremos mas adelante (Capitulo 1.3), una enorme variedad de plataformas alternativas, colectivos, webs,
medios, etc. dedicados al video 2.0. Sin embargo, analizamos aqui sobre todo el caso de YouTube y las
practicas mediaticas activistas desarrolladas en su interior, ya que nuestro caso de estudio abordado
(15Mbcn.tv) despliega toda su actividad mayoritariamente en esta plataforma, y en otras igualmente
corporativas como Twitter, Facebook y Gmail.

Al respecto, Kavada (2010) explicita la importancia de incluir, en una investigacion sobre organizaciones
politicas y su presencia en linea, un esquema completo para el analisis de toda la gama de plataformas,
herramientas y sitios online y offline en los cuales las organizaciones se encuentran presentes, con el fin de
comprender plenamente tanto sus discursos, como sus razones detras de la utilizacién de las mismas (en
nuestro caso YouTube, Twitter, Facebook, Whatsapp, Gmail, entre otras, ademas de su web oficial).

En el presente estudio nos detuvimos, sobre todo, en la utilizacién del video online (y principalmente
YouTube) como plataforma para el videoactivismo 2.0 y, brevemente, sobre la relacién e interaccidn con el
resto de plataformas de la web 2.0. Con este estudio buscamos también ampliar la discusion y proponer un
conjunto de ideas en torno a como puede entenderse este fendmeno en relacién con los modos de
activismo audiovisual contemporaneos, destacando sus ventajas y contradicciones.

35



1.3. Movimientos Sociales

Nos interesa abordar el campo de estudio de los Movimientos Sociales, ya que consideramos que nuestra
investigacion se enmarca también dentro del mismo, especificamente en relacién al importante papel que
la comunicacion, el audiovisual y la imagen juegan dentro de él. En los ultimos afios (2009-2014), como bien
demuestran algunos estudios (Mateos & Sanz, 2014), se ha producido un crecimiento exponencial de
movimientos, organizaciones y colectivos sociales que, bajo diversas formas, valores, objetivos y creencias
(tanto progresivos como reaccionarios), se oponen al capitalismo neoliberal global que se encuentra en una
evidente crisis de legitimidad. Estos colectivos promueven acciones que intentan cambiar los valores e
intereses instituidos en la sociedad donde se insertan, modificando por tanto las relaciones de poder
institucionalizadas. De la misma forma en que la comunicacidon y las relaciones de poder se modifican y
estructuran en su interaccién con las redes globales, los movimientos sociales se estructuran, se organizan y
actuan de manera similar dentro de la estructura de estas redes, buscando participar de la histérica batalla
por intervenir en los diversos procesos de comunicacion y de lucha por el poder.

El concepto de movimiento social no es algo facil de definir, pero se utiliza a menudo para describir una
amplia gama de fendmenos relacionados, incluyendo colectivos, eventos de protesta y coaliciones. El
campo de la teoria de los movimientos sociales comprende diversas definiciones segln las diferentes
escuelas de pensamiento. Sin embargo, existen ciertos aspectos comunes que Diani (1992) detalla de la
siguiente manera: se componen de redes informales de interaccion entre diversos actores, incluidos
individuos, organizaciones y grupos; estan unidos por creencias y lazos de solidaridad compartidos que
hacen que sus participantes concedan significados comunes a eventos colectivos especificos; y estan
involucrados en conflictos politicos y/o culturales que surgen como resultado del cambio social.

Los movimientos sociales actuales denominados Novisimos Movimientos Sociales (NsMS) (Juris, Pereira, &
Feixa, 2012) son una evolucién que hereda rasgos, por un lado, de los Movimientos Sociales Histéricos
(MSH), caracterizados por su conformacidon mayoritariamente clasista y obrera que predominé durante la
mayor parte del siglo XX; y, por otro lado, de los Nuevos Movimientos Sociales (NMS) de la década de los
sesenta y setenta (movimientos como el feminismo, pacifismo, ecologismo, derechos raciales, movimiento
estudiantil, mayo del 68, movimientos gay, etc.). Estos ultimos se caracterizan por aspectos culturales como
el género, la sexualidad, la etnia, etc., articulandose ya no en torno a una clase social con fines econémicos
o politicos de toma del poder del Estado, sino desconfiando de toda forma de organizacion jerarquica
propia de los partidos y los sindicatos (Diaz Parra & Candén Mena, 2014). Durante la década de los ochenta
y principio de los noventa, se produce un periodo de débil contestacion social, con un marcado ascenso a
nivel global de una corriente conservadora y neoliberal, que discurre de manera paralela a un declive de los
movimientos (MSH y NMS)®. Sin embargo, a finales del siglo XX y principios del XXI se produce un
resurgimiento, en los paises occidentales, de importantes luchas sociales y de NsMS que heredan muchas
caracteristicas de los NMS, al tiempo que recuperan la centralidad de una preocupacion por las relaciones
econdmicas y politicas (propia de los MSH) en el contexto del dominio neoliberal y de la crisis del estado del
bienestar (Diaz Parra & Candén Mena, 2014; Juris et al., 2012).

Esta ola de diversas protestas a nivel global contra el neoliberalismo en sus diversos aspectos politicos,
econdmicos, sociales, culturales, etc., se evidencia en formas muy variadas. Desde las protestas
altermundistas’ (Chiapas, Seattle, Genova, etc.), el Foro Social Mundial (celebrado anualmente desde 2001),

4 Veremos en un proceso similar en el campo especifico del videoacivismo (Ver Capitulo 11.3).
5 El término altermundismo o alterglobalizacion proviene del Foro Social Mundial y de su lema "Otro mundo es posible", y se
utiliza como alternativa al término antiglobalizacién, utilizado mas comunmente, pero que se sustenta en la oposicidn y la
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las contra-cumbres (alternativas a las reuniones del G8), entre otras manifestaciones a nivel global. Las
protestas a nivel local como el neozapatismo (EZLN), la guerra del agua de Cochabamba-Bolivia, los
alzamientos que acabaron en 2001 con los presidentes de Argentina y Filipinas, las protestas de la Asamblea
Popular de los Pueblos de Oaxaca-México en 2006, entre otros miles de levantamientos locales durante la
década pasada. Por ultimo, las protestas a partir del 2009 en los paises arabes, por una democratizacién de
los regimenes represivos, y del 2011 en los paises occidentales, para criticar las propias democracias
neoliberales y los sistemas, practicas e instituciones establecidas donde, mientras la casta politica neoliberal
rescataba a los bancos con millones de euros, los ciudadanos se levantan contra las leyes de flexibilizacion
laboral, los recortes en salud y educacidn y todas las politicas de austeridad propulsadas desde los
gobiernos.

Estos movimientos se organizan en redes transnacionales de actores que definen sus demandas a nivel
global, coordinando protestas, campafas y acciones que apuntan a criticar y atacar los grandes centros de
poder internacional y también local. Algunos de sus rasgos definitorios son la adopcién de estructuras
organizativas informales y flexibles (multi-céntricas, horizontales y reticulares) que funcionan gracias a la
utilizacion de nuevas Tecnologias de la Informacidon y la Comunicacién (TICs); la configuracion de
identidades colectivas abiertas y multiples, que logra una cohesién bajo discursos de una justicia global; y
también utilizan un repertorio de protestas que conjugan desobediencia civil y un importante componente
teatral en su puesta en escena (Porta, 2007; Porta & Diani, 2011). En esta linea, Diaz Parra y Candén Mena
(2014), concluyen,

“Los NsMS, en linea con la innovaciéon de los movimientos de los sesenta y setenta, suponen una
renovacion de las practicas, los discursos y las formas de organizacion y accidon colectiva. Estos
movimientos encontrardn en las TIC y especialmente en Internet una herramienta idénea para satisfacer
sus preferencias (...). Las TIC seran asi una de las infraestructuras de organizacidn de las resistencias,
permitiendo la coordinacién global de la protesta, facilitando la organizacion horizontal y la participacion
directa y ofreciendo oportunidades para la construccién y reconstruccion de las comunidades y por
tanto de la solidaridad y la accién colectiva en red” (2014, parrafo 5).

Los NsMS vy el activismo politico actual, ya no poseen un cardcter local o global exclusivamente, sino que
trabajan dentro de flujos y sinergias en red que los mantiene entrelazados con lo que sucede afuera, pero
atendiendo a los problemas locales. Sus manifestaciones se caracterizan por configurar acciones originales
de caracter simbdlico, parddico, sorpresivo, con marcadas escenificaciones, combinando estilos festivos con
acciones radicales.

Es importante destacar aqui, que a partir de mediados de los noventa, con la apariciéon en el panorama
internacional de estos NsMS, sumado a las nuevas formas de activismo y al enorme poder de interaccién
que posibilitd la llegada de internet, proliferé una enorme cantidad de teoria e investigaciones respecto del
estudio de los movimientos sociales, los nuevos actores politicos, el papel de la tecnologia y los nuevos
medios de comunicacion (Candén Mena, 2010; Diani, 1992; Kavada, 2010; D. Della Porta, 2007; D. Della
Porta & Diani, 2011; Treré & Cargnelutti, 2014). No obstante, estos debates otorgan, a veces, poca
importancia a los estudios visuales en relacién a estos nuevos fendmenos (Doerr, Mattoni, & Teune, 2013).
Creemos que actualmente este estudio de los movimientos sociales y de su enorme produccion visual
generada (fotografia, carteleria, ilustraciones, webs, streaming, video, documentales, videos virales, etc.) no
puede dejarse de lado, ya que es una parte fundamental de la produccidon y comunicacién ejercida por estos
nuevos actores a través de un sinnimero de nuevas plataformas y soportes.

Como bien se ha demostrado durante el ultimo ciclo de protestas (2009-2014), una enorme diversidad de
formas de intervencién social y politica se estan forjando en los diversos entornos en linea a través de una
serie de practicas que se mueven dentro de un rango tecnoldgico, politico, social, histdrico, estético y
discursivo. Aunque la Web 2.0 y la enorme cantidad de medios de comunicacidn social disponibles para el

negatividad, en lugar de en una imagen alternativa y constructiva (Dahlgren, 2012).
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intercambio de imagenes y archivos (YouTube, Flickr, Instagram, etc.), y las redes sociales (Facebook, Twitter,
etc.) estan disefiadas principalmente para el uso personal, social, de ocio, entretenimiento, y como espacio
netamente comercial, tarde o temprano la politica (institucional® y no-institucional) impregna finalmente
todos los espacios. Los medios corporativos online no sélo representan una historia de actividad social
colonizada, sino también una de pluralismo, de redes locales, nacionales y transnacionales de activistas,
organizaciones y movimientos que se conectan, intercambian ideas y se comprometen colectivamente con
diversos proyectos politicos y de cambio social.

Sin duda este fendmeno tuvo su mayor desarrollo y expresion tras los convulsos afios 2009-2014 con el
denominado Despertar Persa en Iran, la Primavera Arabe, la denominada Revolucién Islandesa, Geragéio &
rasca en Portugal, los Indignados del 15-M en Espafia, la resistencia Griega en la plaza Sintagma en Atenas,
las manifestaciones en Londres, las revueltas estudiantiles en Chile, Occupy Wall Street en Estados Unidos,
las manifestaciones contra Putin en Rusia, el movimiento #yosoy132 en México, la resistencia del parque
Gezi en Turquia (#OccupyGezi), o las manifestaciones en Brasil por el transporte publico (#VemPraRua) vy,
posteriormente, contra el Mundial de futbol (2014), entre otras diversas protestas sociales acontecidas a
nivel mundial’.

Si bien todas estas protestas fueron originadas por causas diferentes, poseen patrones comunes, entre
ellos, la particularidad de ser todos “movimientos espontaneos, que nacen en internet sin lideres y sin
organizacién, que son virales y se propagan por la red, se expresan en el espacio urbano y buscan formas
extrainstitucionales de intervenir en las instituciones politicas” (Castells, 2014, p. 6). Ademas, apuntan a
desarrollar una produccion mediatica con el uso de herramientas de comunicacion 2.0 (Twitter, Facebook,
Flickr, Wordpress, N-1, etc.) y la utilizacién de plataformas de video online (YouTube, Vimeo, Blip.ty,
Dailymotion, Archive.org, entre otras), siendo esto uUltimo uno de los rasgos que particularmente nos
interesa en esta investigacion.

El panorama estudiado aqui se centra en la actividad (activista y, en particular, audiovisual) de movimientos,
organizaciones, colectivos y personas que estdn dirigiendo sus compromisos y esfuerzos politicos mucho
mas alld de la participacién electoral y de eventos politicos puntuales. Es decir, una implicacidon que hunde
sus raices en procesos mucho mas participativos, horizontales y democraticos, dentro de los contextos
socioculturales de la vida cotidiana de cada uno, en los cuales el concepto de politica incluye nociones
ampliadas y expandidas a campos a los cuales generalmente los "politicos" y los medios de comunicacién
masivos, no hacen referencia.

La busqueda sistematica por mercantilizar y despolitizar practicamente todos los aspectos de la vida en las
democracias neoliberales occidentales, ha producido que actualmente los ciudadanos experimenten, cada
vez mas, un vacio en los sistemas politicos, perdiendo cualquier cuota de credibilidad y responsabilidad,
debilitando los procesos de participacién dentro de la democracia politico-institucional (Rosanvallon, 2008).
Como consecuencia, los ciudadanos recurren cada vez mas a modos alternativos y no-institucionales de
hacer politica, contribuyendo a lo que Rosanvallon (2008) denomina counter-democracy (contra-
democracia), un proceso mediante el cual la ciudadania ejerce un poder democratico indirecto fuera del
sistema politico formal. El concepto amplio de politica no-institucional puede ser visto utilmente como un
eje que articula las distintas formas de politica que se desarrollan fuera de los sistemas parlamentarios,
como consecuencia de la desconfianza popular en estos sistemas.

6 En 2008, a raiz de las elecciones primarias presidenciales de Estados Unidos, CNN acufié el término YouTube-ification of
Politics para describir la manera en que Internet y las redes sociales se han convertido en herramientas imprescindibles y en
lugares privilegidos para el debate dentro de la arena politica (Garcés-Conejos Blitvich, 2010).

7  Si bien muchas de estas protestas sociales no constituyen movimientos sociales organicos en si mismas, si existe en su base,
como veremos mas adelante, una poderosa red de movimientos, organizaciones y colectivos que vienen trabajando desde
mucho antes de que la protesta surja, para movilizar y activar a la sociedad.
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Sin embargo, la politica no-institucional no es progresista per se, ni inmune a las corrientes anti-
democraticas (como por ejemplo los movimientos neo-nazis o de ultra-derecha). Por lo tanto, dentro de
este campo no-institucional de la politica, Askanius (2012) nos habla de "politica radical", marcando una
clara distincidn que se opone a los modos conservadores, y muchas veces retrogrados, de algunas
manifestaciones de la politica no-institucional. A su vez, dentro de esta politica radical, podriamos encontrar
también términos como Global Justice Movement (Porta, 2007), lzquierda Global (Boaventura de Sousa,
2008), Movimiento de Alterglobalizacion (Dahlgren, 2012), entre otros, para designar a este tipo de
militancia y activismo politico fuera del sistema parlamentario, en el que actualmente podriamos englobar
también a los nuevos movimientos sociales, el activismo online, el activismo audiovisual y una parte
importante de las grandes protestas de los ultimos afos. Si bien esta terminologia va mutando con el
tiempo y muchas veces dejan de utilizarse algunas y aparecen otras etiquetas, las causas, los objetivos, las
criticas y los argumentos politicos planteados por muchos activistas y organizaciones a lo largo y ancho del
mundo, se mantienen relativamente estables en torno a ciertas tematicas generales: los recortes sociales y
las politicas de ajuste neoliberales, los conflictos laborales, los derechos humanos, la represion y violencia
estatal y policial, el poder de las grandes corporaciones, la democratizaciéon de la sociedad, la injusticia
social, los conflictos armados, la problematica ambiental, la implicancia de la globalizacién en estas areas,
entre muchos otros (Porta & Diani, 2011).

Nos parece importante destacar este campo de estudio, ya que nos aporta un marco de referencia a las
practicas audiovisuales que estudiamos profundamente en esta investigacion, algo que, como bien apunta
Askanius (2012), ha sido descuidado, hasta no hace mucho tiempo, por la investigacion académica en este
campo. Existe por tanto la necesidad de realizar investigaciones sobre la “audio-visualidad” como una
categoria distinta de la expresion de los movimientos sociales y sobre el papel critico en la construccion de
identidades politicas colectivas. Ademas, es importante considerar también un enfoque sobre los medios
alternativos y la manera en que los activistas los producen y utilizan para la promociéon de su auto-
representacion y para sortear el filtro habitual de los medios de comunicacién masivos. Askanius (2012)
pone acento también en la importancia del audiovisual en estos temas, centrandose en el papel del video
dentro de los movimientos sociales contemporaneos, para convocar, obtener visibilidad y contrainformar en
un entorno de medios altamente saturados.

La creacion de comisiones y colectivos audiovisuales en torno a los ultimos movimientos, acampadas vy
revueltas populares, reflejan cierta consciencia de la importancia crucial de la imagen y su relacién con la
opinién publica, asi como la busqueda del equilibrio entre los circuitos underground que pudieran tender a
la marginalidad y su intento de insercidn en circuitos mediaticos oficiales. Los movimientos sociales han
encontrado en esta forma de comunicacién de activismo audiovisual, un medio y una manera de
concienciacién respecto a la realidad social y han logrado generar amplias convocatorias para ciertos actos
de activismo politico, controlar el accionar policial, difundir la informacién sorteando la censura, cohesionar
y empoderar al movimiento, entre otras caracteristicas que veremos en los sucesivos capitulos.

La diversidad de practicas videoactivistas 2.0 surgidas en torno al convulso ciclo de protestas 2009-2014 a
nivel mundial, constituyen el punto de partida empirico y el contexto global de la presente investigacion. De
toda esa diversidad de eventos en los cuales los movimientos sociales son los actores principales, nos
detenemos especificamente en el 15-M y el “movimiento” de indignados que surge en Espafia en 2011,
para hacer pie en Cataluia y desarrollar un estudio de caso en torno al trabajo y la ingente produccién
videogridfica llevada a cabo por la Comisién Audiovisual de la Acampada Barcelona (15Mbcn.tv). Una
produccion ciertamente variable, diversa y abundante que se despliega y distribuye casi totalmente a través
de internet y las redes sociales, en medio del infinito flujo audiovisual de YouTube.
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1.4. El audiovisual como herramienta
al servicio de los movimientos sociales

Como ya hemos apuntado, la importancia de la imagen como lucha por el poder politico pone en el centro
del debate a los movimientos sociales que histéricamente han utilizado diversas estrategias visuales y
comunicativas en su accionar dentro del campo de batalla mediatico de contrapoder. De esta manera, las
practicas audiovisuales surgidas fundamentalmente en los momentos de crisis y de emergencia social, se
convierten en herramientas transformadoras de intervencién medidtica, social, educativa y, sobre todo,
politica. Un audiovisual que, como veremos en la Parte Il de esta Tesis, lleva casi un siglo aportando
imagenes, ideas, pensamientos, informacién, critica, pruebas, debates y emociones a los movimientos
sociales, cuestionando las imagenes de los medios del poder que intentan mantener el statu quo. Esta
potencia que posee el audiovisual como instrumento politico en la elaboracidn de los imaginarios colectivos
es algo que histdricamente los movimientos sociales, los colectivos audiovisuales activistas y los
realizadores comprometidos han tenido siempre muy claro. Como bien apuntaban ya en los afios setenta
del siglo XX, los miembros de Cine Liberacidn, el reconocido grupo argentino de cine militante:

"La capacidad de sintesis y penetracidon de la imagen filmica, la posibilidad del documento vivo y la
realidad desnuda, el poder de esclarecimiento de los medios audiovisuales, superan con creces
cualquier otro instrumento de comunicacién. Huelga decir que aquellas obras que alcanzan a explotar
inteligentemente las posibilidades de la imagen, la adecuada dosificacion de conceptos, el lenguaje y la
estructura que emana naturalmente de cada tema, los contrapuntos de la narracién audiovisual, logran
eficaz resultado (...) Un film sobre las guerrillas venezolanas dirda mas al publico que veinte folletos
explicativos" (Solanas & Getino, 1973, pp. 14-16).

En los diversos contextos de crisis surgen un sinniumero de subjetividades conjuntas que, gracias a la
accesibilidad del audiovisual como herramienta y al gran papel que asume este medio dentro de los
movimientos sociales, permiten nuevas lecturas y nuevas formas de difusidn, reflexién y comprensién de
diversos contextos y sucesos socio-politicos, superando los filtros habituales de los medios de masas (Bula
& Fidalgo Alday, 2013). Desde una postura totalmente critica, surgen dentro de los movimientos sociales
una diversidad de colectivos de activismo audiovisual que se plantean, como principio fundamental,
provocar un cambio en las estructuras sociales y culturales mediante la imagen en movimiento, intentado
transmitir las experiencias de personas que se dedican a luchar por una vida y una sociedad mejor,
buscando contagiar esta ilusién en el espectador. Estos colectivos asumen nuevos regimenes de visibilidad y
generan una reconfiguracion en las experiencias del espectador, permitiendo abrir nuevas lecturas del
contexto social y politico desde una lucha del ambito de lo simbdlico, dando la posibilidad al sujeto de de-
construir nuevos significados, pudiendo establecer nuevos lazos con la politica. Acordamos también con
Roman (2010) en que estas practicas son intrinsecamente politicas porque posibilitan nuevos modos de
particion de lo sensible, la posibilidad de crear espacios de disenso y generar perturbaciones del orden
dominante. Para el autor, la mirada inquieta de los activistas audiovisuales sobre su entorno queda
plasmada en sus producciones, constituyendo,

“su régimen de visibilidad, que seria aquel conjunto de criterios que determinan el umbral de lo visible,
aquello que sefiala una parte de la imagen otorgdndole realidad y negandosela al resto; aquello que
define lo que se ve, lo que existe y lo que no. Es ese conjunto de criterios politicos con los cuales
encuadran, a través de la cdmara de video, su mundo, y con los que recogen imagenes capaces de
perturbar las légicas del régimen dominante al mostrar aspectos estratégicamente invisibilizados es el
régimen de visibilidad y es lo que hay para ver en {(...) [estos] videos alternativos” (Roman, 2010, p. 160).
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Los activistas de hoy poseen cada vez mas herramientas para producir, publicar y distribuir material visual
de manera rapida, facil, accesible e incluso en vivo, logrando conformar un emergente repositorio
audiovisual potente e interconectado. Desde que existe Internet y la posibilidad de distribuir video de
manera online, pero sobre todo desde el nacimiento de plataformas de video 2.0, el activismo audiovisual
se vio multiplicado exponencialmente, no sélo en su capacidad de distribucién y visualizacién, sino también
en la cantidad de personas que con una cdmara en la mano pudieron transformar el video en un arma de
difusién masiva. Surgen asi renovadas formas de intervencion politica audiovisual dentro de este nuevo y
diverso paisaje medidtico actual, con maneras creativas y simbdlicas de utilizar las imagenes audiovisuales
para conformar y construir las propias identidades colectivas, alternativas y contra-hegemonicas de los
nuevos movimientos sociales. Estas practicas de activismo audiovisual 2.0 adquieren ahora formas de
resistencia fluidas, trasmutables, abiertas y moviles, buscando en su misma fugacidad, en su
sobreabundancia de imagenes efimeras, también un auténtico deseo de cambio.

Las luchas se conectan con sus antecedentes histdricos, pero sobre todo con otras luchas en curso en el
mismo tiempo, pero en diversos espacios. Si bien podemos reconocer las dindmicas de estas practicas a lo
largo de la historia, las mismas se modifican, (re)organizan y (re)orientan en funcion de la aparicion de estas
nuevas tecnologias, nuevos medios y nuevos espacios online para la participacion social y politica. Por
primera vez la tarea de la representacion dejé de estar controlada exclusivamente por los medios de
comunicacién masivos y pasé a ganar lugar la mirada de la ciudadania, quien se vio inmersa en una gran
batalla politica de las imagenes. Diversos realizadores audiovisuales, activistas, organizaciones y, sobre todo,
ciudadanos, buscan documentar los hechos segin se desarrollan, creando sus propias narrativas,
interviniendo en la construccion de sus propias miradas del presente y, sobre todo construyendo su/s
propia/s historia/s.

Con el surgimiento de todos estos NsMS y la utilizacion masiva de los medios de autocomunicacidn, tanto
socidlogos de los medios, como economistas politicos e historiadores de los medios de comunicaciéon han
tenido que replantearse muchos supuestos y teorias centradas en un enfoque unilateral de los mass media
a gran escala, para detenerse en un nuevo enfoque de los medios de comunicacién sociales. Ahora ya no
solo son los medios masivos que buscan mantener el statu quo, sino que también se incorporan al paisaje
mediatico otros medios de comunicacién alternativos, criticos, contraculturales que surgen como proyectos
de medios generados desde dentro de los propios movimientos sociales, que operan in situ, dentro de sus
propios contextos, como una manera de protesta, resistencia y de debate de nuevas alternativas. Cuando
hablamos de medios alternativos nos referimos a una amplia gama de précticas comunicativas que operan a
nivel de base, de manera independiente, con pocos recursos econdmicos, sin animo de lucro y, por regla
general, se oponen a los medios tradicionales, tanto en su funcionamiento como en los intereses que
persiguen. Estos medios de comunicacién de base se apropian de las nuevas tecnologias accesibles para
instaurar un debate y una estrategia transmediatica que busca intervenir politica y estratégicamente en el
imaginario y en las representaciones de los movimientos sociales para colaborar en las luchas, cambios y
utopias que intentan construir. Precisamente en este campo se inserta esta investigacidn, buscando poder
identificar algunos de los imaginarios audiovisuales de disidencia surgidos en conjunto con las luchas de los
movimientos sociales a lo largo de las décadas.
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de intervencion social y politica

Nos detendremos ahora a analizar qué entendemos por prdacticas audiovisuales activistas de intervencién
social y politica. Si bien la relacion del audiovisual con la politica nace practicamente, como describimos en
la Parte I, con la historia del cine, y se conforma de maneras tan diversas y especificas en funciéon de cada
punto de vista, coyuntura y contexto histérico, cultural, tecnoldgico, social y politico concreto en el que cada
experiencia se desarrolla, intentamos abordar aqui, de manera general, una serie de caracteristicas mas o
menos comunes que pueden encontrarse en este tipo de practicas.

Nuestro estudio se centra en la creaciéon audiovisual como herramienta critica de activismo social e
intervencidn politica. Sin embargo, nos parece mas practico utilizar la denominacién de audiovisual
activista para referirnos a este conjunto diverso de practicas que incluyen, entre otros, el cine militante, el
documental social, el videoactivismo, el periodismo ciudadano y, actualmente, lo que ciertos autores
denominan videoactivismo 2.0 (o audiovisual activista 2.0). Por otro lado, si bien es cierto que nuestra
investigacion gira fundamentalmente en torno a este ultimo, antes de definirlo establecemos una
comprension de lo que entendemos por audiovisual activista y los conceptos que ciertos autores han
sefialado a través del tiempo y desde diversos puntos de vista.

La bibliografia y los estudios académicos especializados que se dedican a estudiar estas practicas, ain no
han desarrollado una terminologia definitiva para designar esta enorme diversidad que conforma el campo,
ademads de que cada cual propone una terminologia particular, como veremos a continuacion. Por otro lado,
a pesar de que existe una enorme diversidad de soportes, formatos, materialidades, tecnologias y tipos de
realizacién técnica diferentes (desde las primeras experiencias cinematograficas hasta las ultimas
tecnologias de video digital de Ultra High Definition), nos parece importante su comunién aqui al abordarlas
todas juntas en tanto imdgenes en movimiento. Por lo tanto, nuestra intencidn es utilizar también un
concepto que sea mas amplio (audiovisual activista) y que nos permita englobar toda esta serie de practicas
audiovisuales, sin diferenciarlas por su formato o soporte (tanto cinematografico o videografico, como
analdgico o digital), dentro de un territorio conceptual comuin de practica social comunicativa que limita y
entrecruza el campo audiovisual, el politico y, a veces también, el artistico.
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2.1. Aproximaciones al concepto
de audiovisual activista

De la misma forma en que existen diversos puntos de vista para abordar este amplio campo de estudio,
existen variadas formas de denominar este tipo de prdcticas dentro del activismo audiovisual. Para intentar
aproximarnos a este concepto de audiovisual activista, nos valdremos de muchas conceptualizaciones y
caracteristicas utilizadas por diversos autores para describir estas praxis diversas -cine militante (Arnau
Roselld, 2006; Linares, 1976; M. Mestman, 2009), videoactivismo (Bustos et al., 2014; Chanan, 2012b; Galan
Zarzuelo, 2012; Vila Alabao, 2012, entre otros), mediactivismo (Pasquinelli, 2002), radical video (Askanius,
2012), cine militante contemporaneo (De La Puente & Russo, 2012a), radical media (Mattoni et al., 2010),
video for change (Gregory, Caldwell, Avni, & Harding, 2005; Askanius, 2014), audiovisual de combate
(Bustos, 2006), oppositional documentary (Presence, 2013), entre otras denominaciones igualmente
vélidas-. A lo largo del tiempo, en diversas disciplinas y en diferentes contextos politicos, encontramos una
amplia gama de etiquetas diferentes que se han utilizado para describir y analizar las formas en que el
audiovisual ha sido usado con fines politicos por una variedad de actores de todo el espectro socio-politico,
lo cual también denota la riqueza y complejidad del propio campo. Si bien acordamos con Steve Presence
(2015) cuando dice que el videoactivismo es una categoria algo ambigua, intentaremos definir y caracterizar
en las proximas paginas estas diversas practicas que la conforman.

Para Gabriela Bustos, que analiza los audiovisuales activistas producidos en torno al afio 2001 en Argentina,
la instrumentalidad comunicacional y los vinculos con los movimientos sociales constituyen dos aspectos
fundamentales a la hora de analizar la practica del video de intervencién politica, problematizando siempre
las miradas sobre una intervencién vanguardista con horizontes de impugnacion en el terreno de lo social y
de la institucion artistico-mediatica (Bustos, 2014). Se refiere entonces, a un tipo de audiovisual que circula,

“(...) como ensayos expositivos cldsicos, investigaciones periodisticas o simples panfletos de coyuntura.
Dando la palabra a los excluidos, contribuyendo a enriquecer las experiencias de resistencia,
promoviendo el debate y reflotando (...) la participacién activa de los espectadores. (...) Asi, la camara,
para estos videoactivistas, no es mero testigo de la injusticia, la desocupacién, la desigualdad y la
represion que imponen los gobiernos de turno. Por el contrario, los grupos y colectivos (...) mantienen
una relacién instrumental con los movimientos sociales y organizaciones en lucha. En algunos casos
formando parte de ellas, o manteniendo una independencia partidaria en otros, pero asumiendo el
audiovisual como herramienta de intervencidn practica en el desarrollo de la organizacién, formacion
y/o difusion de las experiencias registradas” (Bustos, 2006, p. 160).

Un tipo de practica que se caracteriza por su marcada reivindicacion politica colectiva, buscando, entre
otras cosas, llamar a la acciéon y ponerse al servicio de los movimientos y organizaciones sociales como
altavoz de sus denuncias y reivindicaciones (de la Fuente Garcia de la Rosa, 2014). Para Concha Mateos y
Mario Rajas (2014), el campo del videoactivismo engloba en sus practicas ciertas acciones sociales que
evidencian, generalmente, un caracter comunicativo, pudiendo ser utilizadas como herramientas y recursos
de intervencidn politica por ciertos grupos, colectivos y actores que no forman parte del poder dominante
de la informacién. Plantean que la intervencidn videoactivista conlleva cierta motivacién, cuya finalidad
politica transformadora puede dirigirse hacia diferentes fines tacticos, destacando entre ellos el fin de
contrainformar, formar, convocar a la accién, articular la participacién y apostar a construir una identidad
colectiva. Para Galan Zarzuelo (2012), estos realizadores se organizan en colectivos que producen

“fuera del sistema comercial, y escogen la intervencidn politica y la transformacién social como eje de
sus trabajos y a los sectores sociales mas marginados y a las organizaciones sociales y politicas como sus
protagonistas. Tienen un reparto del trabajo diferente basado en la horizontalidad, firman las obras de
manera colectiva, forman parte de los movimientos sociales, trabajando desde dentro, y creen en la
autogestion como forma de financiacién.” (Galan Zarzuelo, 2012, p. 1096)
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Camufias Maroto (2012), por su parte, considera el audiovisual activista como una accion critica, de caracter
politico, social y/o artistico, cuya accesibilidad esta garantizada y facilitada por los medios de creacién y
difusién, que le permiten llevar adelante una labor de contrainformacién o de medio alternativo. En
sintonia, Gonzales Linaza (2013) se refiere al videoactivismo como un tipo de accidn audiovisual que busca,
a través de criterios de horizontalidad y flexibilizacion de roles, acercarse a un proceso colectivo de
transformacién de la sociedad. La utilizacion del video y las nuevas tecnologias, se constituyen en sus
principales herramientas y medios de intervencion, produccidn, creacién, difusion y reflexion social,
politica, artistica, etc. Nos parece también reveladora y acertada, en esta linea, la definicién que la
videoactivista rumana Joanne Richardson elabora al respecto:

“El videoactivismo nacid cuando se comprendié que los medios de masas estan controlados por élites
poderosas que afirman servir al derecho democratico de informar al publico cuando en realidad sus
intereses, fuentes y apoyo econdmico reales, su liderazgo jerdrquico y sus procesos de toma de
decisiones se esconden tras puertas selladas. Es importante oponerse a estas practicas mediante la
inclusidn de perspectivas y deseos cotidianos de gente ordinaria y grupos marginalizados, y haciendo
que los procesos de produccidén sean lo mds democraticos, antijerarquicos y transparentes que se
pueda. Pero no es suficiente con eliminar las distinciones entre produccién y consumo y entre expertos y
espectadores. Es también necesario cuestionar cdmo las imagenes y los sonidos se organizan para
producir significado. En ultimo término, el videoactivismo significa hacer video politicamente:
rechazando ofrecer perogrulladas, respuestas prefabricadas o la linea politica 'correcta’. Significa hacer
videos en forma de preguntas” (Richardson, 2007, parrafo 17).

Desde un posicionamiento mas practico Thomas Harding (2001)% integrante del colectivo inglés
Undercurrents, describe la figura del videoactivista como una persona que usa el video como una
herramienta tactica para luchar por la justicia social y ambiental, una nueva especie de organizador social
gue puede provocar ciertos cambios en la sociedad con sus instrumentos mediaticos. Para él, en las manos
de un videoactivista, una cdmara puede funcionar como un poderoso instrumento politico que puede
disuadir la violencia policial, un sistema de monitoreo por video puede influenciar la agenda politica, un
proyector de video puede generar conciencia colectiva.

“Video activism encompasses a broad grouping of individuals. The people involved, the methods used
and the energy committed all vary enormously — ranging from the local resident who occasionally uses
her cousin’s camcorder to record community meetings, to the full-time campaigner who tries to sell
footage of every protest to local television, to the overseas aid worker who includes footage of a refugee
camp with his monthly report, to the lawyer who uses video evidence to help her client get off false
charges. Despite such variations, video activists are united by purpose and practice. They all realise the
power of the visual image and make use of this power to bring about change in their communities.”
(Harding, 2001, p. 2)

Como podemos ver el panorama es diverso, pero intentaremos a continuacion construir una definicion, lo
mas amplia posible, para poder sentar las bases sobre la cual luego caracterizaremos estas practicas
detenidamente.

Entendemos por audiovisual activista las diversas practicas de produccién cultural que utilizan el medio
audiovisual como herramienta de intervencidn social y politica. Un audiovisual de naturaleza critica,
fundamentalmente alternativo, no comercial y contrahegemanico, que aborda sus tematicas distanciandose
de los discursos y los modelos comunicativos tradicionales de los medios de comunicacién masivos y
situdandose por fuera del sistema de produccién industrial y de los canales establecidos de distribucion y

8 Su libro The video activist handbook es un practico manual que proporciona los conocimientos y las habilidades basicas
necesarias, ademas de una gran cantidad de ideas y estrategias para los interesados en estas practicas: desde elegir y usar el
equipo adecuado, la planificacion de cuando y ddénde grabar, cémo realizar un video de campafia, cudles son las
consideraciones legales, entre otros consejos practicos, recursos diversos e interesantes ejemplos de primera mano.
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exhibicidn del mainstream. Un audiovisual que se ha caracterizado, a lo largo de los afos, por la urgencia de
comunicar y visibilizar lo que sucede en su entorno. Por la creacidn de contrainformacién que compense el
discurso viciado de los mass media, que invisibilizan y ocultan las luchas, las desigualdades o las injusticias
sociales. Por la utilizacién de la cdmara como arma y defensa frente a la represidn, los abusos de poder y las
violaciones de los derechos humanos. Por su potente emotividad para convocar y aglutinar a los
movimientos y organizaciones, ademdas de su capacidad de representar y (re)valorizar las diversas
identidades colectivas. Por construir y rescatar del olvido la memoria colectiva. Por su agudeza que permite
satirizar o desmitificar a dirigentes o instituciones. Por elaborar una mirada libre, alternativa, disidente y
combativa que haga frente a las injusticias y a los poderes hegemodnicos establecidos, que imponen
sistemas de valores y estructuras sociales y politicas opresoras. Un audiovisual que provoca al espectador
para que piense, se cuestione, reflexione y logre tomar conciencia critica de lo que sucede a su alrededor vy,
en el mejor de los casos, lo movilice a la accidon. Un audiovisual realizado por personas, colectivos y
organizaciones que participan de manera activa en las luchas, movidos por convicciones en lugar de por
intereses econdmicos, combatiendo siempre, codo a codo, en las calles y en las instituciones, en las fabricas
y en las escuelas, en las ciudades y en el campo, en los barrios y en las asambleas, en las fiestas y en las
barricadas, en las victorias y en las derrotas, en las guerras y en la cultura. Un audiovisual que se ubica
siempre junto a los marginados y oprimidos, junto al pueblo y junto a quienes luchan dia a dia por cambiar
las injusticias de este mundo, buscando construir, de manera colectiva, colaborativa y horizontal “un mundo
donde quepan muchos mundos” (Subcomandante Marcos - EZLN, 1999).

Nos detendremos ahora en los diferentes criterios particulares que hacen a la practica del audiovisual
activista y que, en su conjunto, nos permitirdn arribar a una caracterizacién mas completa, compleja y
detallada. Seguiremos los esquemas propuestos por varios autores, entre los que destacamos a Mateos &
Rajas (2014), Bustos (2006), Askanius (2012; 2014), Vinelli y Rodriguez Esperdn (2004), Gonzalez Linaza
(2013) entre otros.

2.1.1. Creacién de infraestructura de visibilidad / contrainformacién.

En este apartado analizamos las diferentes caracterizaciones que consideramos se encuadran dentro de los
conceptos e infraestructura de visibilidad / contrainformacion que dan sustento y definen el campo del
activismo audiovisual.

2.1.1.a. Discurso de resistencia.

Nos dice Paul Virilio (1997) que “Lo propio del hombre es resistir”. En la misma linea, Malraux también
decia “Se es un hombre cuando se sabe decir no” (Virilio & Petit, 1997, p. 27). Las practicas videoactivistas
suelen desarrollar sus discursos en entornos donde sus esquemas de participacion no suelen ser los
dominantes, sino que se constituyen en la delgada linea de practicas radicales, enunciandose, de manera
general, como “discursos de resistencia” (Garcia Canclini, 2010). Esto supone, por tanto, una fuente
constante y segura de fricciones simbdlicas que se evidencia, en palabras de Mateos y Rajas (2014, p. 38) en
que “toda demanda o estrategia de transformacidn parte de un cuestionamiento critico del estado de las
cosas”. El ser humano tiene la capacidad de organizar nuevas formas de ver la realidad, no quedarse con
una sola perspectiva y construir continuamente variantes alternas a lo que ofrece la sociedad en la que vive.
Las diversas formas de resistencia propician la elaboracion de discursos contestatarios o contra-
hegemodnicos que luchan por validar visiones alternativas de ser y estar en el mundo. Miradas otras
opuestas a las del discurso dominante. A partir de la resistencia, como bien apunta Mufioz Andrade (2009),
se puede cuestionar estas sociedades en las cuales no se incluye a los sujetos, sino que se les dirige la vida 'y
los deseos, sociedades en donde todo aquello que se sale de los limites parece no tenerse en cuenta o es
eliminado.

46



El audiovisual activista es una de las tantas formas de resistencia cultural, una herramienta al servicio de las
organizaciones y movimiento sociales, que lo utilizan como forma de oponerse a un sistema hegemanico,
cerrado, elitista y excluyente, buscando contrastar y discutir polémicamente el discurso homogéneo vy
complaciente de un orden que funda un modo Unico de comprension y representacién de la realidad
combatiendo, ocultando o reprimiendo toda otra forma de visidn alternativa. Como bien apunta Sergio
Pereira Poza (2009), cuando se refiere a la dramaturgia anarquista, la estrategia a seguir entonces es la de
disputar simbdlicamente los espacios de significacion administrados por el poder del sistema, para lo cual
se busca replicar los medios de produccién y de circulacidon vigentes, aunque plantedandose como un
discurso independiente del poder y de cualquier forma de hegemonia cultural.

El activismo audiovisual es parte de una ldgica de guerra simbdlica, lo mismo que el arte u otros discursos
gue intentan representar el mundo desde la mirada de un territorio que se ha mantenido en la periferia por
la accion excluyente del sistema imperante. El discurso de resistencia audiovisual contribuira a reactivar la
conciencia critica de los excluidos, convirtiéndolos en impulsos colectivos que transformen y muevan a la
accion. Resistencia a los privilegios de ciertas minorias representadas por los medios de comunicacion
masivos que reducen todo a una interpretacion homogénea de la realidad, que buscan neutralizar cualquier
intento diversificador de pensamientos y visiones. Resistencia a los gestos y actitudes de la clase politica
gue se cree Unica y exclusiva fuente de saber y de moral para dirigir la sociedad. Resistencia al
cercenamiento y amordazamiento de la cultura popular, barrial, solidaria. Resistencia a la hegemonia de la
historia oficial que invisibiliza y se opone a una construccién horizontal de la memoria colectiva. En otras
palabras, una practica audiovisual que se plantea como uno de los tantos mecanismos discursivos de
resistencia encargados de contrarrestar el discurso dominante y hegemdnico, para dar cabida a la
diversidad. Es evidente que los mismos discursos contestatarios pueden ser finalmente absorbidos por el
capital, por el consumo, pero esto no implica que se debe dejar de lado la critica a la sociedad. Mas bien,
requiere de la creatividad constante para poner en evidencia los discursos hegemdnicos que controlan la
vida y no permiten la diferencia. Es decir, si no hay un espacio social que admita la diferencia y la critica, es
necesario crearlo. Este espiritu de resistencia cultural, artistica y audiovisual, como veremos mas adelante,
se formula a lo largo de toda la historia del audiovisual de intervencién politica, desde los afios sesenta y
setenta con el cine militante, hasta las actuales practicas videoactivistas 2.0.

2.1.1.b. La alternatividad.

El caracter alternativo es un concepto flexible que puede referir a un conjunto variado de practicas
artisticas, cinematograficas, comunicacionales, culturales, politicas, etc., como también a un conjunto
variado de caracteristicas dentro de un mismo fendmeno. Respecto al concepto mismo de alternatividad
ligado al cine y al audiovisual, Arnau Rosellé (2006, p. 336) plantea que se denomina cine alternativo a
aquel cine que “propone un cambio frente a la ideologia dominante, presentando una alternativa clara de
ruptura frente a la cultura que esta ideologia implica y las estructuras habituales de produccién y difusion
de este tipo de cine”. Este autor define tres tipos de alternativas. En primer lugar, encontramos las
alternativas de orden estructural, que buscan crear equipos de distribucién y fomentar canales duraderos
fomentando circuitos de exhibicién paralelos, como cineclubs, cine-forum, locales culturales, sindicales,
etc., acercando las producciones a una mayor cantidad de personas del medio social. En segundo lugar, las
alternativas de orden cultural, que denuncian los esquemas culturales existentes que responden a la
ideologia del poder, por ello, con este tipo de alternativas, se busca construir una respuesta eficaz y
concreta que se aleje de posibles elitismos o respuestas dogmaticas. Y finalmente, en tercer lugar, define las
alternativas de orden socio politico que se manifiestan en la produccion, por un lado del llamado Cine De
Aparato, que reproduce su propia ideologia y pone en practica una estrategia de manipulacién y anélisis
particular socio-politico y por otro lado el llamado el cine militante, producido con recursos y medios
escasos por parte de grupos autdonomos, libres de ideoldgicas impuestas, ofreciendo una vision mas
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completa y global de los fendmenos sociales (Arnau Roselld, 2006). En esta linea, Vinelli y Rodriguez
Esperdn profundizan:

“(...) el caracter de lo alternativo no se define por los rasgos que adquiere la practica en su desarrollo:
aunque los tiene en cuenta, el elemento determinante aparece en su dependencia hacia un proyecto de
cambio radical de la sociedad; es decir, en su insercion en un lugar y en una perspectiva de
enfrentamiento a lo dominante. Opcidn que, por otra parte, se traducird en dichos rasgos: la estructura
del medio, sus formas de gestidon, el tipo de relacién con los protagonistas / destinatarios, los
contenidos, las formas de propiedad y de financiamiento, etcétera. De modo que lo alternativo se
levanta aqui 'frente a otra concepcién no sélo de la comunicacién sino de las relaciones de poder, y de la
transmision de signos e imposicion de cddigos que esas relaciones permiten vehicular' (Graziano, 1980)”
(Vinelli & Rodriguez Esperdn, 2004, p. 10).

Complementariamente, Mateos & Rajas (2014) consideran que la alternatividad de las practicas de
activismo audiovisual puede encontrarse en diversos aspectos como la narrativa, las temdaticas abordadas,
las fuentes de financiacion, las metodologias de distribucidn/exhibicion, la organizacién del trabajo de
produccion y, nosotros agregariamos también, los aspectos formales y estéticos. Dentro del campo de la
comunicacién, el concepto que liga el activismo audiovisual al término alternativo, tiene que ver con el
poder de ofrecer opciones diferentes a las cominmente conocidas y existentes, alejadas de los circulos y
medios de comunicaciéon dominantes (industrializados, cadenas comerciales, etc.), denotando la existencia
de una relacién mds estrecha con el discurso contrainformativo. Siguiendo esta linea Roig Dominguez (2006,
parrafo 5) piensa la alternatividad como el:

“(...) distanciamiento respecto al modelo mediatico hegemonico y su superacion politica de la mano de
politicas rupturistas, antisistémicas, contrahegemodnicas. Lo alternativo no es una categoria politica,
mucho menos una corriente politica definida. Es un recurso significativo que nos sirve para mencionar
unas practicas a las que hace tiempo hemos dejado de llamar revolucionarias (...) y hoy podemos
englobar en la critica organizada al capitalismo: antiglobalizadores, libertarios, auténomos, ecologistas,
feministas, hackers, estudiantes, sindicalistas, comunistas... Este entramado de novisimos, nuevos y
viejos movimientos sociales dificil de definir en la precision académica, accesible en una representacion
mental de tipo politico o cultural- es el espacio de lo alternativo y de él parten los discursos de la
alternatividad”.

2.1.1.c. Etica/Estética.

Respecto de la alternatividad en los aspectos estéticos creemos que, si bien no siempre constituye la
esencia de las practicas de activismo audiovisual, es un debate de larga data dentro de este campo. Son
interesantes al respecto las palabras que Mao Tse-tung, pronunciaba en los afios setenta respecto al arte y
la literatura:

“Lo que exigimos es la unidad de la politica y el arte, la unidad del contenido y la forma, la unidad del
contenido politico revolucionario y el mas alto grado posible de perfeccidon de la forma artistica. Una
obra de arte que carece de valor artistico, por progresista que sea en lo politico, no tiene fuerza. Por eso
nos oponemos tanto a las obras artisticas que contengan puntos de vista politicos erréneos como a la
tendencia a crear obras al estilo de cartel y consigna, obras acertadas en su punto de vista politico, pero
carentes de fuerza artistica. En el problema de la literatura y el arte, tenemos que sostener una lucha en
dos frentes” (Mao Tse-tung, 1972, p. 89).

Sin embargo, esta separacidn entre tendencia politica y calidad artistica es un debate que décadas antes
Benjamin (1998), en su famoso texto de 1936 “El autor como productor”, habia discutido fervientemente,
planteando en cambio una interconexién dialéctica entre ambos elementos. Para él el artista estd
inextricablemente unido a su contexto de produccidn, por lo tanto, la tendencia politica correcta es
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inseparable de la calidad artistica, es decir, la forma es inseparable del contenido. Debate que Foster (2001)
también retoma a finales del siglo, planteando que los productores deben tener una distancia critica y
reflexividad que les permita vincular sus materiales y procedimientos con los de la praxis vital.

Siguiendo estos planteos -y aunque no siempre se logra-, es evidente que la interconexién entre ética y
estética, permite colocar a las précticas de activismo audiovisual que aqui analizamos, en un nivel superior,
va que la experimentacion formal, narrativa y estética colabora enormemente en potenciar estos discursos
alternativos, otorgando verdadera coherencia a estas practicas anti-hegemédnicas y aumentando
significativamente su capacidad de intervencion social, politica y cultural dentro del contexto coyuntural del
momento, pero a su vez logrando trascenderlo en el tiempo como parte de la memoria colectiva y de la
propia cultura. Nos referimos a un audiovisual activista que es también alternativo y experimental en sus
formas y narrativas, adquiriendo asi mayor poder y capacidad de intervencion al configurar un lenguaje
critico-estético (Richard, 2006) visualmente mas profundo y de mayor calado cultural. Un audiovisual que,
ética y estéticamente comprometido, puede diferenciarse y alejarse de los lugares comunes y los
estereotipos del cine industrial, de la publicidad y de los medios mainstream, no solo en su contenido, sino
también en sus formas y lenguajes.

2.1.1.d. Contrainformacion.

Podriamos considerar la contrainformacion® como la comunicacién e informacién independiente generada
por diversos grupos no vinculados a los poderes politicos y econédmicos. Los medios de contrainformacion
buscan ofrecer puntos de vista alternativos que contrarresten las comunicaciones oficiales o las
informaciones difundidas por los medios masivos de comunicacidn, que suelen responder a intereses
econdmicos y politicos de los anunciantes, corporaciones, gobiernos, grupos de poder, etc. Como ya
apuntamos, la informacién es una construccién politica y un elemento de conflicto constantemente cargado
de intencion. Es por ello que el monopdlico control de los medios masivos garantiza el poder y la
conservacion de ciertos intereses de una élite restringida, cuyas practicas y contenidos siguen modelos de
comunicacién convencionales, que representan un modelo industrial y mercantilizado de produccidon
cultural apuntalado desde los falsos discursos de la objetividad informativa y la profesionalidad. Elementos
sistémicos todos que, como exponen Lopez Martin y Roig Dominguez (2004, p. 4), “in-forman: dan forma,
modelan socialmente, construyen opinidn publica, generan condiciones de legitimidad dominante, son
articulados y articulan a un tiempo relaciones de poder, de dominio y estructuracién social”.

Es contra ese modelo que surgen las practicas contrainformativas que, segin Vinelli y Rodriguez Esperén
(2004), se caracterizan por ser ajenas y contrarias a los poderes imperantes y opuestas a los discursos
dominantes en las sociedades capitalistas; implican un enfrentamiento, no solo contra el discurso oficial
sino también contra el orden establecido. Por lo tanto, podemos pensar entonces al activismo audiovisual
como una practica profundamente alternativa de contrainformacién, teniendo como objetivo dar visibilidad
a aquellos problemas que, por norma general, no tienen espacio ni cabida en las agendas mediaticas
cotidianas. Como bien declara en sus intenciones Nodo 50, un colectivo que posee desde 1994 un servidor
telematico para brindar servicios a organizaciones alternativas y comprometidas con la contrainformacién,

“Contrainformar es trabajar por legitimar los discursos insurgentes frente al pensamiento Unico
neoliberal, destruir el mito de la objetividad, servir de vocero de los movimientos sociales, dar la palabra
a quienes callan por falta de oportunidades para hablar. Contrainformar es también hacerse con
herramientas que permitan la difusién horizontal de informacidn, construir puentes que hagan circular
contenidos con valor de uso, romper el monopolio de la produccién de discursos sobre el mundo social,
desbaratar la ilusion de una ‘opinién publica libre’. Contrainformar es también romper la atomizacion

9 Puede ampliarse este tema a través de un interesante debate y una profunda genealogia del término contrainformacidn,
consultando: Del tam-tam al click-click. Una historia conceptual de la contrainformacion (Lépez Martin & Roig Dominguez,
2004) y Contrainformacion. Medios alternativos para la accion politica.(Vinelli & Rodriguez Esperdn, 2004)
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que el capitalismo global estd generando, entrelazar realidades sociales transformando la aventura
individual en una relacién social comunicable y comunicada” (Nodo50, 2002).

El activismo audiovisual en cuanto practica comunicativa y de lucha politica se presenta como un discurso
contrainformacional que, bien como intervencion politica de urgencia o como reflexion profunda, se opone
al poder establecido integrando las propias dindmicas de las luchas. Busca denunciar las injusticias que,
aunque ausentes en los medios de comunicacion, dia a dia se imponen en la sociedad. Hace visible lo que
de otro modo permanece oculto. Manifesta los problemas y horizontes de la organizacidn politico social y
las diversas necesidades de la coyuntura politica. Intenta redefinir continuamente el contexto politico de la
accioén, articulando sus practicas con los diversos actores colectivos que cuestionan, dia tras dia y lucha tras
lucha, las perversas relaciones sociales de dominio y las complejas formas capitalistas que las organizan. No
obstante, como bien plantean Lépez Martin & Roig Dominguez (2004) acotar y limitar lo contrainformativo
s6lo a una simple reaccién de oposicién, no nos ayuda a entender el fendmeno, que es mucho mas
complejo que esto, ya que:

“en cualquier caso 'contra' puede no sdlo ser una reaccion, una negacion o un rechazo, sino también
significar 'diferencia’, 'proposicion’, 'alternativa'. En la practica, mas alla del sentido literal del término, e
incluso mas alld de una enunciaciéon consciente, el término cobra pleno sentido y adquiere entidad
propia al convertirse en la practica comunicativa de los movimientos sociales que en términos de
contenido producen informacién desde sus propias acciones y desde su propios discursos. Lo que en un
primer momento es una reaccién organizada frente a la imposibilidad de ver satisfechas la necesidad de
visibilidad de acciones y discurso en medios considerados hostiles, pasa a convertirse con el tiempo en la
construccién de un modelo [préctico] de accidén comunicativa propio que pone en practica un nuevo tipo
de relacién con los dispositivos técnicos de comunicacidn, asi como una concepcion nueva de la relacién
social como fendmeno comunicativo” (Lopez Martin & Roig Dominguez, 2004, p. 5).

2.1.1.e. Multiples subjetividades.

Como ya vimos, la idea de objetividad estda completamente en crisis, por mucho que los mass media se
empefien en mantenerla. Partimos de destacar que todo relato, toda comunicacién, todo discurso es
considerado una construccion meramente subjetiva que conlleva inevitablemente las huellas y la impronta
del paso del sujeto o los sujetos, por dicha construccién. Ninguna imagen es inocente, ninguna refleja
totalmente la realidad, sino sélo la realidad subjetiva de quien la captura, ya que en ese momento
intervienen sus prejuicios, pre-conceptos y estereotipos que se reflejan en ese registro visual, ademas de
los marcos culturales que lo envuelven, cargando de relatividad las imagenes obtenidas.

Sélo la multiplicidad de subjetividades posibilita una pluralidad de voces que en conjunto y colectivamente
pueden acercarse a un esbozo de objetividad. De hecho, es la subjetividad lo que esta articulando todos los
contra-discursos desde los movimientos sociales. La captacidn de sucesos reales ocultados por las fuerzas
de gobierno y sus aliados mediaticos, construyendo otra memoria diferente a lo que intentan construir
desde la oficialidad. Como bien apunta el periodista Pascual Serrano, creador de rebelién.org, al respecto,

“Ya sabemos que la objetividad y la neutralidad no existen, no sirve la constante apelacién de los medios
a la imparcialidad. Existe la honestidad, la veracidad e incluso la pluralidad, pero ya nadie discute el
interés ideoldgico y politico que muestran los medios en su actividad diaria. El tremendo poder que han
llegado a ostentar los medios de comunicacién (...) ha provocado que los medios privados se hayan
convertido en agentes politicos de primer orden, lo que ha supuesto el desplome de su imagen como
agentes meramente informativos y neutrales” (Serrano, 2010, pp. 2-3).

10 Nodo50 (2002), "Qué entendemos por contrainformacion? FAQ de Nodo50". (consultado 12/05/2009) Recuperado de:
http://www.nodo50.0rg/fag.htm#contrainformacion
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Es evidente que quienes desarrollan practicas de activismo audiovisual, no buscan la objetividad, porque,
como bien apunta Gonzalez Linaza (2013), el posicionamiento sobre la historia que va a ser contada se hace
explicito desde el comienzo. Podriamos pensar que el verdadero problema no tiene que ver con que el
activismo audiovisual sea subjetivo, sino que el problema es que el resto de discursos de tipo dominantes,
también lo son, pero lo niegan y se presentan como no ideoldgicos y no selectivos, enmascarandose bajo la
lupa de la objetividad (Lopez Martin & Roig Dominguez, 2004; Mateos & Rajas, 2014). Por este motivo, el
activismo audiovisual se postula abiertamente como una practica no objetiva, que no oculta sus intenciones
de defensa, lucha y confrontacidn y adquiere su reputacién a nivel social por los valores de honestidad,
transparencia, precision e independencia que la atraviesan. Como bien apunta David Widgington, “video
activists do not fane objectivity, but proudly engage in presenting opinions -marginalized or otherwise-
aimed at inspiring public debate and encouraging action to instigate change” (Widgington, 2005, p. 104).

2.1.1.f. Fuentes.

En el periodismo tradicional de los medios de comunicacidn hegemdnicos, la cuestiéon de las fuentes e
informantes tiene que ver con una relacién de intercambio econdmico de compra y venta de informacion. El
campo del activismo audiovisual se caracteriza, por el contrario, por tener una relacién particular y directa
con las fuentes, donde el intercambio no esta ya mediado por intereses econdmicos, sino por convicciones
e intereses politicos, de compromiso y de activismo. Existe una vinculacién directa, organica e instrumental
entre los realizadores y los informantes o actores que forman parte de los movimientos, organizaciones o
colectivos.

Por otro lado, el activista audiovisual ya no es solamente un observador, sino que es parte también de la
accion colectiva, es protagonista activo como un militante mas, es decir que su punto de vista esta
encuadrado desde el interior del propio conflicto. Tanto Mateos & Rajas (2014), como uno de los
entrevistados de esta investigacion (PARTE Ill, Capitulo 3.1.1), destacan incluso que los trabajos informativos
de activistas audiovisuales, en muchos casos, ofrecen informacion mds certera, detallada y precisa,
logrando incluso un grado de especializacion mayor que los informativos periodisticos del mainstream.
Fendmeno posible debido a la reduccién de la distancia entre el activista audiovisual y el referente o el
espacio filmado, lo cual le permite realizar una cobertura medidtica a eventos, acciones o situaciones a las
cuales los grandes medios de comunicacién no tienen acceso, no les interesa cubrir, no lo consideran
redituable econdmicamente o simplemente no llegan a tiempo. Los moviles televisivos, por ejemplo, suelen
llegar al lugar cuando ya empezaron los hechos, hacen la nota y se retiran inmediatamente para cubrir otro
evento. Por el contrario, un activista audiovisual suele tener, de antemano, informacion de fuentes
primarias sobre los sucesos, las acciones directas o las protestas que se realizaran, por lo cual puede
prepararse, llegar antes de que empiecen los sucesos, permanecer alli grabando durante el transcurso de
los hechos vy retirarse después de que terminen, ya que no posee las exigencias econdmicas o temporales
de los grandes medios, logrando asi captar con su cdmara todo lo sucedido. Como bien apunta Ortinez
Marti (2009), las facilidades que ofrece este tipo de producciones audiovisuales, que no necesitan de
ninguna burocracia ni de grandes necesidades técnicas, permiten grabar siempre que algo importante
ocurre, con una gran insercién en el tema, en los personajes y en el seguimiento de la historia. En esta linea
Pasquinelli, nos dice:

“Los medios de comunicaciéon quieren que cada uno de nosotros se convenza del hecho que sus
manipulaciones son, en realidad, la pura y simple verdad. El trabajo del videoactivista es encontrar la
historia olvidada por los grandes intereses politicos y comerciales. (...) La ventaja de un videoactivista,
ademas estd representada por el hecho que él puede permitirse perder seis meses para un servicio, en
vez de media hora solamente, garantizando una mayor cobertura del evento y una mejor calidad de la
informacion. Este trabajo es de enorme valor para el movimiento, porque brinda una voz a las minorias
sin voz” (2002, pp. 65-66).
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Por otro lado, con el avance y las facilidades ofrecidas por la tecnologia en la actualidad, se torna cada dia
mas accesible contar también con fuentes indirectas, pudiendo re-utilizar una ingente cantidad de material
de archivo de los mismos medios de comunicacidn masivos para realizar diversas operaciones a partir de
esta informacion “oficial”, buscando contraponer puntos de vista, elaborar informes criticos, desmentir
informaciones sesgadas o falsas y ejercer todo tipo de practicas contrainformativas.

2.1.1.g. Empoderamiento, autorepresentacion y capacidad formadora.

Consideramos al video, y particularmente al audiovisual activista, como una importante fuente de
empoderamiento, tanto a nivel personal como colectivo. La capacidad formadora, como veremos mas
adelante, ha sido una de las preocupaciones que a lo largo de la historia del audiovisual activista ha
permitido la multiplicacidon de estas practicas, logrando que las personas y las comunidades puedan auto-
representarse, abordar sus propios problemas y sus propias luchas desde un punto de vista interno,
revalorizando sus capacidades, sus conocimientos, su memoria colectiva. Las producciones centradas en las
practicas de video participativo, video para el cambio social y/o video comunitario, ponen su énfasis
particular en las dimensiones de la auto-afirmacidn, la auto-representacién, la auto-reflexividad,
otorgandole importancia al proceso mismo como una practica emancipatoria y empoderadora. El elemento
fundamental que sobresale a la luz en estas diferentes caracterizaciones rescata el valor de la
reconstruccién de cddigos culturales particulares, recobrando el sentido de pertenencia y reivindicacién de
una identidad que permiten, al individuo y a las diferentes comunidades y/o colectivos, nombrar el mundo
en sus propios términos (Askanius, 2012; 2014).

Actualmente se ha democratizado y ampliado el poder que los activistas audiovisuales poseen para formar
ciudadanos que, a través de sus propios medios y dispositivos, puedan registrar su propia realidad, editarla,
difundirla por las redes y si es posible exhibirla en diferentes circuitos, siendo esta una forma de
empoderarlos, capacitandolos para ser actores principales en su mismo proceso de lucha, cambio y
transformacién social (Gonzalez Linaza, 2013). Por otro lado, formar en las practicas audiovisuales a nuevos
activistas permite sumar nuevos integrantes a las filas, logrando mayor autonomia y mayor capacidad de
accion a los grupos. Como bien proclama el manifiesto Camcorder Kamikazes (Pasquinelli, 2002a, pp. 65—
67), dos cadmaras siempre son mejor que una sola, ya que garantiza una mayor cobertura de la misma
accion, mayor es la garantia de seguridad para los activistas detras de las cdmaras y mayor sera por tanto la
posibilidad de ser eficaces.

2.1.2. El documental como estrategia discursiva predominante.

Algo que caracteriza al audiovisual activista a lo largo de la historia es su estrecha relacién con el
documental como estrategia discursiva predominante. Caracteristica que surge de la voluntad de ambos
campos por abordar sus obras audiovisuales con una marcada conexién y un evidente reflejo de las diversas
realidades que, como bien apunta Bill Nichols (1997), al hacer anclaje en mayor medida en el escenario que
pretende representar, posee la capacidad de mostrar, reivindicar, reclamar, denunciar, movilizar y agitar de
una manera mas directa.

El documental es constituye un espacio para la reflexion de los diversos y multiples niveles de realidad, un
lugar para la toma de conciencia del mundo. Esta caracteristica primordial lo convierte en el género
predominante utilizado por los movimientos audiovisuales para abordar el complejo campo social y politico,
ya que “conserva la responsabilidad residual de describir e interpretar el mundo de la experiencia colectiva”

11 Esinteresante al respecto la exposicién Cine documental o el tratamiento creativo de la realidad (Roseras Carcedo, Carretero
Gomez, & Foronda Diaz, 2013), realizada en el Museo ARTIUM de Vitoria, en la cual puede consultarse gran cantidad de
material bibliografico sobre este tema del tratamiento de la realidad en el documental.
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(Nichols, 1997, p. 40). Ya en los afos treinta, John Grierson, de la Escuela Britanica de Documental,
postulaba al documental como un pulpito a partir del cual se debia alentar a una transformacion social. Las
concepciones de Grierson aun se mantienen vigentes y se continda afirmando que el documental es un
género considerado Util a nivel pedagdgico, socializador, educativo y reflexivo, que permite desarrollar un
discurso sobre la realidad con connotaciones de autoridad, gravedad y honestidad (Cock Peldez, 2012).
Décadas después, Jean Vigo y Joris lvens, entre otros documentalistas posteriores, continuaron con esta
linea proponiendo una practica documental politica, social y educativa comprometida con el contexto en
que se inserta, alejandose de la produccién cinematografica comercial y de sus formas de representacion
clasicas. Como bien apunta Ramdn Breu (2010, pp. 57-58), “el documental es una construccion sobre la
realidad. El documental es interpretacién y persuasion (...) El documental es narracién (...) El documental
quiere demostrar, argumentar y persuadir”.

Todas estas caracteristicas que definen el género del documental son facilmente trasladables al audiovisual
activista de intervencién social y politica al que nos dedicamos aqui. Algunos autores (Bustos, 2006; Campo,
2007) entienden que las diversas practicas audiovisuales de intervencidon politica utilizan
predominantemente el lenguaje documental. Sin embargo, todo esto no quiere decir que no existan otras
estrategias, géneros y lenguajes complementarios utilizados dentro de estas practicas audiovisuales.
Decimos esto, teniendo en cuenta también que actualmente diversos tedricos coinciden en que las
fronteras entre documental y ficciéon son, mas que nunca, totalmente borrosas, cuando no inexistentes.
Calvo de Castro apunta al respecto:

“Hay una preocupacién por expresar algo mds que solo el testimonio, la denuncia. Se comienza a dar
valor a la representacién de lo real, a contar una historia otorgando mayor importancia al documental de
creacidn, canalizado narrativamente a través del cine directo. Ahora no hay una frontera rigida entre el
documental y la ficcidn sino que ambos registros audiovisuales se complementan” (Calvo de Castro,
2011, p. 273).

Si bien el documental, y por tanto el audiovisual activista, parte, la mayoria de las veces, de una filmacién
directa y de un acontecer real no producido, no deja nunca de ser un relato construido en todos los casos
(Mateos & Rajas, 2014). Por otro lado, si algo lo caracteriza, es su enorme flexibilidad para incorporar
diversos lenguajes, formatos, estéticas y narrativas. No existe una definicién univoca del documental ya
que, como el propio Bill Nichols (1997) apunta, este género no moviliza un inventario finito de técnicas, ni
aborda un nimero establecido de temas, ni tampoco adopta una taxonomia conocida en detalle de formas,
estilos o modalidades. Podemos ver cdmo el campo del documental ha variado y se han ido abriendo
nuevos modos de acceder a la realidad. Las miradas de los espectadores han tomado también nuevos
rumbos. Los documentalistas comenzaron a ceder la palabra a los individuos como principales portavoces
de su realidad y de la realidad a mostrar. En los ultimos afios se estan comenzando a gestar nuevos modos
de abordar y entender el campo audiovisual del documental, ofreciéndonos nuevas miradas de la realidad.

De la misma manera, en el campo del audiovisual activista donde predomina una utilizacidn del lenguaje
documental, la construccidn del relato responde, a veces, a una mixtura de géneros en su interior. Si bien el
activismo audiovisual implica una conexion y preferencia a las historias que tienen vinculacién con lo real,
nada impide que se realicen piezas video activistas con historias de ficcién, que igualmente centren sus
acciones y practicas en el cuestionamiento al orden establecido y/o tradicional, propuesto desde los
poderes dominantes y/o hegemodnicos (Gonzdlez Linaza, 2013). Vemos entonces que el lenguaje
documental constituye la estrategia discursiva predominante dentro del audiovisual activista, incorporando
también toda su flexibilidad, su cardcter hibrido, y sus fronteras compartidas con la ficcidn, el videoclip, el
informativo, lo televisivo, lo experimental, entre otros. Por ultimo, nos parece interesante también aqui
entrecruzar el audiovisual activista, con la nocidn de dispositivo que Rubén Dittus (2012) plantea para el
cine documental politico, entendiéndolo como:
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“un mecanismo de construccidn de sentido que selecciona, ordena y jerarquiza los elementos de la
realidad referenciada en la pantalla, con diversos criterios de valoracién (...) [y que se articula] alrededor
de formas narrativas, expresivas, estilisticas y argumentativas particulares. (...) Una practica ideoldgica-
politica -fundada en una idea de promesa- que busca imponer un modelo alternativo de sociedad o
refrendar el paradigma social dominante a través de un proceso de veridiccidon que tensiona la relaciéon
verdadero-falso para provocar adhesion o rechazo en la conciencia del espectador” (Dittus Benavente,
2012, p. 9).

2.1.3. La camara como arma y defensa.

Nos referimos a la camara como arma y defensa ya que ha servido histéricamente, no sélo, para
documentar las diversas realidades, luchas, protestas, entre otros sucesos en sus diversos contextos sociales
y politicos. Sino que estos artefactos se han usado como arma de contrainformacion, arma de contra-
vigilancia y potente arma de concienciacién. De la misma manera, también como arma de defensa, escudo
y como barrera de proteccién que acompafa a los activistas en manifestaciones, desahucios, protestas,
represiones, guerras, entre otros diversos sucesos donde la violencia, el peligro y/o el miedo son
amortiguados gracias a la presencia de este mecanico (hoy electrénico y digital) ojo-testigo.

Nos interesa aqui exponer diversas citas que, a lo largo de casi un siglo de audiovisual de intervencién
politica, explicitan una serie de términos metaféricos que vinculan, de manera significativa, estas dos
magquinarias. Como bien explicita Rodriguez Bornaetxea (2015), el campo del arte y el de la guerra
comparten una serie de términos que los vinculan y los separan de manera muy elocuente: vanguardia,
tactica y estrategia, intervenciones, cdmara, objetivo, mirilla, guerrilla, militancia, entre otros.

"Del mismo modo que la tecnologia no es mas que el reporte de los avances de la industria bélica, la
camara cinematografica va a tener desde sus origenes (...) un reflejo mas que poético en las armas. Se
trata de transferencias de conocimientos cientifico-tecnoldgicos, pero también de trasvases de sentido.
Se trata de confluencias y de divergencias entre ambos territorios, pero también de una semantica
compartida que funciona en el imaginario audiovisual con toda la fuerza de la seduccidn. (...) El manejo
de las armas y de las defensas nos sitla en un campo de actividad tan vasto como complejo. Ya sea
campo de batalla o campo del arte, se trata de escenarios de conflicto en los cuales, las armas de
destruccidn y las armas de creacioén libraran una eterna contienda" (Rodriguez Bornaetxea, 2015, p. 2).

Ya desde los inicios del cine comprometido, Aleksandr Medvedkin, desde su tren cinematografico, pensaba
en la cdmara como un arma: “Nuestro cameraman empufiaba su cdmara como una ametralladora, venia a
la empresa casi todos los dias y filmaba todo lo que pasaba” (en Ramié & Thevenet, 1989, p. 130). Sin
embargo, quizas la época en que mas referencias se realizan en torno a esta metafora es la década de los
sesenta y setenta con el desarrollo del cine militante. No en vano esta época estd marcada por los
movimientos revolucionarios armados, las guerrillas y la revolucién como horizonte utdpico. En América
Latina, sin duda, es donde mayores referencias al respecto encontramos. En una entrevista realizada por
Tomas Gutierrez Alea a Raymundo Gleyzer, el cineasta miembro del grupo de cine militante argentino Cine
de la Base, proclamaba: “Estd claro para nosotros que el cine es un arma de contrainformacion, no un arma
de tipo militar. Un instrumento de informacién para la base. Este es el valor del cine en este momento de la
lucha” (Gutierrez Alea & Gleyzer, 1970, parrafo 18). La Cinemateca del Tercer Mundo en Uruguay, poseia
una fuerte tendencia ideoldgica hacia la lucha armada, algo que puede verse simbolizado en su propio
logotipo, una silueta en negro de un cineasta alzando una filmadora como si fuera una metralleta (Tal,
2003). Una manera de expresar graficamente ideas similares a las divulgadas en el manifiesto Por un Tercer
Cine del Grupo Cine Liberacién argentino, quienes pensaban “el proyector como arma politica” (Solanas &
Getino, 1973, p. 165), “como un arma capaz de disparar veinticuatro fotogramas por segundo” (p. 78). El
boliviano Jorge Sanjinés, miembro del grupo Ukamau, reclamaba ofrecer al pueblo un cine que sirva como
arma de lucha contra el imperialismo: comunicativo, falto de paternalismo, con una estética no extrafia a las
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estructuras del pensamiento popular, impulsando una deconstruccion de los modos de representacién
hegemonicos y buscando una articulacion entre lo estético y la practica del cambio social (Tal, 2003). Por
otra parte, en Europa, Marti Rom, del colectivo de cine militante catalan Grup de Produccid, expresaba
también al respecto,

“(...) el cine es un arma; el problema radica en saber qué clase de arma es... la eficacia politica de un film
militante viene dada, a posteriori, al tomar contacto con su destinatario y esta en relacidn directa a su
capacidad de penetracidn psicolégica-ideolégica, que actie como revulsivo a corto o a medio plazo en
una accién revolucionaria” (Marti Rom, 1978).

Siguiendo esta idea Robert Kramer, uno de los integrantes del colectivo cinematografico Newsreel, apelaba
a agitar la conciencia de los espectadores americanos realizando films que exploten como granadas en sus
rostros, "You want to make films that unnerve, that shake assumptions, that threaten, that do not soft-sell,
but hopefully (an impossible ideal) explode like grenades in peoples’ faces, or open minds up like a good
can opener" (Braunstein & Doyle, 2013, p. 295). En EE.UU. también podemos encontrar otra asociacién
directa en el mismo nombre del movimiento Guerrilla Television. Como bien apunta Rodriguez Bornaetxea,

"el término guerrilla no puede ser mas explicito, se trata de pequefos colectivos, de incursiones agiles,
de tacticas sutiles; sus armas estan en las camaras ligeras, en los canales de difusidn alternativos, en la
mirada critica. Su batalla es recuperar la calle y el espacio publico en una época en la que hay muchas
cosas en juego" (Rodriguez Bornaetxea, 2015).

En esta época, nos dice Baigorri (2004), la critica social y politica serd, pues, una de las primeras funciones
que asumira el video de los sesenta, constituyéndose como arma de la contracultura. En una carta de
Eldridge Cleaver dirigida al grupo de Guerrilla Television People's Video Theatre, éste afirma: "Después de
haber estado utilizando el video como medio de comunicacion e informacion, nos hemos dado cuenta de su
gran eficacia en tanto que arma politica, y pretendernos desarrollar al maximo todo su potencial" (Baigorri,
2004, p. 43). Régis Debray se referia a esto cuando hablaba de las cdmaras de video domésticas que se
popularizaron a partir de su comercializacion masiva en la década de 1980, “el camescopio es un
instrumento de produccion ligero y barato. Abre las puertas al rodaje por parte de aficionados, y también a
activistas y disidentes. El video es un arma de guerrilla visual, que puede alimentar, en algunos innovadores,
el suefio de una contrarevolucién” (Debray, 1994, p. 234).

A principios del milenio, en el manifiesto del colectivo Cine Insurgente de Argentina, ellos consideran “la
imagen como arma de resistencia” y buscan organizarse para luchar y poner su capacidad de productores
audiovisuales al servicio de las luchas populares (Bustos, 2006). De la misma forma, el ya citado manifiesto
Camcorder Kamikazes, distribuido a comienzos del milenio entre los movimientos alterglobalizacién,
proclamaba,

“Con o sin videocdmara, los activistas estan expuestos a violencia y represalias por parte de la policia. La
presencia de videocamaras puede desalentar la violencia, o puede ser de fundamental importancia para
demostrar y denunciar sucesivamente, las eventuales responsabilidades de las fuerzas del orden,
garantizando una mayor seguridad para las personas presentes” (Pasquinelli, 2002a, pp. 65-67).

Es interesante ver cémo la actual proliferacion de cdmaras en los dispositivos moviles, constituye también
una forma de defensa en las manifestaciones frente a la violencia y represidn policial del poder estatal. De
un lado la policia antidisturbios armada con gases y pelotas de goma y del otro, manifestantes y ciudadanos
armados con camaras. En los Estados que se dicen democraticos, la policia estd siendo permanentemente
filmada y existen diversos registros de cualquier accionar desproporcionado, poniendo en juicio el accionar
de las fuerzas de seguridad y constituyendo potenciales pruebas frente a cualquier accion judicial que
pueda llevarse a cabo. Es tal el poder de contra-vigilancia que ejercen las cdmaras frente a la policia, que
muchos gobiernos recurren a ciertos mecanismos que desactiven y neutralicen ese poder para evitar
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registros de su accionar. Nos referimos, por ejemplo, a leyes que persiguen y penalizan la grabacion de
acciones™, el uso de luces estroboscopicas contra las cdmaras®, o también a policias utilizando cdmaras
para registrar, perseguir e inculpar a los ciudadanos', entre otros mecanismos represivos, por no hablar de
las acciones en paises con gobiernos dictatoriales.

“Las camaras de fotos y de video son las armas mas preciadas en los escenarios de conflicto, por eso las
quieren prohibir. Una imagen imprevista puede hacer caer a un ministro de Interior. Pero hay que ser
conscientes de que la imagen es un arma de doble filo y también es hoy en dia una de las mas potentes
herramientas de control social” (Jesus Rodriguez entrevistado por Crowbar, 2014).

Como vemos, la pregnancia de las imagenes audiovisuales grabadas por méviles y transmitidas por internet
por los recientes alzamientos populares y movimientos sociales surgidos a partir del convulso ciclo de
protestas 2009-2014, dan una movilidad e instantaneidad a estas armas de contrainformacién y contra-
vigilancia, antes inusitada. Un fendmeno que, paraddjicamente, utiliza los mismos dispositivos y la misma
tecnologia empleada para el control social y espacial por parte de los estados pandpticos del siglo XXI. Sin
embargo, el objetivo es, como bien propone Rodriguez Bornaetxea (2015, p. 1), “Armar la mirada. Llevar la
mirada armada a la calle. Crear nuevos espacios comunicativos. Tal es el proceso por el cual las armas
audiovisuales se cargan de capacidad transformadora”.

2.1.4. Posibilidad de cambio y transformacion social.

Describiremos a continuacién aquellos aspectos que caracterizan la posibilidad de cambio y transformacién
social, como ejes principales que definen el horizonte y objetivos del activismo audiovisual.

2.1.4.a. Implicacidn personal.

Desde los escritos y manifiestos del cine militante, los postulados de colectivos videoactivistas, las
definiciones y objetivos de proyectos alternativos y contrainformativos, los autores e investigadores del
campo, los manuales y tutoriales, entre otros, todos sostienen que el activismo audiovisual esta atravesado
por el compromiso y la implicaciéon personal de todas aquellas personas involucradas en estos proyectos
gue buscan entrelazarse siempre con el tejido social local. Es asi, que el motor que mueve a los activistas
audiovisuales es su interés personal en lo social, su consciencia politica, su compromiso colectivo y su
implicacién con las luchas y con los diversos colectivos y organizaciones que buscan diariamente
transformar y mejorar la realidad en la que se insertan. Como exponen Mateos y Rajas (2014, p. 49),

“Esta orientacién remite a la necesidad de elaborar un discurso sobre algo en lo que se cree, algo que se
conoce, a favor de algo que se aprecia, que se valora, que se desea cuidar, mejorar, liberar... algo
respecto a lo cual se viene desarrollado un posicionamiento intelectual o sentimental. Una militancia.”

Estas prdcticas audiovisuales activistas se desarrollan desde una mirada interna del propio movimiento,
colectivo, organizacidon o manifestacién. Un punto de vista implicado y comprometido completamente que
forma parte y colabora en construir un discurso auténomo y de resistencia que se opone al discurso oficial y
a su pretendida imparcialidad. Los activistas audiovisuales son parte del movimiento, se nutren de la misma
participacién activa en él, sumado al interés personal por ciertos temas y el compromiso por mostrar ciertos

12 Por ejemplo la prohibicion de filmar a los agentes de seguridad, reglamentado en Espafia mediante la Ley Orgdnica de
Proteccion de la Seguridad Ciudadana (2015) que se aprobd, a pesar de los enormes reclamos populares.

13 Como puede verse en el video Policia de NY usa luces estroboscopicas contra la cdmara de RT durante el mitin de OWS
(Kafanov & RT en Espafiol, 2011). Recuperado a partir de https://youtu.be/LxblufXkO0c

14 Como puede verse en el duelo de miradas del trabajo Watchmen (Bastida Kullick & Marin Estrada, 2012), que particip6 del
Festival #Nuevas Realidades Video-Politicas en 2012. Recuperado a partir de https://youtu.be/qs6RQSD49wWA
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puntos de vista particulares. Las prdcticas audiovisuales activistas contravienen y destruyen, por tanto,
varios mitos o supuestos principios éticos del periodismo, ya que son observadores con conciencia de clase,
forman parte y participan activamente en las luchas, no son meros recolectores desinteresados de
informacion, presentan la informacién desde un punto de vista interno y subjetivo (Mateos & Rajas, 2014).
Todo esto tiene una estrecha relacidon con el siguiente punto que desarrollaremos sobre el aspecto no
lucrativo.

2.1.4.b. Cardcter no lucrativo.

El incentivo que mueve a los activistas audiovisuales no es el econdmico, su practica se caracteriza por su
caracter no lucrativo, ajeno a intereses de tipo econdmico y/o empresarial. Como ya dijimos, posee un
caracter voluntario y un estrecho compromiso con la realidad social, colectiva, subjetiva, politica en la que
se inserta. El esfuerzo laboral, el tiempo y los equipos invertidos constituyen un aporte fundamental para
las causas que buscan ser representadas con sus cdmaras, ajenas también a los intereses de los poderes
publicos y privados. Algo que se contradice completamente con las légicas comerciales que imperan en la
mayoria de los aspectos de la vida contemporanea. Como bien sostiene el Colectivo Conosur: “la
comunicacién alternativa se enfrenta a las dificultades de encarar sus proyectos auto gestionados,
descentralizados, dentro del marco de la sociedad capitalista, de las relaciones econdmico-politicas
imperantes y de la mentalidad generada a partir de la propiedad privada” (Colectivo Conosur, en Vinelli y
Rodriguez Esperdn, 2004, p. 61). Es este aspecto el que distancia a estas practicas de la actividad realizada
por los medios de comunicacidon hegemodnicos, para quienes no sélo el interés econémico es primordial,
sino que es practicamente imposible que un medio de comunicacién corporativo apoye ciertos procesos
sociales que tiendan a cuestionar las instituciones del sistema capitalista, ya que su misma infraestructura
suele estar basada en la explotacion del trabajo e intereses politicos y econdmicos vinculados al poder de
turno y/o las grandes corporaciones.

La particularidad no lucrativa del activismo audiovisual no significa que los colectivos o realizadores puedan
prescindir totalmente de cierta estructura de financiacién o autofinanciacién para poder realizar sus
proyectos, e incluso en algunos casos subsistir minimamente. De hecho, el problema de la financiacién
constituye uno de los principales debates y conflictos al interior de los grupos y colectivos, traduciéndose
muchas veces en grandes dificultades para encarar y asumir ciertos proyectos que conllevan un gasto
excesivo de tiempo, equipos, insumos y dinero, que los miembros de los grupos no pueden afrontar,
teniendo en cuenta que los mismos suelen trabajar en condiciones de elevada precariedad. Como bien
apunta Mateos & Rajas (2014), esta inviabilidad econdmica y consecuente inestabilidad y precariedad
laboral de los colectivos de activismo audiovisual, y de sus componentes, es paraddjicamente, en parte, lo
gue muchas veces acaba con la mayoria de ellos.

2.1.4.c. Cardcter colectivo.

El activismo audiovisual es un proceso netamente colectivo que se asienta en una base social, conformada
por los movimientos y organizaciones sociales y politicas, siguiendo un modelo de co-gestidn y auto-gestién
colectiva, de responsabilidades colectivas compartidas, de caracter asambleario, flujos horizontales de
informacién y organizacién no jerarquica (Lopez Martin & Roig Dominguez, 2004; Roig Dominguez, 2006).
Esta impronta de colectividad puede evidenciarse, por un lado, en su accionar y practica realizada,
generalmente, de manera grupal y colectiva, y no tanto de manera individual. Por otro lado, por la fuerte
interrelacion y sinergias que se establecen en su accionar con otras agrupaciones, comunidades o
movimientos sociales, politicos, ambientales, etc. Esta colectividad se ve representada también en la
movilizacién y protesta colectiva, propiciando con ello también la empatia a nivel social, mostrando muchas
veces las injusticias del sistema y propiciando que la audiencia se identifique con los problemas, generando
asi un sentimiento colectivo en favor de la solucién de los mismos (Gonzalez Linaza, 2013).
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En algunos casos, incluso, la misma metodologia de produccidn de los audiovisuales se realiza de manera
colectiva y, a veces, siguiendo un caracter asambleario, promoviendo que los mismos protagonistas puedan
participar de las decisiones, del montaje, de las tematicas e igualmente de la produccién audiovisual misma
(Mateos & Rajas, 2014), empoderando y haciendo un trabajo horizontal. Nos referimos, por ejemplo, al
trabajo del Colectivo Cine Sin Autor (Tuduri, 2013), heredero de algunas experiencias similares realizadas
por algunos grupos durante Mayo del 68; por Jorge Sanjinés y el colectivo Ukamau en los afios setenta;
entre otros ejemplos que veremos mds adelante. Para concluir, nos parece acertada una cita de la
videoactivista Joanne Richardson, para quien la parte mas interesante de cualquier proceso de colaboracién

“(...) es la manera en que quienes participan en él nos transformamos, todo el mundo renuncia a un
poco de su dogmatismo cuando observa las cosas desde la perspectiva de otros, aprendemos algo sobre
nuestras propias limitaciones y prejuicios, vemos refinarse nuestras ideas a través del didlogo, y en
ultimo término somos capaces de hacer un trabajo mejor que el que cada uno de nosotros y de nosotras
podria haber hecho individualmente” (Richardson, 2007).

2.1.4.d. Capacidad transformadora.

Una de las caracteristicas primordiales que define al videoactivismo tiene que ver con los fines y objetivos
gue dan sustento a sus practicas: el objetivo de transformacion, en donde sobresale el uso de herramientas
para intervenir en la realidad politica y social. Con la intencién de fomentar el intercambio, reflexion e
interaccién con la audiencia, se propone crear un feedback al que se llegard a través de un cambio
conductual en el receptor de la informacidn (Gonzalez Linaza, 2013). Desde los comienzos del cine vemos
reflejada esta caracteristica, el propio Vertov lo definia como cine-o0jo, “un medio de hacer visible lo
invisible, claro lo oscuro, evidente lo oculto, desnudo lo disfrazado” (Cock Peldez, 2012, p. 148). O también,
desde la ya citada escuela documental del britdnico Griergson, con la voluntad centrada en agitar y remover
conciencias en los espectadores, alentando a una transformacién social, mostrando las injusticias,
contradicciones y enfrentamientos del ser humano, producto del sistema en el que vivimos. Por su parte,
Fernando Birri, el llamado padre del Nuevo Cine Latinoamericano, plantea: “(...) que ningun espectador
salga el mismo después que termine de ver una de nuestras peliculas” y mas adelante complementaba esta
idea, “Que ningun cineasta latinoamericano sea el mismo que empezd a hacer la pelicula, cuando termine
de hacerla” (en Valenzuela, 2011, parrafo 15).

Como vemos, desde un comienzo y a lo largo de la historia (como se desarrolla en la Parte Il), el concepto
de audiovisual activista viene acompafiado de la idea de lucha, cambio, transformacién, denuncia, etc.,
sobre todo contra los poderes dominantes, en pro de generar algun tipo de transformacion en la sociedad.
Bustos (2006) lo define como un audiovisual de intervencién, una herramienta artistica, estética y politica
gue apunta a la transformacién social. En la misma linea, Gonzalez Linaza (2013, pp. 15-24) expone que “(...)
la transformacion social es el punto clave de la definicion porque es el fin en si mismo del video activismo”.

Las caracteristicas de resistencia, alternatividad, colectividad, el caracter no lucrativo y la implicacion
personal, en su comunidn dentro de las practicas analizadas aqui, persiguen finalmente como horizonte la
transformacién social y politica del contexto en el cual se desarrollan. La practica de activismo audiovisual
sobresale porque interviene, generalmente, en un contexto en el que surgen y chocan fuerzas y modelos
politicos en conflicto, lo cual se traduce, en palabras de Mateos y Rajas (2014), en una practica
comunicativa que implica, no son sélo los textos audiovisuales, sino también las experiencias en las que
ellos se inscriben. Es asi, que los objetivos de transformacion se dirigen tanto a “instancias politicas (a las
que se trata de afectar mediante documentos-evidencias que movilicen a la opinidn publica frente a ello,
que les fuercen a tomar decisiones o les comprometan) como a las mismas audiencias, para concienciarles
de cara los cambios que ellas mismas pueden poner en marcha” (Mateos & Rajas, 2014, p. 41).
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Capitulo 3
El papel de la tecnologia

3.1 Abaratamiento y accesibilidad tecnolodgica
"Democratizacion" de los medios de
produccion / distribucién / intercambio

Como bien apuntan Fidalgo Alday y Bula (2015), desde el nacimiento del Portapak a finales de los afios
sesenta, o con la entrada de los ordenadores personales durante los afos ochenta y, de una manera mucho
mas numerosa, con la popularidad de la implantacién de internet doméstico, a finales de los afios noventa,
la accesibilidad tecnoldgica en los hogares del amplio espectro de la clase media occidental ha ido
aumentando de una manera progresiva, acorde con los adelantos de nuestros dias. Desde aquellas
grabaciones en casetes magnéticos que permitian registrar conversaciones, e incluso conservar programas
de radio, hasta la posibilidad de poder grabar en alta definicién con cdmaras especialmente preparadas para
sujetarse sobre el casco de una bicicleta de montafia, la evolucidon de la tecnologia ha ido creando
generaciones de usuarios acostumbrados a la utilizacion de diferentes gadgets para el consumo de la
comunicacion, entretenimiento e informacion.

Las acciones que se realizan, contintdan los autores, acumulan similitudes con el paso del tiempo, y varian
sobre todo en la forma de realizarlas. La comunicacion telefénica consigue ahora llenar el espacio antes
imposible de resolver entre el teléfono fijo del hogar y la cabina callejera. La televisién sigue emitiendo
programacién a horas concretas, pero pasd a convertirse en una programacion autogesionada por los
usuarios con la grabacién en VHS de nuestros programas favoritos y ahora en un nivel mucho mayor con la
accesibilidad de estos contenidos en internet, disponibles para ser vistos en ordenadores, tablets,
smartphones, etc. Por otro lado, la correspondencia acelera completamente sus plazos, distancias y costes
con el nacimiento del correo electrénico, que aumenta la efectividad de los envios de mensajes
transmitiendo casi a tiempo real. Ni que decir tiene la posibilidad de realizar videoconferencias a través de
diversas plataformas o la creacién de perfiles especificos para redes sociales de fotografia (Flickr,
Instagram), escritura (Wordpress, Blogspot) o relaciones sociales (Facebook, Twitter). La concrecion de
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todos esos elementos, opciones y caminos en dispositivos cada vez mas portatiles, livianos y sobre todo
accesibles debido a su permanente actualizacién y constante fluctuacion de precios, conlleva a un estado de
permanente conexidén con las opciones de distribucién y las herramientas de creacidn. Existe un trecho
tremendamente amplio en cuanto al avance de las posibilidades (y no tanto en cuanto al tiempo que ha
pasado) desde las diapositivas del viaje familiar, a los albumes virtuales de nuestros perfiles en redes
sociales, que conlleva tras de si una serie de condicionantes que re-sitian el estado actual de la potencial
capacidad creativa de cualquiera. El abaratamiento de los costes (revelado, positivado, cintas, dvds) ha
constituido sin duda una de las mayores revoluciones.

En la otra cara de esta aparente ventaja, nos topamos con un cambio en la forma de entender la disposicion
de la memoria creada y almacenada. Acostumbrados a las generaciones anteriores donde siempre
podiamos encontrar fotografias enmarcadas y mas adelante, algin armario con cintas de video o casetes,
los hogares actuales han derivado en una conservacién estrictamente archivistica del contenido creado que
a duras penas han intentado confrontar inventos de tan dudoso éxito como el marco digital. Revolucion
material y social en la que la ocupacién de espacio se sustituye por la ocupacién de memorias virtuales
internas y externas, a la vez que la forma de consumirlos pasa de una presencia tangible a un doble click.
Este fendmeno influye en nuestras necesidades de crear y consumir de una manera directa, y provoca una
alimentacidn de los circuitos establecidos para compartir y disponer de cualquier tipo de informacion y
archivo. Si el papel de la creacidon amateur fotografica o audiovisual residia no hace tanto en la conservacion
de recuerdos y la posibilidad de ser disfrutados en el dmbito cercano a través del visionado colectivo, ahora,
el proceso de almacenamiento pasa a un segundo plano, siendo la primera necesidad la eleccidon de una
fotografia demostrativa de nuestra experiencia para erigirse como identificacién de perfil, o la
discriminacién de determinado material para la creacién de un montaje editado con un software doméstico
a nuestro alcance.(Fidalgo Alday & Bula, 2015).

Por otro lado, las formas de visionado varian en los procesos de colectivizacidn de contenido. Al igual que el
famoso simil de situarse alrededor del fuego con la televisidon hipnotizante que centra la actividad del
espacio previo al espacio intimo del hogar, es decir, el salén o sala de estar, ahora los "fuegos" se sitlan en
cada espacio en el que cada miembro de la familia puede disfrutar por separado de la luminiscencia de una
pantalla abierta al cibermundo, a 15 centimetros de distancia de su mirada clavada®. Situarse alrededor del
foco de luz que produce ese contenido absorbente, se ha disipado en una multipantalla constante cuya
actividad en desarrollo imparable requiere de una atencién aislante y una interactividad que va desde
deslizar con el dedo el propio movimiento del contenido, hasta participar en grupos de conversacién en el
que se intercambian audios, videos, mensajes de voz, fotografias y mensajes aderezados con emoticonos.

Esta constante relacidon exposicion/participacién, propone un nuevo paradigma en el que una triada
formada por accesibilidad, consumo y participacién se engrana para contribuir a un presente agitado y cada
vez mas repleto de un ritmo de dificil seguimiento. A pesar de no contar adn con herramientas analiticas
suficientes, en lo que a distancia temporal se refiere, para poder sentar las bases de las conclusiones sobre
este periodo que estamos viviendo, lo que esta claro es que en muy poco tiempo nuestra forma de relacion
con los contenidos informativos (y por extensién, entretenimiento y cultura) ha variado de una forma
radical. Las posibilidades de registrar o crear contenido informativo desde dispositivos tan reducidos que a
su vez permiten la expansion del mensaje y el envio a tiempo real al punto mas lejano del mundo, abre el
campo de la creacion de infinitos canales comunicativos que proporcionan contenidos desde diferentes
Opticas y posicionamientos.

A pesar de que las grandes corporaciones mediaticas siguen siendo duefias de la mayoria de las opciones
que podemos disfrutar en nuestro dia a dia, existen una serie de herramientas y canales que propician la
creacion de guetos comunicativos que se crean en una contradiccidn de base, como herramientas utilizadas
por los movimientos sociales actuales y a su vez como usuarios fieles a compafiias multimillonarias.

15 Es interesante al respecto la serie de fotografias The llluminati (2006/2007), del artista Evan Baden. Mas informacién puede
consultarse su web www.evanbaden.com/the-illuminati-—200607.html
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Por tanto, esta supuesta "democratizacién" requiere de un obligado entrecomillado que advierta de la
precaucion con la que debemos asumir el término. La misma palabra podria ser usada por un movimiento
social que utiliza las redes para crear espacios de informacién o por una compaifia como Apple computers
para ofrecernos un nuevo modelo de Iphone. Y es que tal y como advertia Morozov (2011), cuando advierte
del peligro de creer que internet se erige como un salvador de las ideas democraticas, lo cual puede
llevarnos a una falsa e inocente confianza en la red, que puede hacer bajar los brazos de la precaucion a
movimientos u organizaciones poco atentas a los movimientos perversos del control social por parte de
estados y empresas (Fidalgo Alday & Bula, 2015).

Para seguir introduciendo el papel de internet y los movimientos sociales acudiremos ahora al libro de
Candon Mena (2013), Toma la calle, toma las redes: el movimiento #15-M en internet, el cual nos servira
como hilo conductor para interpretar varios parametros analiticos que merecen la pena ser tenidos en
cuenta al respecto.

3.2. La revolucion de Internet

3.2.1. El papel de la red en los movimientos sociales.

Para analizar el papel de internet en los movimientos sociales es necesaria una descripcién de las
caracteristicas de la red. Precisamente estas caracteristicas propias de la sociedad red (Castells, 2006) en la
gue vivimos, abarcan casi todos los aspectos de nuestra realidad social actual, incluso las de los Novisimos
Movimientos Sociales que, en evolucion histérica, han ido adoptando formas de organizacién en red.
Canddén Mena (2013), propone una enumeracion de conceptos basados en Scolari (2008), Lévy (2007) y
Manovich (2005), para definir las caracteristicas de internet y su relacidn con los movimientos sociales mas
recientes. Digitalizacién, reticularidad, hipertextualidad, interactividad, multimedialidad y deslocalizacién
son los pardmetros que se presentan para acotar espacios y reflejos del panorama actual de esta relacién.

En un inicio basico, menciona la digitalizacién como la base del desarrollo de las TICs. En su significado mas
sencillo, digitalizar supone "convertir a digital", es una suerte de traduccidén a un lenguaje tecnoldgico con
su propia morfologia y sintdxis (lenguaje binario, programacion), que a su vez se estructura como una serie
de usos sociales del mismo. La digitalizacidn no quedaria entonces como una mera traduccién, si no que
actia como un disparador de relaciones que abren otras puertas y pasillos que atravesar en el proceso
comunicativo. En base a esta "traduccion" se estructura una forma comunicativa que en ocasiones
proporciona atisbos de funcionamiento cultural. Términos como ‘“cultura digital" atribuyen una
deslocalizacion del término y de los condicionantes habituales como el pais de origen, raza o ascendencia,
para asentar la union cultural en una interrelacién constante en base a una capacidad comunicativa que ha
contribuido a una difuminacién de la nocién de territorio (Candon Mena, 2013).

La desterritorializacion espacial, contribuye a su vez a reestructurar un condicionante inseparable de la
misma, como es el desarrollo temporal. El proceso de digitalizacion (remarquemos, entendido como la base
del desarrollo de la cultura digital y no como la mera traduccién), varia las velocidades comunicativas cuyas
idiosincrasias perfectamente estructuradas establecian los tiempos de accidon y relacion (carta, teléfono,
telegrama) en funcién de la urgencia, necesidad o poder adquisitivo. Ahora la deslocalizacion territorial
contribuye a la creacién de una temporalidad constante en la que las comunicaciones deslocalizan los
componentes temporales de su propio hecho comunicativo. La instantaneidad adapta los cuerpos a una
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presencia de cuerpo virtual siempre presente en un peligro que Virilio (1997, p. 47) advierte como la
"pérdida del cuerpo propio, en beneficio del amor inmoderado por el cuerpo virtual". Esta
homogeneizacidn del tiempo y del espacio, presenta un panorama de accién y relacidon cuya potencia para
generar y compartir contenidos multiplica de una forma desbordada las capacidades anteriores a los
procesos de digitalizacion y la explosién de las TICs.

En este orden, el propio Candén Mena (2013) apunta la redefinicion de los roles comunicativos cuando se
refiere a la interactividad o participacidn activa, tal y como menciona también Castells (2009) en su libro
Comunicacion y Poder cuando habla de una disolucion de los roles de emisor-receptor o, en un término mas
cercano a la industria del entretenimiento, prosumer. Esa deslocalizacién temporal y territorial permite la
creacién de una conexion continua, una relacién permanente con la red y sus contenidos que nos hacen
participes, mas o menos activos segun nuestro indice de actividad, pero que sin duda el propio hecho de
llegar a ellos, consumirlos y compartirlos, arma nuestros pulgares de unas capacidades inimaginables afios
atras.

Por otro lado, analizar el papel de la hipertextualidad, como la unién constante de vias que comunican
contenidos en constante desarrollo. Esta "riqueza sobresaturadora" se sitla entre el papel de la informacion
inabarcable y el desarrollo constante de contenidos de forma colectiva, que analiza y profundiza los matices
mas inapreciables y ramificados contra el tronco de un conocimiento Unico y unidireccional.

Por esto, la multimedialidad se erige como el ingrediente basico de esta ramificacién constante, la
capacidad de contar con diferentes formas de crear y distribuir el contenido, amplia las capacidades de
adecuacion en cuanto a necesidades formales o tecnoldgicas, y permite abarcar diferentes formatos y
disciplinas de una forma expandida que acaba llegando a su destino a través de los dispositivos para volver
a ser rebotado, compartido o alterado y seguir su camino de conexiones.

Con todo esto, la estructura reticular que permite la red, se establece creando nodos que ademas se
comunican entre si, entrando de nuevo en una ldgica desjerarquizadora que posibilita la creacidn de fuerzas
vivas en cualquiera de sus lugares sin necesidad de centralizar, o creando centros que se intercambian
segln las necesidades del movimiento u organizacion, o de las comunidades que trabajan con contenido.

Sitla en una comparativa de semejanzas, conceptos como trabajo en red, la desjerarquizacién de roles
(asambleas, participacion) con la disolucidon de los roles de emisor receptor, asi como el fomento de
participacidn reticular en base a intereses concretos. La ruptura con la figura de organizacién jerarquica de
partidos, sindicatos y organismos de accién politica, contribuyen a alimentar el proceso comparativo del
parrafo anterior. La negacién del sistema piramidal en beneficio de la horizontalidad, incide de nuevo en los
procesos comunicativos y el papel activo en la creacidn y distribucién de contenido en contraposicién con el
consumo de informacion de forma pasiva. Las comunidades en red y la forma de articular potencialidades
de inteligencia colectiva, han conseguido crear verdaderos avances en temas tan insertos actualmente
como el software libre o el "pirateo" de material audiovisual. La vinculacién en base a intereses
compartidos, proporciona una amplitud espectral de participacion que confiere al movimiento, red,
comunidad o grupo una heterogeneidad descentralizada que se manifiesta en su composicion en constante
cambio.

Esa velocidad de creacidn y esta "inestabilidad" de las estructuras es algo que choca frontalmente con las
formas de organizacién basadas en roles concretos y disposiciones jerarquicas, pero a su vez difumina los
lazos relacionales y basa su supervivencia en la cantidad de enlaces que se crean y se destruyen en
detrimento (quizas) de la fortaleza de los mismos. "El ciberfetichismo nos habla de comunidades digitales y
de conexiones ampliadas, pero es profundamente incompatible con el cuidado mutuo, la base material de
nuestros lazos sociales empiricos" (Rendueles, 2013, p. 76).
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La tesis de Canddn Mena (2013), situa de una manera muy acertada una serie de caracteristicas que
realizan, como se ha podido comprobar, un doble juego entre caracteristicas basicas de la red y la forma de
funcionar de los movimientos sociales contemporaneos y en especial respecto de las acampadas y protestas
surgidas en diversos paises desde el 2009. Como si de una misma cosa se tratase (red y movimiento) el
autor deriva entre ambos espacios para acabar aglutinando en una especie de masa informe todos los
ingredientes que pretenden dar luz sobre las consecuencias y el estado actual del presente politico.

3.2.1.a. Los primeros usos: de Chiapas a Seattle.

Seria equivocado pensar que Candén Mena (2013) iba a caer en la inocencia de no contar con la precaucion
gue debe conllevar la interpretacién de las herramientas de internet como un arma de doble filo. A pesar de
una confianza en las posibilidades del medio, el autor propone sin duda una reflexién que ayuda a cerrar el
discurso matizando los componentes de riesgo y la necesidad de una base social consistente (bien en
cuanto a necesidad u organizacion previa) para la creacidon de esa red que deriva entre lo digital, el
movimiento, la acampada...

"Esta dependencia de la infraestructura global de la red para la organizacién del movimiento y de las
protestas globales no invalida la idea de una preferencia preexistente por organizarse globalmente, la
conciencia global de los movimientos es anterior a su organizacién global efectiva. La red no es causante
de ello sino sélo la infraestructura que posibilita la organizacion internacional de los movimientos. Es el
uso lo que hace real la cualidad en potencia de internet como infraestructura global para la movilizacién,
lo que significa descartar el determinismo tecnolégico. Antes de internet los movimientos querian
organizarse globalmente, tras la aparicion de la red, podian hacerlo y de hecho lo hicieron" (Candén
Mena, 2013, p. 102).

En esta cita, el autor complementa cualquier posible atisbo de desconfianza sobre el verdadero papel de la
red. Es decir, si no hubiera existido necesidad previa a una interconexién colectiva no habrian sucedido
tantos ejemplos o casos de estudio como existen en la actualidad. Las redes de conexién entre movimientos
de resistencia politica se remontan muchas décadas antes de la implantaciéon de internet doméstico. El
trabajo en red se sitla entonces como una necesidad del desarrollo de los movimientos sociales que se ha
podido paliar con creces, de una forma tremendamente gigante, gracias a la accesibilidad, a la
(inter)conexidn constante y a los dispositivos que lo permiten. La capacidad de conexién, ha permitido una
combinacién de problematicas en las identidades de los movimientos que consiguen crear frentes comunes
de accidn politica sin que esto suponga un detrimento de su identidad originaria.

La internacionalizada lucha zapatista es uno de los ejemplos mads ilustrativos. La situacién de indigenas
chiapanecos fue compartida, seguida, apoyada y amplificada por un sinfin de apoyo exterior, algo que sin
duda aseguré la vida de muchos dirigentes debido a la resonancia con la que contaron. Por un lado,
podriamos analizar la idea de una necesidad occidental de acudir al mito de la revolucién. Por otro, el
Ejército Zapatista de Liberaciéon Nacional (EZLN) supo dominar perfectamente un discurso expandido en
problematicas comunes y afines en varios lugares del mundo, sin eliminar, de su identidad como
movimiento, particularidades dificilmente semejantes a cualquier problema de los paises de los que
procedian los apoyos. Que la lucha de la dignidad del pueblo Tzotzil (entre otras) fuera apoyada por
intelectuales mediaticos y provocara la llegada de solidarios en busca de aventuras selvaticas, es un éxito en
el que el aparato comunicativo ha sido sin duda tratado con una genialidad inapelable. En aquel momento
(1994), aunque internet ya funcionaba, no acusaba la popularidad que posee actualmente, pero sin duda
las listas de emails, los correos masivos y las cadenas de comunicacidn fueron una parte imprescindible del
proceso®™. Brea (2001) denomina a este tipo de activismo como “infoguerra”, un activismo medial que
utiliza la red como instrumento especifico de guerrilla-propaganda. Para este autor,

16 Al respecto Cfr. Rovira Sanchez, G. (2007), La red transnacional de solidaridad con la rebelion indigena de Chiapas y el ciclo de
protestas contra la globalizacion, México D. F.: Universidad Auténoma Metropolitana - Unidad Xochimilco.

64



“La infoguerra zapatista se desarrollé inicialmente sobre todo como guerra de informacién, como ‘guerra
de palabras’ (...) y se constituyd de hecho en la principal arma de lucha zapatista desde la firma del alto
el fuego a principios del 94. Una infoguerra desarrollada como guerra de palabras —sin excluir en todo
caso la accidn militar puntual de la guerrilla- que se ha mantenido desde entonces como principal foco
abierto mediante el que el zapatismo insurgente ha asegurado su supervivencia en estos afos.(...) Ya
difundiendo los mensajes del Subcomandante Marcos u otros lideres zapatistas, ya denunciando las
actuaciones asesinas del gobierno mexicano — como la matanza de Acteal en Chiapas a finales de 1997-,
la infoguerra ha encontrado en la red internet el mejor medio para extender su lucha propagandistica.
(...) es evidente que la capacidad de incidencia que ha encontrado la infoguerra zapatista en internet —
desarrollada mediante listas de correos, grupos de noticias, listas de debate y websites- ha sido
incuestionablemente muy superior. Sobre todo por su capacidad de extender las redes de resistencia y
solidaridad con el zapatismo a nivel mundial” (Brea, 2001, p.59).

Otro ejemplo paradigmatico al respecto, son las famosas manifestaciones de Seattle (EE.UU.) en 1999%.
Icénicas por su caracter inicidtico de una época de luchas y protestas en varias ciudades del mundo
(Bolonia, Barcelona, etc.), dando origen y desarrollo al movimiento altermundista. “Turtles and Teamsters:
Together at last” (tortugas y camioneros unidos al fin) (Bigelow & Peterson, 2002, p. 4), es sin duda una
frase que ilustra el proceso al que nos referimos aqui. Este eslogan, se refiere a la unién de ecologistas y
sindicalistas en un mismo frente de posicién, manteniendo sus particularidades del movimiento, pero
creando sin duda una propuesta de resistencia colectiva. El papel de internet en las manifestaciones de
Seattle sirvid para coordinar las estrategias de ocupacion del espacio publico y, a su vez, la
intercomunicacion entre colectivos que posiblemente no compartieran el mismo espacio de asamblea local
o lucha. Este ejemplo es ilustrativo, un movimiento que se establece entre ecologistas, sindicalistas,
indigenistas, anticapitalistas, comunistas, anarquistas, socialistas, cristianos de base, organizaciones no
gubernamentales, etc., que consigue aunar presencia fisica en la calle a raiz de estrategias que pueden ser
compartidas y discutidas via internet.

Como antes citdbamos, la necesidad ya existia, y la red lo permitid, o al menos permitié una coordinacién
mucho mas numerosa, extendida y detallada. El caracter de esta unidon se pudo ver en las famosas
acampadas del 2011 en Espafia. Miles de personas asumieron un decdlogo de una serie de puntos comunes
qgue fueron propuestos como bases de su movimiento, pero sin abandonar el cardcter marcado de su
condicion: feministas, ecologistas, movimientos estudiantiles, personas independientes, etc. La red permite
esa continua soledad-acompafiada. Ese pertenecer a un grupo sin dejar de lado la individualidad. Volviendo
a nuestro planteo del apartado anterior, se puede seguir sentando toda la familia en el salén, aunque cada
uno mire una pantalla diferente (Fidalgo Alday & Bula, 2015).

3.2.1.b. Nuevas formas de colectividad.

Como acabamos de perfilar, la colectividad ha variado la forma de ser disfrutada e interpretada. La
condicion que la red propicia, posibilita la unidn por afinidades distintas a las habituales. Es decir, la unidn
sindical se establece entre trabajadores de una fabrica o empresa, la vecinal en comunidades de
convivencia, la estudiantil en base a una posicidn en el sistema educativo. En cambio, un trabajador de una
fabrica, un vecino y una estudiante pueden en la red formar parte de una comunidad por la libertad de
prensa en un pais del este de Europa desde la soledad de su escritorio, la pantalla de su Ipad y el perfil de su
red social, mientras rechazan solicitudes de juegos en linea (Fidalgo Alday & Bula, 2015). Esta
deslocalizacién temporal y espacial que presentaba Candén Mena (2013), se resuelve igual en la creacién de
lazos que se crean en torno a causas determinadas. Se pueden crear comunidades que trabajan por una

17 De esto nos ocuparemos mas detalladamente en la Parte Il, pero nos sirve ahora esta breve referencia para nuestros
argumentos expuestos aqui.
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causa concreta sin que esto suponga mecanismos de asambleas semanales, organizaciones en base a juegos
de poder o estrategias creadas en un sitio especifico.

Ahora bien, esta forma de conexién interpersonal propone una serie de conexiones mucho mayor, pero sin
duda con una "calidad" mucho menor. Si alguien se involucra en un movimiento vecinal, el sindicato de su
lugar de trabajo y una campafia de recogida de alimentos en el barrio, posiblemente el tiempo del que
pueda disponer para seguir afiadiendo luchas a su cotidianeidad sea bastante escaso. En cambio, a través
de internet, la implicacién se separa en tantos niveles diferentes que podemos estar dando donativos,
mandando listas de emails, participando en foros de discusidén y ofreciendo nuestro ordenador como
servidor de determinados datos provenientes de puntos del mundo que jamas conoceremos. Este doble
caracter propicia entonces una serie de escepticismos para la fiabilidad de las conexiones en red de los
movimientos sociales. Igual que es facil acceder, es facil salir, asi como rebajar nuestros niveles de exigencia.

Existen muchas personas que apoyaron el 15-M sin aparecer nunca en ninguna de las plazas, realizaron
trabajos de difusidn, visibilidad de las imagenes y videos creados por las asambleas y apoyo virtual en
perfiles y plataformas. Su trabajo es sin duda inapelable, pero no tendria sentido sin una base social
sustentando su presencia fisica frente a una carga policial. En definitiva, la colectividad o el sentimiento
colectivo alrededor de un movimiento social en la actualidad se sitla en una hibridacion entre la presencia
fisica, las metodologias habituales de organizacién y colaboracién activista y una capacidad de
interactividad y resonancia que proponen las redes sociales.

Muchos usuarios caeran por el camino, muchos apoyos se disiparan en los primeros dias, pero su rol serd
ocupado por otro perfil, otra IP que rebote la informacidon de lo que se ha decidido en la asamblea, y
seguiran formandose nubes de usuarios que participan desde su propio dispositivo. Sera necesario, por
tanto, seguir cultivando los lazos afectivo-personales que proporciona la presencia fisica, la actividad en la
calle, la asamblea local. Pero siempre teniendo en cuenta que la conquista de un movimiento social pasa
por la necesidad de implicar a la poblacion o la opinidén publica, y es sin duda la red lo que permite la
expansion de los objetivos a través de usuarios andnimos que, a otro nivel, forman parte del proceso
politico (Fidalgo Alday & Bula, 2015).

3.3. La revolucion del audiovisual

"(...) un trabajo audiovisual en el que tu puedes ir a una manifestacion,
grabarla, llegar a casa, editarla, colgarla, (...) es un trabajo que se puede
hacer con mucha autonomia, gracias a que los medios se han
democratizado y podemos tener cada uno nuestra cdmara, nuestro
ordenador y nuestro tiempo para hacerlo" (Entrevistada/o N26, 2014).

Nos interesa aqui detenernos a analizar los diversos cambios tecnolégicos que han acontecido dentro del
campo del audiovisual. Si bien muchos avances tecnoldgicos son actualmente producto de imposiciones de
mercado, cada nuevo cambio ha traido aparejado nuevos usos, pero estos usos han fomentado, a su vez,
nuevos cambios. Con esto queremos aclarar que, si bien aqui nos interesa describir los cambios
tecnoldgicos acontecidos (para entender luego los cambios culturales, sociales y politicos asociados), somos
totalmente conscientes de que, al igual que las nuevas tecnologias fomentan el nacimiento de nuevos
lenguajes y nuevas practicas, la energia invertida por estas practicas que permanentemente utilizan,
manipulan, re-disefan, improvisan, distorsionan, mezclan, hibridizan, convergen vy reciclan estas
tecnologias, crean a la larga nuevas funcionalidades y necesidades que acaban convirtiéndose,
indefectiblemente, en nuevos avances tecnoldgicos.
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"La historia de la tecnologia, incluyendo en ésta la historia de internet, nos ensefia que la gente y las
organizaciones acaban utilizando la tecnologia para propdsitos muy diferentes a aquellos que
inicialmente intentaron conseguir o concibieron los disefiadores de la tecnologia en cuestion. Ademas,
cuanto mas interactiva sea una tecnologia, tanto mas probable serd que los usuarios se conviertan en
productores de tecnologia mientras la utilizan" (Castells, Fernandez-Ardévol, Linchuan Qiu & Sey, 2007,
p. 13).

Si bien haremos un breve recorrido de las tecnologias de registro, montaje y reproduccién, desde el avance
de la tecnologia cinematografica, el nacimiento de la TV y del video, la digitalizacién de todos los procesos,
hasta la miniaturizacién de las cdmaras, su integracién en los dispositivos méviles y su interaccién con las
redes, no queremos caer en un determinismo tecnolédgico. Desde la introduccidn de la primera camara
Kodak en la década de 1880, con su famoso eslogan "Usted aprieta el botén, nosotros hacemos el resto", la
tendencia ineluctable a crecer en los mercados de aficionados tiene consecuencias imprevistas (Chanan,
2012a), porque ademas de sus potenciales efectos “democratizadores”, las nuevas tecnologias de la
produccion cultural siempre encuentran alternativas divergentes y usos de oposicion.

Es interesante la reflexion de Tognazzi Drake (2012), respecto a las similitudes entre el comienzo y el final
del desarrollo tecnolégico audiovisual.

"El mandato de las tecnologias de reproduccidon del movimiento sigue siendo el mismo: grabar lo que
nos rodea, lo que se mueve, por el puro gusto de reproducir y documentar la realidad. Los usuarios,
convertidos en accidentales reporteros sociales, graban con sus méviles de la misma manera en la que lo
hacian los hermanos Lumiére en 1895. Ante todo viene el acto, para luego descubrir que, a través de los
sintagmas audiovisuales, se puede crear un lenguaje especifico con cada nueva tecnologia (p. 82). (...) el
movil tiene las mismas funciones que las cdmaras de los Lumiére, sirve tanto para capturar la realidad
como para reproducirla. El proceso es mas rapido y compacto, pero no mas simple. El dispositivo es al
mismo tiempo camara y reproductor"” (2012, p. 86).

Es esta cita, Tognazzi Drake cierra el circulo uniendo los extremos histéricos de las tecnologias
audiovisuales. Nos toca ahora analizar el desarrollo entre un punto y el otro. De todas formas, nuestro
interés no es tanto detallar cada uno de los cambios técnicos, sino mas bien dar un panorama de los
cambios acontecidos para luego entender la manera en que esto influye en las practicas activistas desde sus
inicios hasta hoy. Tampoco nos interesan tanto los cambios a nivel industrial y de grandes producciones y
tecnologias profesionales sino, sobre todo, los cambios en las pequefias, ligeras y econdmicas tecnologias
de uso doméstico o semi-profesional, las cuales han posibilitado y democratizado su uso por parte de
individuos o pequefos colectivos, colaborado en la proliferacién de producciones alternativas a nivel
formal, estético y artistico, a la vez que a nivel contrainformativo, activista y de intervencidn politica. Bustos
(2006, p. 159) nos dice que, "(...) la gran mayoria de los grupos y jovenes realizadores independientes
acceden Unicamente a las tecnologias basicas, incluso apropidandose de las tecnologias hogareias y
resignificando su instrumentalidad. Los diferentes audiovisuales de agitacidn y denuncia respondieron, y en
algunos casos definieron, las estrategias discursivas de los grupos".

No obstante es importante tener en cuenta que en los inicios, cuando una nueva tecnologia doméstica
nace, como Aguilera Toro y Polanco Uribe (2011) explicitan, solo las clases sociales privilegiadas logran
primero acceder a ellas. Este proceso se repite con el nacimiento de la fotografia, con el cine, la television e
incluso con el video en los 60. Es interesante el planteo de Dreidre Boyle (1999), al retomar los postulados
de Guerrilla Television, para la cual “si todo el mundo tuviera una cdmara, podria cambiarse el mundo”. Pero
la historia nos muestra que tener acceso a una cdmara no es suficiente. Una vez que los videos domésticos
se hacen mds pequefios y asequibles, como veremos a continuacion, también se convierten en una sefia de
identidad de las clases medias.
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"Las minusculas camcorder se vendian como los ultimos juguetes electrénicos, simbolos de un estatus
de poderio consumista y privilegio econémico. Comprensiblemente la publicidad no hacia referencia al
potencial de esta nueva tecnologia para revolucionar unas realidades econdmicas, politicas y culturales
que eran precisamente lo que los compradores de la camcorder querian mantener. En su lugar las
camcorder se anunciaban como la ultima versién de las super 8 o de la polaroid, una versiéon electrénica
de las peliculas caseras y de las instantaneas, un medio para la nostalgia, el sentimentalismo y los
recuerdos privados, pero no para el discurso publico" (Boyle, 1999).

Sélo con el tiempo, una vez que los formatos y tecnologias se estandarizan, dejan de ser una novedad, sus
precios bajan, comienzan a ser utilizadas por mayor cantidad de personas vy, finalmente, el mayor acceso
permite nuevas experimentaciones y usos alternativos. Este proceso, como bien apuntaban Aguilera Toro y
Polanco Uribe (2011), puede rastrearse desde los inicios de este tipo de tecnologias audiovisuales. Sin
embargo, estos procesos requieren cada vez de menos tiempo, debido, sobre todo, a la vertiginosa
velocidad con que unas tecnologias suplantan a otras en post de generar un consumismo excesivo sin
sentido, que lo Unico que trae es exorbitantes ganancias a las empresas y fabricantes.

Es importante prestar atencion a este determinismo tecnoldgico que muchas veces se atribuye al
nacimiento de una nueva tecnologia. Para Burris (1996) la mera aparicién de una nueva sub-estructura
técnica nunca resulta en la aparicidon inmediata de una nueva forma de arte. Por ejemplo, el relato histérico
qgue generalmente atribuye el surgimiento de video en 1965 a la llegada del Portapak. Algo inusual que en
ningun caso anterior sucedié. Por ejemplo, de los cinco principales medios de comunicacién de arte
tecnoldgico (fotografia, cine, musica electrdnica, video y graficos por ordenador / artes digitales), casi sin
excepcion, el nuevo medio pasa por un periodo en el que las cuestiones comerciales son primarias. El cine
yacia latente, en gran medida, como un medio independiente décadas después de la invencién de la
pelicula de 16 mm, mientras que la racionalizacién de la estética fotografica comenzo sélo después de unos
diez afios de intensa discusidon de las posibilidades utilitarias y comerciales de la fotografia.

En otras palabras, la llegada del video alternativo y contracultural (videoarte y videoactivismo) nace, por
tanto, gracias a la convergencia fortuita de la comercializacién del Portapak con el paisaje politico y contra-
cultural singular de finales de los afios 1960. Baigorri (2004) dice que el video no existia en estos afios como
un fenémeno desconectado de su contexto social:

"El video no existe como fendmeno independiente: ni su incorporacion al arte tuvo lugar en un limitado
reducto artistico, ni tampoco se produjo como un hecho aislado, desconectado de la situacién cultural,
social, y politica que le envolvia; lo que verdaderamente existe es 'el video y sus circunstancias', unas
circunstancias que no quedan reducidas al contexto general del arte, sino que amplian sus limites al
entorno politico, social, religioso, informativo, cientifico, tecnoldgico... todos ellos en un profundo
estado de transformacion y crisis. La critica social y politica sera, pues, una de las primeras funciones
gue asumira el video de los 60, constituyéndose como arma de la contra-cultura" (2004, p. 28).

3.3.1. Del 35mm al 16mmy 8mm.

Capturar por medios mecanicos la imagen en movimiento es una idea antigua. Antes de que el cine se
estandarizara en el formato que desarrolld durante todo el siglo XX, existieron numerosos antecedentes
mas o menos exitosos: linterna magica, cdmara oscura, taumatropo, kinetoscopio, entre otros. Desde sus
inicios (1889) surgieron una gran diversidad de formatos de pelicula, cdmaras y sistemas de proyeccion,
pero fue recién en 1909 que el mundo cinematografico se decantd finalmente por la estandarizacion
internacional de la pelicula de 35mm -de ancho con fotogramas cada cuatro perforaciones- como el formato
predominante, debido, entre otras cosas, a la buena relacidn entre el costo del material fotografico y la
excelente calidad de la imagen registrada.

68



Ya es parte conocida de la historia del cine que fueron los hermanos Lumiere quienes crearon el
cinematographe (cinematdgrafo), un dispositivo que permitia el registro, proyeccion y copiado de imagenes
en movimiento (a una velocidad de 16 tomas por segundo produciendo esta sensacioén gracias al fendmeno
de la persistencia retiniana). La primera presentacion se realizd en Paris el 28 de diciembre de 1895, donde
se proyectaron diversas secuencias de imagenes documentales. Recién en 1927 se incorpora otro avance
técnico relevante con la invencion del cine sonoro. La produccion de cine en 35mm se concentrd desde el
inicio en pocas manos, sobre todo por los grandes costos que significaba, siendo asumido generalmente por
grandes empresas cinematograficas tanto privadas como estatales. No obstante, el uso alternativo del
medio siempre estuvo presente, tal como explicita Bruck (2008, parrafos 1-2):

"Desde muy temprano, el mercado capitalista buscé apropiarse de una industria y un lenguaje.
Hollywood, se convirti6 en una de las principales fuentes de ganancias de los monopolios
norteamericanos, y un privilegiado medio de difusion ideolégica. Pero a su vez, desde los primeros
tiempos, el cine buscé liberarse de diferentes trabas, econdmicas, politicas o ideoldgicas. Y de esta
busqueda, de la desobediencia a las reglas y recetas, del inconformismo, (...) surgieron manifiestos y
movimientos que renovaron formas y tematicas, y se apropiaron del cine para cuestionar este mundo.
En el siglo XX los movimientos de cambio le plantearon al cine nuevas perspectivas liberadoras".

Sin embargo, realizar cine con pelicula de 35mm nunca fue algo habitual dentro de estos movimientos a los
que Bruck (2008) se refiere, sobre todo debido a los enormes costos y a su pesada y voluminosa
magquinaria, siendo pocas veces utilizado como formato de producciones audiovisuales alternativas,
activistas y/o militantes. Podriamos nombrar sélo algunos casos puntuales, en los cuales las peliculas de
35mm fueron financiadas por los propios estados, algo que obviamente condiciond en cierta forma la
mirada de los realizadores, quienes debian estar en sintonia o aceptar la ideologia de quien financiaba estas
producciones. Por ejemplo, la Revolucidon Rusa, que impulsé la transformacion y nacionalizacién del cine de
la mano de cineastas como Einseinstein, Vertov, Medvedkin, Pudovkin, entre otros. También |la Revolucion
Cubana que, expropiando las productoras y distribuidoras norteamericanas, impulsé su propia
cinematografia, logrando el acceso a toda la poblacién.

Sin embargo, como ya dijimos al inicio, generalmente los formatos alternativos, semi-profesionales y
domésticos son los mayormente utilizados por las diferentes corrientes alternativas de produccion
audiovisual. Mientras menor infraestructura, equipamiento, tamafo, coste, cantidad de operadores y, a la
vez, mayor ligereza, movilidad, resistencia y versatilidad ofrezca una tecnologia, mayores son las
posibilidades de ser utilizadas por realizadores independientes y/o activistas, en las cuales la excelente
calidad de imagen no es el eje prioritario de este tipo de producciones, a diferencia de la industria
cinematografica y de los mainstream media.

La historia del 16 mm se inicié en la década de 1920 como un formato de subestandar. Fue introducido por
Kodak en 1923 como una alternativa econémica al formato convencional de 35mm vy separado de los
formatos "profesionales" de produccidon de peliculas para el cine (Chanan, 2012a). Al ser cdmaras mas
pequefias, se produce un abaratamiento considerablemente del precio de las mismas, asi como de la
pelicula y del revelado. EI 16mm en sus inicios posee dos bandas de perforaciones (una por fotograma)
rectangulares con esquinas redondeadas. Cuando se introdujo el sonido, una de las bandas de
perforaciones se elimind, dejando espacio para colocar ahi la banda de sonido. Pensado en sus comienzos
como formato para aficionados, esta distincién fue reforzada por una gran industria de publicidad, revistas,
concursos, etc., que disefiaron esta estrategia para dar soporte e iniciar a los nuevos consumidores en la
ideologia estética de las “peliculas caseras”.

Ya en la década de 1930, sin embargo, el 16mm estaba siendo utilizado por la primera ola de cineastas
militantes politicos, los Workers’ Film Movements en paises como Gran Bretafia, los EE.UU. y Japdn. Esta
nueva utilizacion del audiovisual se ve favorecida también por las innovaciones tecnoldgicas de los equipos
de rodaje y postproduccidn, ya que su reduccidon en dimensiones y menores exigencias, otorga mayor
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versatilidad al trabajo del documentalista y transforma la relacion entre el camardgrafo y la cdmara. Por
otro lado las posteriores innovaciones a nivel de captura y sincronizacién de sonido (con el cristal de cuarzo)
libera la conexidn que ataba a al magnetoscopio con la cdmara, dando una increible versatilidad y movilidad
al realizador, siendo un avance excepcional, sobre todo para el formato documental. El posterior desarrollo
de nuevas tecnologias en las emulsiones, permitié también poder filmar en exteriores sin iluminacién
artificial, algo que permitié a los realizadores salir a la calle sin grandes equipos. Los aparatos de proyeccion,
fueron de a poco también perfeccionandose, haciéndose mds ligeros y transportables, lo cual permitio
también realizar proyecciones en cualquier sitio (escuelas, salas alternativas, asambleas, locales sindicales e
incluso en espacios abiertos), sin necesidad de grandes infraestructuras (solo acceso a energia eléctrica, una
superficie de proyeccién clara y poca luminosidad). En este sentido, Arnau Rosellé (2006) nos dice que

"(...) se agiliza considerablemente la exhibicion de films en cualquier tipo de espacios, situacion que sera
favorable para el fomento de un cine completamente desligado de los lazos y presiones de la industria y,
por tanto, con otra motivacion. Todos estos avances técnicos producen una renovacion del cine en
general y del de contenido politico en particular, y permiten que este cine pase a ofrecernos una vision
de la realidad mas préxima a los escenarios reales, puesto que la filmacién comenzard a suponer una
alteracion menor de los profilmicos y de la realidad que se pretende documentar" (2006, p. 132).

De manera crucial, desde los anos treinta a los afios setenta, el 16mm fue considerado el formato de
distribucion, proyectando las peliculas mas alld de las salas de cine, en una gran variedad de lugares. El
desarrollo de este formato se dio, en parte, como resultado del apoyo oficial por los departamentos
gubernamentales durante la Segunda Guerra Mundial, ya que lo utilizaron ampliamente como formato para
la propaganda. El formato tuvo mucho desarrollo también en la postguerra y de a poco fue
profesionalizandose para la produccion de peliculas gubernamentales, educativas, publicidad de negocios,
industria, etc. por su menor costo y mayor versatilidad, incluso los documentales que eran rodados en 35
mm, se pasaban muchas veces a 16 mm para su distribucion.

Finalmente este formato mas pequefio se convertiria en un formato semi-profesional con una gran
infraestructura industrial, cuando fue adoptado por la televisidén en sus inicios. Las mejoras introducidas y
su uso estandarizado fue acompanado de una nueva recategorizacion como formato profesional,
acompanado debidamente por la aparicidon de un nuevo formato subestandar de aficionados: el 8mm. "Solo
hasta 1932, treinta y siete afios después del natalicio oficial del cine, aparecid el primer formato de uso
doméstico (8mm), cuyo éxito comercial solo parecié consolidarse tres décadas después con la aparicidn en
1965 del Super 8, formato mejorado de menor costo" (Aguilera Toro & Polanco Uribe, 2011, p. 174). El 8mm
nace como nuevo formato para poder abaratar los costes de las grabaciones y llegar un publico amateur y
familiar. En principio se obtenia mediante la subdivision longitudinal de la pelicula de 16mm en dos y se
duplicaban las perforaciones, consiguiendo de nuevo una por fotograma. Muchos afios después (1965) el
formato de 8mm es mejorado, con la creacidn del Super 8 (Kodak) y el Sigle 8 (Fuji), en los cuales la pelicula
venia ya en cartuchos. Para aumentar la calidad de imagen se aumenta el espacio de los fotogramas en la
pelicula, ya que en el 8mm era muy reducido, y se modifican las perforaciones haciéndolas mas pequefias
para dejar mas espacio a la imagen.

Finalmente, los formatos quedaron estandarizados en tres categorias: el 35mm como profesional, 16mm
como semi-profesional y 8mm para aficionados como formato hogarefio. En los afos sesenta los formatos
de 8mm y 16mm fueron los mas utilizados para la produccidn alternativas, independientes y de oposicion,
especialmente dentro del documental y de los movimientos de cine militante de todo el mundo. Como
apunta Bustos (2007, parrafo 20), "en los sesenta, la tecnologia ayudd al registro documental del cine
militante, ya que la cdmara de 16mm, la de 8 y siper 8mm, el magnetdfono y peliculas mas rapidas dieron
por resultado que existiera la posibilidad concreta de alejarse de los estudios y 'acercarse a la realidad"".
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3.3.2. Del cine al video.

El apogeo de 16mm durd hasta finales de la década del setenta y mediados de los ochenta, cuando fue
eclipsado por la aparicidn progresiva de video profesional portatil, que la television adoptd por primera vez
para la recoleccidon de noticias y luego en otros departamentos de produccion. La difusidon de video de
consumo, nos dice Chanan (2012a), era un proceso mas complejo, primero porque se trataba de batallas
sobre formatos entre las grandes corporaciones, y segundo, porque el video se hizo al mismo tiempo un
medio publicitario, un medio de documentacién, un portador de los contenidos, y un medio artistico. La
primera generacidon de grandes mdaquinas voluminosas que ejecutan cintas de dos pulgadas a velocidades
muy rapidas llegd a los estudios de televisiéon en la década de 1950. La primera aparicidon de un formato
movil de baja calidad salié a finales de los afios sesenta. Los inicios del video tampoco fueron masivos, ya
que la tecnologia nueva implicaba equipos y conocimientos que al comienzo no eran tan accesibles (como
siempre sucede con tecnologias nacientes), por lo tanto, en estos primeros afios el film de 16mm siguio
siendo el formato mas utilizado.

De todas formas, las nuevas cdmaras, en particular los Portapaks y U-Matic, eran pequefias, faciles de usary
relativamente baratas. Poco a poco fueron ganando terreno a los formatos cinematograficos. A diferencia
de la pelicula de cine, la cinta de video podria ser reutilizada y las cdmaras necesitaban sélo una persona
para operarlas. Una nueva generacion de realizadores de video guerrilla, en un primer momento en los
Estados Unidos y luego en otras partes del mundo, comenzaron a aparecer en las calles. Grabaron las
protestas de Vietnam, marchas por los derechos civiles, conflictos ambientales y mitines de los derechos de
las mujeres. Grupos como New York’s Downtown Community Television Center dieron capacitacion gratuita
a los ciudadanos locales (Harding, 2001; Pasquinelli, 2002).

En los afios sesenta aparecieron las primeras unidades de video portatiles que consistian en una cdmara y
grabadora de video portatil externa. El primer modelo totalmente auténomo?® fue el Portapak Sony DV-
2400, lanzado en 1967. La aparicién en el mercado de las primeras grabadoras de video portatil de Sony, el
famoso Portapak, fue un acontecimiento técnico que tuvo una importante repercusion en el mundo del
audiovisual contracultural y alternativo.

"Nam June Paik fue uno de los primeros artistas que compré este nuevo modelo de telecdmara para
comenzar una critica 'practica’ y concreta a los medios masivos y a su cultura. Su declaraciéon indicaba
gue el video revolucionaria el arte y la informacién, no solamente porque podia ser manipulado por la
gente comun, sino porque el material producido de esta manera estaba inmediatamente a disposicién y
accesible, sin necesidad de particulares elaboraciones." (Pasquinelli, 2002, p. 63)

El Portapak genera profundas transformaciones en la escena cultural del momento, segun Dols Rusifiol
(1980), por tres razones principales: Su fabricacidn en serie hizo accesible esta tecnologia, por primera vez,
fuera del dmbito de la televisidn. Esto posibilitd realizar trabajos audiovisual externos a los realizados por
los profesionales de la television. Y, por ultimo, popularizé el formato del video, colocandolo al mismo nivel
qgue el cine realizado con super 8, la fotografia con cdmaras de bolsillo y las grabaciones de sonido con
magnetéfonos o cassette.

Siguiendo a Burris (1996), cuando los Portapaks fueron accesibles en el mercado, las sociedades estaban
preparadas para su utilizacién. Como sucedid antes en el caso de 16mm, el video pronto encontré usos
alternativos. Se generd toda una serie de acercamientos a este medio, bautizados como video
experimental / independiente / underground / guerrilla / arte, entre otros. Existia en esta época una

18 Se dice que Nam June Paik consiguié en 1965, antes de su comercializacion, la primera cdmara portatil de Sony, el famoso
Portapak. Con ella supuestamente grabo, desde un taxi por calles de Nueva York, la visita del papa Pablo VI el 4 de octubre de
1965. Sin embargo, este suceso es muy discutido ya que Sony lanza ese afio el modelo portatil CV-2000, pero funcionaba con
corriente eléctrica. Recién en 1967 fue lanzada la primera Sony Portapak con baterias, la CV-2400 que aparecid ese afio en el
mercado. Por lo cual este hecho sigue siendo un mito dentro de la historia del videoarte. (Baigorri, 2012)
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poderosa atmédsfera de apoyo mutuo y un sentido de destino compartido y privilegiado que investia al
video con aspiraciones poderosas para ser lo que ninglin otro medio habia sido, ni habia podido ser: al
mismo tiempo un medio a través del cual ver el mundo, un medio para probar los limites del mundo, una
herramienta politica, una herramienta de comunicacion, y un medio de arte sensible.

"En los 60, el lema 'acceso es poder' del video defendia a ultranza la reciente posibilidad de una
comunicacién 'de igual a igual' en el gran monopolio mass mediatico, mientras que los artistas incidian
en la desprofesionalizacién del arte mediante el uso de una herramienta que no exigia especializacion:
play, rec, stop, pause, review, forward..." (Baigorri, 2012, p. 2)

El Portapak superd rapidamente al sistema U-matic, el primero en emplear cintas de video y una cdmara
razonablemente movil, pero todavia demasiado engorroso y costoso para el aficionado. Posteriormente la
llegada de la tecnologia de color a los Portapaks, el equipo de edicidn electrénico, y el corrector de base de
tiempo independiente hizo posible difundir el video de media pulgada (Boyle, 1992).

La introduccién de grabadoras de video doméstico en los afios setenta abrié rdpidamente para el video un
nuevo y enorme sector de consumo. Sony en 1972 lanzé al mercado internacional grabadores de video de
cinta VCR (video-cassette-recorder) de 3/4 pulgadas. En 1973 Panasonic presentd el primer sistema de
montaje electrdnico de cinta de video de medio pulgada. Y hacia 1975 el grabador de video fue asimilado
totalmente (Bittner, 2011; Dols Ruisifiol, 1980). El incremento de ofertas de electrénica doméstica
vinculadas al video eran un reflejo del desarrollo que habia adquirido la tecnologia video en aquel
momento. Posteriormente tres compafiias lanzaron magnetoscopios no-profesionales de uso doméstico al
mercado. Cada una lanzé un estandar de formato de grabacidn diferente: el Beta de Sony, el 2000 de Philips
y el VHS de Panasonic (JVC). De esta guerra de formatos el VHS (Video Home System) fue el que se impuso,
no por su calidad que era la mas baja, sino porque los fabricantes estaban exentos de pagar patentes, lo que
reducia el precio final. Estas tecnologias utilizaban un videocassette extraible de cinta magnética que podia
grabar audio y video de la propia sefial de television. El desarrollo de estas nuevas tecnologias posibilitd
también un trabajo diferente a partir de la (re)utilizacion de material de la misma televisiéon, ya que
facilitaban la tarea de grabar la programacién TV, apropiarse de ella y manipularla. Surgieron asi muchos
trabajos que criticaban el propio medio televisivo, pero desde sus mismas imagenes.

En cuanto a la edicidn de video inicialmente en los afios sesenta se intentd imitar el mismo proceso de
cortar y pegar del montaje cinematografico tradicional, pero esto tenia muchas complicaciones, hasta que
afios después se desarrolld la edicidn lineal, que consistia en grabar la primera secuencia en primer lugar,
después la segunda y asi sucesivamente, de alli su nombre. Este tipo de edicién de video analdgica se
realizaba con un magnetoscopio que grababa (recorder) en una cinta magnética las imagenes de video
suministradas por otro u otros magnetoscopios reproductores o fuentes (players). El desarrollo posterior de
un cédigo de tiempo en las pistas supuso un gran avance en su empleo. Los equipos para realizar la edicién
lineal del material podian ser muy variados, desde el mas bdasico utilizado a nivel amateur con dos o mds
magnetoscopios conectados donde se realizaba una edicién lineal por corte, hasta grandes islas de edicién
muy caras de instalar y alquilar, solo posibles para las grandes producciones. Posteriormente se volvid
masivamente al sistema no-lineal a partir de 1992 con el surgimiento de los ordenadores personales, la
conversion de sefial analdgica en digital y el desarrollo de diversos algoritmos de compresidon™.

Finalmente, aunque la grabacidn en video facilitdé y agilizé los procesos, estos primeros métodos y
tecnologias de grabacidn se realizaban con grandes y pesadas camaras las cuales, ademds de tener en un
comienzo elevados costes econdmicos, dificultaban enormemente la grabacidon en exteriores. A esto se
sumaba la complejidad y elevado coste de los equipos de edicidén lineal y finalmente el proceso de
distribucidn.

19 Para entender las diferencias basicas entre un sistema de edicién de video lineal y uno no-lineal, podriamos hacer un
paralelismo entre la escritura con una maquina de escribir y la escritura con un procesador de textos informatico.
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3.3.3. Del video profesional al video doméstico.

Poco a poco todo este desarrollo de la tecnologia videografica, sumado a la introduccién de camaras mas
livianas, baratas y faciles de usar en los afios ochenta, comenzé a invadir el video hogarefio, de aficionados
alternativo, artistico y activista. Como expone Harding (2001) al respecto de lo que él denomina camcorder
revolution (la revolucién del video compacto), quizas la razén mas grande de todas para la proliferacion del
videoactivismo ha sido el gran aumento de la disponibilidad de equipos de video baratos y de alta calidad.
Si bien el video portatil se utilizaba ya alrededor de los afos sesenta y setenta - y fue utilizado por grupos de
cambio social, con gran efecto-, no fue hasta la aparicién de las videocamaras de VHS, Video8, Hi8, SVHS de
mediados de la década del ochenta que el activismo de video comenzé verdaderamente a proliferar.

La primera camara de video de este tipo en la que desaparece la bandolera que soportaba el
magnetoscopio grabador, la desarrolld Sony en 1983. Denominada Betamovie, una camara que grababa
(aunque aun no podia visualizarse la cinta) en formato Betamax. En 1985 sale al mercado la primera
videocamara (JVC) que grababa en VHS y permitia también reproducir la cinta grabada. Ese afio aparecen
varios modelos de videocamaras con videocassettes mas pequefios (Video8 y VHS-C), lo que permitid
reducir mucho el tamafio y peso de las mismas. Ya en 1987 salen al mercado nuevos formato de mejor
calidad (de 240 lineas a 400 lineas) como el Hi8 (formato Video8 mejorado), y el S-VHS (VHS mejorado).

Lo que era diferente en todas estas cdmaras es que eran mucho mads pequefias, mas faciles de usar, mas
baratas y de mejor calidad que los modelos anteriores. También tenian mejores caracteristicas como el
estabilizador, la reproduccién instantanea, baterias de larga duracién y enfoque automatico rapido. Tal vez
aun mas importante, las grandes empresas que habian desarrollado la nueva tecnologia decidieron
venderlo a un mercado interno de masas y por lo tanto se hizo ampliamente disponible. No obstante, este
acceso seguia siendo algo limitado y restringido a ciertas parcelas de la sociedad que tenian un nivel de
ingresos mayor o a profesionales o colectivos de produccién audiovisual alternativa que con mucho
esfuerzo podian acceder a estos equipos.

"(...) en comparacién con los equipos cinematograficos, el paso de la produccién de cdmaras de video
portatiles profesionales (1971) a domésticas (1984) fue mucho mas rapido. Inicialmente, debido a su
alto costo, la adquisicién de estas cdmaras, como también sucedié con las de cine y fotografia, no superé
(...) el limite de las familias de clase alta. Mas adelante, sobre todo a partir de la década del noventa, su
consumo se extiende a la clase media o por lo menos a una porcidn de ésta" (Aguilera Toro & Polanco
Uribe, 2011, p. 175).

En esta época se desarrollaron también enormes mejoras en los equipos de edicién. Baratos y de facil uso,
los equipos domésticos de edicidn VHS reemplazaron los mds caros y estandares U-Matic de la industria.
Luego vinieron los equipos personales de edicidn, apodados video toasters [tostadoras video] que eran mds
baratos y traian efectos adicionales y tituladoras (Harding, 2001).

Todo este desarrollo del campo del video fue abonando el terreno para la proliferacion de la realizacion
independiente que, como bien expone Bustos (2006), desde comienzos de los ochenta fue rapidamente
consolidando este medio como instrumento de comunicacidon y experimentacion, el cual “sostenia
relaciones estrechas con otros discursos, como el cinematografico, el televisivo, el lenguaje de la publicidad,
el disefio grafico, las artes visuales®. (...) [los] festivales, los premios y las menciones al video reflejan el
grado de institucionalizacién que fue ganando el formato en el campo audiovisual" (2006, p. 32).

El tema de la distribucion era algo aun complejo y limitado, porque generalmente se hacia de mano en
mano, pasando las cintas de VHS, o con proyecciones en asociaciones, Centros Sociales Okupados

20 Incluso el video sostuvo una fecunda relacién productiva con un discurso no visual como el de la musica. El video clip es fruto
de la fusion entre el video y el rock.
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Autogestionados (CSOA) o lugares de poca convocatoria. En definitiva, el feedback recibido era
infinitamente inferior al esfuerzo econdmico y de distribucién que implicaban estos materiales.
Posteriormente, poco a poco, fueron apareciendo alternativas y nuevas oportunidades de distribucién que
tuvieron un papel importante, como por ejemplo la tecnologia de microondas que ayudd a los rebeldes
kurdos para difundir sus propios videos en el norte de Iraq. Redes de cable de acceso publico con el que
grupos gays y de lesbianas difundian espectaculos a nivel nacional en los Estados Unidos. Inquilinos de
viviendas en Francia distribuyeron proyecciones semanales entre si utilizando proyectores baratos de video,
entre otros.

Nos interesa destacar como toda esta miniaturizacién de las cdmaras portatiles y su accesibilidad
econdmica han posibilitado utilizar todos estos recursos no sélo para fines hogarefios, amateurs, familiares
o incluso experimentales, sino sobre todo para su utilizacion activista, comprometida, de defensa de los
derechos humanos y/o como intervencién politica. El famoso suceso de Rodney King?, es para Peter
Wintonick, documentalista canadiense y activista por los derechos humanos, la hora cero de lo que bautizé
como handicam revolution (La revoluciéon handicam) (Angelotti, 2004). Este lamentable hecho ocurrié sélo 6
afios después de que Sony lance la primera cdmara portatil para consumo hogarefio (1985) apuntada para
el registro de acontecimientos familiares. Angelotti (2004, parrafo 2) cuenta al respecto que "(...) aquel
marzo de 1991 quedd demostrado que el adminiculo podia cumplir otras funciones bastante mas
relevantes. La miniaturizacién, la digitalizacién y la accesibilidad econémica a dichas camaras, hicieron el
resto".

3.3.4. Del video analdgico al video digital.

La siguiente fase de cambio tecnoldgico se desarrolla en la década de 1990, con el paso de la grabacién
analdgica a la digital y la integraciéon e informatizacién del proceso de edicién con el ordenador de
sobremesa. Esta simplificacién y divulgacion de su uso, equipos mas livianos, compactos y accesibles y un
proceso de produccién mucho mas fluido, fueron algunos de los factores productivos que permitieron el
acceso masivo a la nueva tecnologia de registro de imagenes por los nuevos realizadores, y un cambio
radical en las practicas de trabajo establecidas hasta ese momento desde hacia ya mucho tiempo?®.
Actualmente los formatos de video analdgicos se han practicamente extinguido. Sony, Panasonic, JVC,
Hitachi, desconocen en la actualidad practicamente cualquier formato analdgico, destinados a formar parte
de la historia. Ya han pasado varios afios desde que este cambio radical del video analdgico al digital
comenzd. Sin embargo, dentro de esta evolucion pueden sefialarse muchas diferencias significativas entre
las primeras formas de produccion audiovisual digital y las nuevas propuestas y desarrollos que se orientan
actualmente a nuevos usos de emisores y receptores del entorno audiovisual e, incluso, a la reciente
integracion del multimedia, del transmedia y de su potencial difusién masiva por Internet.

Gabriela Bustos (2006) describe, siguiendo a Enrique Bustamante (2003), cdmo las tecnologias digitales
transformaron profundamente la producciéon de video, gracias al abaratamiento de costes, aumento de
movilidad, flexibilidad y productividad que esto generd, por ejemplo con la miniaturizaciéon y
perfeccionamiento de las unidades mdviles; los avances en el grafismo electrdnico y los efectos especiales;
la profundizacién de archivos cada vez mas potentes con imagenes digitalizadas; la potencia de la
posproduccién digital, capaz de utilizar y mezclar graficos y textos, audio y video; entre otras cosas. La
autora apunta al respecto, "(...) la misma naturaleza de la nueva tecnologia electrénica plantea nuevas

21 El 3 de marzo de 1991, en Los Angeles, Estados Unidos, el ciudadano negro Rodney King fue apaleado en plena autopista por
un grupo de policias. Dicho momento fue presenciado por George Holliday, un vecino que registrd la escena con su cdmara de
video hogarefia y entregd las imagenes a una cadena de televisidn local, provocando un levantamiento ciudadano populary,
tiempo después, el enjuiciamiento y condena de los responsables del ataque.

22 Signo de este cambio tecnoldgico radical es la quiebra de Kodak, la empresa que puede ubicarse como el origen de la cultura
de los medios de consumo, que decidié dejar de producir porque no pudo seguir el ritmo de la transicién de la tecnologia
analdgica a la digital, ni en el campo de la fotografia, ni de laimagen en movimiento (Chanan, 2012a).
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formas en el trabajo audiovisual, tales como: la velocidad, la versatilidad, post-produccién, los efectos, la
manipulacién del material de archivo" (Bustos, 2007, parrafo 23).

Para hablar de este tema retomaremos, sobre todo autores (Barceld Villagran, 2009; Galindo Rubio & Né
Sanchez, 2011) que abordan detalladamente esta tematica tanto a nivel profesional como doméstico,
aunque, como ya dijimos, nosotros sélo nos dedicaremos al desarrollo tecnolégico no-profesional que es el
utilizado por los colectivos o individuos videoactivistas.

- Dispositivos de captura de imdgenes.

Si al inicio de la década de 1990 la evolucién habia consistido en la disminucion progresiva del tamafio y
peso del camascopio, gracias a la reduccién de las cintas (sistemas analdgicos como 8mm o Hi-8) y la
aparicion del CCD (Charge-Couple Device), la verdadera revolucion desde la incorporacion de la
digitalizacién de la sefial de video fue a partir de 1996 cuando se trasvasa el formato de grabacién DV
(estandar de video de gama industrial y broadcast) al Mini-DV un sistema doméstico que supone un paso
mas en la reduccidn del tamafio de los camcorders, pero con un aumento exponencial de la calidad de
imagen. Se desarrollan luego otros formatos alternativos de almacenamiento, dejando atras a la cinta de
video. En 2004 aparecen las primeras videocdmaras que graban directamente en DVD vy luego incluso las
gue graban archivos en disco duro. Los discos duros adosados a las camaras vy las tarjetas de estado sélido
actuales se convierten en los soportes perfectos de grabacién y almacenaje. Ambos sistemas son mucho
mas estables, rapidos, seguros y econdmicos, ademas de simplificar y acelerar los procesos de volcado al
ordenador.

La mejor calidad posible y la mayor eficacia en el menor espacio y precio posible es el objetivo dentro de la
tecnologia audiovisual doméstica. Esto se puede lograr gracias al desarrollo de nuevos codecs de
compresion (MPEG-4), la inclusion de dpticas de pequefio tamafo y de gran calidad y el desarrollo de
nanotecnologia. El objetivo es intentar acercarse a los formatos profesionales de grabacidn, simulando su
calidad (Galindo Rubio & N6 Sanchez, 2011). Una nueva generacion del video digital nace con los formatos
de alta definicion que aparecen en 2004 con el HDV y posteriormente, en 2006, Sony y Panasonic
desarrollan el formato AVCHD (Advanced Video Coding High Definition), pudiendo grabarse en disco duro,
tarjeta de memoria o en cinta. La alta definicion HD (High Definition) es un sistema de video digital que
posee una mayor resolucion (1280 x 720 y 1920 x 1080 pixeles) que la definicién estandar (720x480
640x480).

Al respecto, es destacable la actual utilizacion de camaras reflex DSLR, que posibilitan grabar video con
excelente calidad y lentes que permiten enfoques y profundidades de campo de apariencia profesional. Este
uso masivo de este tipo de cdmaras puede verse reflejado en muchos de los videos realizados en torno a las
protestas de los ultimos afios en distintas partes del mundo. Otro aspecto a destacar, y que tiene que ver
con simular los formatos profesionales del cine, es que la llegada del video digital permitié también la
estandarizacion de los formatos panoramicos 16:9, dejando ya en el pasado el tradicional 4:3.

En cuanto a la captura de imagenes, si bien existe por un lado la faceta profesional de la grabacion de
imagenes en video, y, por otro, la popularizacién de esta actividad, algo que llama poderosamente la
atenciéon es la actual incorporacion masiva de herramientas de captacién de video a los multiples
dispositivos de uso doméstico:

"El mévil, la cdmara de fotos, los ordenadores, las consolas de videojuegos, los reproductores portatiles
de video y audio (MP4), casi todo lo que suene a tecnologia parece incorporar la posibilidad de grabar
secuencias de video (...) La idea es simple, tener siempre a mano algo con lo que capturar fragmentos de
realidad para, posteriormente, compartirlos. No importa la calidad, no importa la resolucién, no
importan los criterios técnicos como iluminacién y sonorizacién; no es una produccién profesional lo que
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se pretende, solo compartir las sensaciones experimentadas y recogidas en un momento con la red de
comunicacion de cada usuario" (Galindo Rubio & N6 Sanchez, 2011, p. 144).

Otro punto a destacar es la gran facilidad de uso, caracteristica necesaria para poder popularizar estos
dispositivos. Para ello se realiza un trabajo de disefio ergondmico, de usabilidad y disposicién de los
instrumentos y una incorporacién de interfaces tactiles. A la tradicional automatizacidn de los procesos de
composicién y definicién de la imagen, diafragma, foco y balance de blancos, que ya existian en las
handycams, se agregan ahora estabilizadores, correctores automaticos de color y luminancia, atenuadores
automaticos de audio, ademas de modos de grabacidn nocturna (Galindo Rubio & N6 Sanchez, 2011). Todo
ello enfocado a conseguir una dptima calidad de imagen, incluso para usuarios sin ningin conocimiento.

- Edicion y postproduccion.

La segunda parte importante de este proceso es la edicién y la postproduccion, en la cual se construye el
producto audiovisual a partir de las imagenes registradas. Antes del desarrollo de las camaras digitales, el
sistema no-lineal de edicion de video ya estaba implantado desde hacia tiempo, permitiendo ampliar o
reducir cualquier secuencia de edicidn sin dafiar ni alterar las secuencias posteriores, ademas de poder
acceder a cualquier punto del material bruto instantdaneamente, sin recorrer las tomas previas (Edicién no
lineal de acceso aleatorio). Con el progresivo avance de la informatica, los algoritmos de compresion y las
grabaciones digitales se desarrollaron nuevas generaciones de sistemas no-lineales.

El paso decisivo que logré la democratizacion masiva de la produccién de video fue, sin duda, la posibilidad
de utilizar cualquier ordenador doméstico para realizar operaciones de edicion y post produccién de video,
en lugar de costosos equipos especializados (Barceld Villagran, 2009). Este trasvase de la actividad casi
exclusivamente profesional del montaje audiovisual al dmbito doméstico, de manera facil y barata se debe
por un lado a la accesibilidad a ordenadores de uso doméstico que poseen actualmente potentes
capacidades de procesamiento y a la aparicidn de diversas herramientas de edicién no-lineal muy intuitivas,
rapidas y flexibles orientadas a usuarios amateurs. Estas herramientas poseen opciones basicas con lineas
de tiempo donde ordenar los clips, opciones de grafismo, transiciones y efectos de video a un coste muy
bajo o incluso de acceso libre con una variedad asombrosa de opciones software open source. Todo esto ha
popularizado la edicién de video digital entre usuarios de ordenadores y videocdmaras domésticas. Sin
embargo, esta etapa es probablemente la que menos cambios ha sufrido en los ultimos afios, donde se
mantienen mas o menos estable la misma dindmica de uso en la edicién de video no lineal. Lo que si ha
cambiado es obviamente la capacidad de procesamiento, rendimiento y eficiencia gracias al avance de la
informatica, algo que ha acortado los tiempos significativamente.

La ultima etapa dentro del video digital es el aumento exponencial de la resolucion de la imagen. El
desarrollo de la tecnologia actual ha logrado crear la Ultra Alta Definicion, UHDV (Ultra High Definition
Video). Si bien su desarrollo comienza en 2003 y es exhibido en varias ocasiones en afos sucesivos, recién
es comercializado en EEUU el primer modelo comercial de televisor UHDTV o 4K en octubre de 2012,
aunque ya desde 2010 YouTube tenia la opcién de subir videos 4K, a una resolucién de hasta 4096x3072. A
partir de aqui comienza una carrera vertiginosa y en plena expansion con camaras de sensores cada vez mas
grandes, de mayor calidad, con mayor capacidad en la cual no nos detendremos detalladamente?® ya que no
es importante a los fines que aqui tenemos. Sélo quisimos destacar aspectos generales de estos avances
dentro del ambito doméstico y/o semi-profesional y la manera en que han colaborado en la proliferacién de
trabajos de video alternativos.

23 Esimportante destacar que la vigencia de estas referencias tiene una limitacidon extrema debido a la permanente modificacidn
de las magnitudes y estandares que aparecen dia a dia en el mercado tecnoldgico y audiovisual. Para consultar informacion
detallada acerca de la evolucion del video digital y las peculiaridades tecnoldgicas aconsejamos Cfr. Barceld Villagran, 2009 y
Galindo Rubio & N6 Sanchez, 2011. Pero para obtener material completamente actualizado creemos que lo mejor es consultar
enciclopedias online como Wikipedia, en la cual la informacién es actualizada constantemente por sus usuarios.
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Grafico N° 1.
Comparacion de 4K (3840 x 2160) en relacidn a otras resoluciones en la relacién de aspecto 16:9%.

VCD

Todos estos cambios acontecidos dentro del aparato tecnoldgico de produccion también afectaron las
tradicionales distinciones entre profesionales y aficionados. El comunicador audiovisual 'profesional' ha
tenido que asistir, con mejor o peor cara, a la llegada de nuevos 'competidores'. Nos referimos al usuario
domeéstico, capaz de realizar sencillos productos audiovisuales con las tecnologias al alcance de su mano, y
el realizador 'semi-profesional que, gracias al abaratamiento de los equipos de video de alta calidad y a su
integracion con el ordenador y el mayor acceso a nuevos conocimientos, se convierte él mismo en una
suerte de productora semi-profesional de contenidos audiovisuales (Chanan, 2012a; Galindo Rubio & N
Sanchez, 2011). Podriamos decir, que entre estos perfiles del realizador semi-profesional y el realizador
amateur, en sus limites, se mueve la figura del videoactivista. Porque como bien apunta Bustos, son estos

"cambios tecnoldgicos que a la vez configuran nuevos 'perfiles profesionales' que requieren de
aprendizaje permanente y nuevas 'habilidades técnico-creativas' que borran los viejos limites entre
periodistas, directores, camardgrafos, productores y editores. Estos limites ya no estan tan claros ni en el
campo televisivo ni en el de videoactivismo; en uno por motivos econdémicos y en el otro por falta de
recursos, pero fundamentalmente por cuestiones de organizacién." (2006, p. 36)

3.3.5. Del video digital al video en Internet (1.0)

La posibilidad de difundir video por Internet a principios del siglo XXI era poco menos que una quimera.
Antes de ese punto, la funcién emisora de productos audiovisuales, ya fuesen en formatos analdgicos o
digitales, estaba reservada a sdlo unos pocos. La distribucién de video por internet abrié una brecha de
difusion antes inimaginable. Sin embargo, a comienzos del milenio las limitaciones en la transferencia de
datos, los compresores de video menos desarrollados, el acceso a internet por una minoria de personas y el
estrecho ancho de banda, permitian pequefias difusiones, de muy baja resolucién y de dificil acceso y
visualizacion. Si bien el panorama era mas bien alentador, los hechos no constituian grandes soluciones.
Harding (2001), ya se referia a comienzos del milenio, acerca de este panorama alentador con mirada hacia
el futuro. El medioactivista 'Bifo' también reflexionaba en la misma época al respecto:

24  Wikipedia (2015). "Resolucion 4K" Recuperado a partir de http://en.wikipedia.org/wiki/4K_resolution. Es importante aclarar
que desde el 2009 ya se esta desarrollando la resolucidn 8K (7680 x 4320 pixeles) que posee el doble de resolucion que la 4K.
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"Hasta ahora el videostreaming solamente ha dado sus primeros pasos. Gracias a la disponibilidad
creciente de banda ancha (...) accesibles ya sea por parte de los internautas (que son por el momento
una infima minoria de la poblacion mundial), ya sea por parte de pequefias emisoras televisivas que
podran transmitir desde la red a la pantalla del electrodoméstico televisivo. Se delinea la posibilidad de
una integracion inédita entre dispositivo de red y recombinacién de fragmentos de produccion visual"
(Franco Berardi ‘Bifo’ en Pasquinelli, 2002, pp. 12-13).

Seguramente fueron los activistas de Indymedia, a finales del afio 1999 y principios de este siglo, quiénes
mas innovaciones realizaron al respecto del video en la era de Internet 1.0. Dee Dee Halleck (Paper Tiger TV,
Deep Dish TV, Indymedia) comenta la poderosa integracion del movimiento con los medios alternativos,
donde se crearon nuevas formas de informacién utilizando nuevos espacios, tecnologias y estrategias de
colaboracién que representaron un verdadero cambio de época. La creacidn de los Independent Media
Centers (IMC) [Centros de Medios Independientes] fueron revolucionarios laboratorios de medios donde
colectivos de videoactivistas, hackers e informaticos (medioactivistas) construyeron diversos espacios de
informacion integrando formatos medidticos y nuevas tecnologias: videocdmaras, radio web, video
streaming, microradio, fotografia digital, canales televisivos comunitarios, trasponders satelitales vy
periodismo en movimiento a través de computadoras portatiles. Pasquinelli (2002, p. 12) afirma,
“Indymedia es el primer medio interactivo planetario". Todo esto sucedié mucho antes de la existencia de
cualquier plataforma de video online.

Hablamos de un nuevo paisaje de practicas postmediales, en palabras de Brea (2002), en el sentido de que
se caracterizan “(...) como un panorama abierto, desjerarquizado, y descentralizado, en el que las
actuaciones dificilmente podran ser organizadas conforme a los objetivos de organizacién de consenso
reguladores de la esfera medial actual -en términos de medios de masa, productores de grandes audiencias
unificadas” (Brea, 2002, p. 21). El desarrollo de una nueva tecnologia doméstica de muy alta calidad
respecto de la profesional ha permitido un desarrollo de ‘dispositivos micromediales’, tanto en Internet
como en la radio, revista o televisién, provocando un gran giro en las practicas artisticas y activistas, en las
tecnologias de distribucién publica del conocimiento y en el dominio de la esfera publica, rescatandola del
dominio de su mediatizacion contemporanea.

3.3.6. El video 2.0.

Sin embargo, el proceso mas rupturista a nivel tecnoldgico, y que ha dado un vuelco en el panorama
medidtico, ha sido precisamente el desarrollo de repositorios de video en Internet, que abren
definitivamente una nueva puerta a la liberalizacion de la difusién de contenidos audiovisuales. A partir de
ahi, surge la posibilidad de que cualquier ciudadano pueda difundir productos audiovisuales sin contar con
la aprobacién, previo pago o conformidad, de los canales de television establecidos. La mas drastica
evolucién se ha experimentado en estos afios dentro del ambito doméstico, ya que este tipo de distribucién
audiovisual ha pasado de practicamente la inexistencia de la funcidn difusora a la posibilidad de subirlo a
cualquier plataforma online de una forma libre y gratuita, llegando a un publico potencialmente masivo y
global (Galindo Rubio & N6 Sanchez, 2011).

La tecnologia audiovisual dia a dia se ha popularizado, distribuido y hecho mas accesible al ciudadano
comun y, sumado a las potencialidades que brindan las redes telematicas, ha permitido que el audiovisual
encuentre un nuevo panorama inusitado de desarrollo, distribucién y consumo. El video 2.0 posee hoy una
serie de caracteristicas que intentaremos desglosar aqui para poder entender y analizar su explosiva
expansion dentro del nuevo paisaje mediatico contemporaneo.
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3.3.6.a. Accesibilidad y democratizacion.

La popularizacion y accesibilidad a ciertas tecnologias (hardware y software), cada dia mas sencillas e
intuitivas, sumado a la creciente alfabetizacién digital, ha generado un cambio de acceso masivo en la
produccion de todo tipo de contenidos, incluidos los audiovisuales. Poco a poco, |a gente esta aprendiendo
cada vez mas a producir, subir y hacer circular diversos contenidos. Con los medios digitales se han
incrementado las posibilidades casi infinitas de que cualquier persona® produzca nuevas ideas y contenidos
creativos, sin la intervencidon de expertos, empresas o controles institucionales y sin la necesidad de que el
producto sea redituable o exitoso.

Hasta hace relativamente poco tiempo, muchas personas podian producir un cortometraje, grabar un disco
o escribir un libro, de forma amateur, pero muy pocos podian realmente editar y distribuir masivamente un
DVD, un CD o publicar en forma impresa. De esta manera la edicién, publicacién y distribucion estaba
restringida a unas élites productoras, mientras que la mayoria de la poblacidon general se limitaba a
consumir la cultura y el entretenimiento promovida por empresas y corporaciones. Sin embargo, con la
aparicidon de Internet esta distincion entre amateur y profesional empieza a desaparecer, convirtiendo a
cualquier persona en posible productor/editor/distribuidor, nueva clase de alfabetizacién digital que brinda
a millones de personas la oportunidad no sélo de consumir, sino también a distribuir ese conocimiento y a
contribuir activamente a generarlo. Es decir, combinar la creacion amateur, tan cercana a los primeros
dispositivos domésticos de grabacién videografica, con la posibilidad de distribucidn a nivel mundial a través
de redes, plataformas y espacios de intercambio de contenidos. Nace asi la famosa figura del prosumer, un
actor que se ha multiplicado masivamente en la cultura 2.0 y que se caracteriza por ser productor y
consumidor a la vez.

Este proceso es producto, a su vez, de la paradoja propia del capitalismo corporativo por la cual crea nuevos
mercados mediante versiones comerciales que adaptan las herramientas e instrumentos profesionales de la
industria a la cultura de masas (Chanan, 2012a). Junto a las tecnologias empleadas por los medios de
comunicacién, salen al mercado versiones para aficionados mucho mas baratas y accesibles, pero de
caracteristicas similares. Si bien estos procesos son generados por intereses netamente comerciales, lo que
nos llama la atencién aqui son, sobre todo, sus usos. En el campo audiovisual, por ejemplo, tanto las nuevas
posibilidades de grabacion y edicion de video digital en alta calidad, con tecnologia accesible y "hogarefia",
como también la capacidad de teléfonos mdviles que graban video y audio HD, han modificado
radicalmente el panorama de la produccién audiovisual. Cada persona se convierte en potencial productor
de imagenes: graba con su cdmara o mévil, edita con su ordenador, sube el video a la web y lo distribuye en
las redes sociales. Incluso los medios mdviles permiten la grabacién y distribucién en la web de manera
instantdnea, produciendo informacién fresca y directa, al margen de los intereses de los mass media.

3.3.6.b. Ubicuidad y omnipresencia.

El famoso CNN effect (Livingston, 1997) proclamaba en los noventa que el poder de las camaras de las
grandes cadenas internacionales que transmiten en vivo eventos, protestas, guerras, masacres, etc.
ejerceria, sin censura, una gran presién sobre los gobiernos, obligdndolos asi a mayores niveles de

25 De todas formas, somos totalmente conscientes que la alfabetizacidn y la brecha digital en el mundo actual, producto de las
profundas desigualdades en el acceso y uso de TICs (por no hablar de las brechas a nivel de salud, educacion, pobreza,
hambre, etc), sigue siendo algo abismal, no sélo en cuanto a los parametros de paises y continentes, sino también entre
hombres y mujeres, ciudades y campo, estatus social, franja de edad, etc. Como puede consultarse en las estadisticas del 2014
de la Internet World Stats (http://www.internetworldstats.com/stats.htm), mientras que el 70.5 % de los europeos tiene
acceso a Internet, sélo el 26.5 % de los africanos puede utilizarla. Mas del 65% de los internautas se conecta desde los paises
industrializados, donde reside Unicamente el 15% de la poblacion mundial. Sin embargo, el crecimiento en conectividad
avanza a pasos agigantados: segun la Unién Internacional de Telecomunicaciones (www.itu.int), entre 2000 y 2015 la
penetracion de Internet se ha multiplicado casi por siete, pasando de 6,5 al 43 por ciento de la poblacion mundial y la
proporcién de hogares con acceso a Internet aumentd del 18 por ciento en 2005 al 46 por ciento en 2015.
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transparencia, democracia y justicia. Sin detenernos en la ingenuidad de aquel argumento, este efecto
ahora es suplantado por la confianza de la omnipresencia de cdmaras en manos de ciudadanos comunes y
la inmediatez de la distribucidn del video online. El actual cardcter omnipresente de la imagen en
movimiento es algo que empieza a gestarse a finales del siglo XX y principios del XXI, dentro del fendémeno
gue Lipovetsky y Serroy denominan pantalla global. Omnipresencia que, dentro nuestro contexto
globalizado, es intrinseca al advenimiento de las nuevas TICs, y genera una profunda ampliacién vy
diversificacién de las tradicionales formas de registro, reproduccidn, distribucidn y circulacién de imagenes.

El siglo XX fue el siglo del cine, de la pantalla iluminada en salas oscuras. Sélo empieza a disputarse su
hegemonia a mitad del siglo cuando la pantalla de la television empieza a penetrar en los hogares y
posteriormente aparecen pantallas que diversifican las técnicas de difusién de la imagen. Lipovetsky y
Serroy (2009) nos plantean la progresiva situacion actual de omnipresencia:

"(...) las pantallas se multiplican exponencialmente: la del ordenador, que no tarda en ser personal y
portatil; la de las consolas de videojuegos, la de Internet, la del teléfono mdévil y otros aparatos digitales
personales, la de las camaras digitales y otros GPS. En menos de medio siglo hemos pasado de la
pantalla espectaculo a la pantalla comunicacidn, de la unipantalla a la omnipantalla. La pantalla de cine
fue durante mucho tiempo Unica e insustituible; hoy se ha diluido en una galaxia de dimensiones
infinitas: es la era de la pantalla global. Pantalla en todo lugar y todo momento, en las tiendas y en los
aeropuertos, en los restaurantes y los bares, en el metro, los coches y los aviones; pantallas de todos los
tamafios, pantallas planas, pantallas completas, minipantallas moviles; pantallas para cada cual,
pantallas con cada cual; pantallas para hacerlo y verlo todo. Videopantalla, pantalla miniaturizada,
pantalla grafica, pantalla nédmada, pantalla tactil: el nuevo siglo es el siglo de la pantalla omnipresente y
multiforme, planetaria y multimediatica." (Lipovetsky & Serroy, 2009, p. 10)

Nos interesa trasladar esta reflexion de Lipovetsky y Serroy sobre el mecanismo de reproduccién de la
imagen (pantalla), al mecanismo también omnipresente y multiforme, planetario y multimedidtico de la
captura de imagen (cdmara). La cdmara de cine fue durante mucho tiempo unica e insustituible; hoy se ha
diluido en una galaxia de dimensiones infinitas: la era de la cdmara ubicua. Las cdmaras estan en todo lugar
(Cameras Everywhere, Gregory, 2010) y todo momento y también dia a dia se multiplican
exponencialmente: la del ordenador, la de las consolas de videojuegos, la del teléfono mdvil y otros
aparatos digitales personales, la de las cdmaras digitales, la de la tablet, drones, la de otros cientos de
dispositivos nuevos que salen todos los dias al mercado, ademas de las millones de cdmaras de vigilancia
(CCTV) que controlan el espacio publico y privado®, por no hablar del registro masivo y global realizado por
Google con sus camaras 360° del street view. Cdmaras de todos los tamafios y formatos, cdmaras moviles;
camaras para cada cual, cdmaras con cada cual; cdmaras para grabarlo y registrarlo todo.

3.3.6.c. Movilidad (dispositivos mdviles e internet maovil).

Si bien, como ya vimos, la movilidad de las cdmaras de video comenzd a mediados de la década de 1960 con
la aparicién del Portapak de Sony, su desarrollo, ligereza y miniaturizacion progresiva nunca se detuvo,
siendo cada vez mas vertiginoso y exponencial. Lo mismo dijimos del abaratamiento y sencillez en sus
mecanismos, que produjo un mayor acceso social a la produccién de imagenes y sonidos. La incorporacion
del acceso a internet, asi como el rapido desarrollo de las capacidades audiovisuales de los dispositivos de
comunicacién movil, es el presagio de una transformacién social masiva, una transformacién tan grande

26  Por ejemplo, sélo en la ciudad de Londres, aunque no existe ningun registro oficial que informe del nimero de dispositivos
instalados, las estimaciones apuntanban en 2011 a que habia alrededor de cuatro millones de cadmaras. Puede verse al
respecto el interesante Video Clip Paper, de la banda independiente de Manchester, The Get Out Clause que decidié utilizar las
camaras de vigilancia que estan en muchas de las calles del Reino Unido para hacerlo. Se instalaron a tocar ante las cdmaras.
Posteriormente, se dirigieron a las instituciones y a las compafiias propietarias de los aparatos y les solicitaron las secuencias
gue recogian su actuacién, amparandose en el acta de proteccién de datos (Data Protection Act) aprobada por el Parlamento
britanico en 1988. (TheGetOutClause, 2007), http://youtu.be/W2iuZMEEs_A
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como la provocada por la television y los ordenadores (Cascio, 2005). La expresion maxima de este
fenédmeno es la fusion de las cdmaras de video con la telefonia mévil?, pero, sobre todo, en los actuales
smartphones, dispositivos con gran capacidad de almacenar datos, realizar actividades de una
minicomputadora, y una potente conectividad no sdlo a redes telefdnicas, sino fundamentalmente a
Internet mediante redes moviles tipo 4G y/o mediante WiFi. Este proceso comienza a principios de este
siglo y durante los ultimos afios, se arraiga cada vez mas en la vida cotidiana y familiar de las personas. El
smartphone es el paradigma actual de los dispositivos tecnoldgicos moviles y el icono de la convergencia
entre la informdtica, la telefonia, las redes y la produccién de imagen. Gracias a la facilidad de su uso, su
portabilidad, el bajo costo comparado con otros dispositivos y sus multiples usos simultaneos (teléfono,
camara, ordenador, reproductor, videojuego, chat, gps, mail, navegador, integracion de herramientas 2.0,
etc.), se ha convertido en el simbolo de la rapida penetracién tecnoldgica en la sociedad?®®. Este fenémeno
ha permitido la inclusién en la cultura digital de muchos sectores de la sociedad, asi como también la
posibilidad de producir una ingente cantidad de contenidos (textuales, visuales, sonoros y audiovisuales)
por parte de sectores que antes no podian ni imaginarlo®.

De alguna manera, la necesidad que el mercado creé de estar conectados constantemente via telefdnica, ha
permitido que ese "virus" haya ido desarrollandose hasta conseguir una dependencia, no solo de servicios
de comunicacidn sino de dispositivos. Lo que antes era un teléfono que nos permitia llamar o ser llamados
en cualquier momento y lugar, ahora es un pequefio aparato multi-tarea cuya constante actualizacién y
superacidn crean una fetichizacién del producto que, debido a su costo accesible, se convierte en algo
inimaginable si hablamos de camaras, ordenadores etc. Si bien esta ampliacion de las posibilidades
multimediales y de las herramientas audiovisuales ofrecidas por los dispositivos méviles distan mucho del
uso original de un teléfono, son en parte producto de los intereses comerciales de los fabricantes e implican
una resignificacion del dispositivo, algo que algunos autores denominan el ocio mévil (Castells, Fernandez-
Ardévol, Linchuan Qiu, & Sey, 2007), un nuevo sector clave de negocio, tecnologia y practica social.

“Inicialmente disefiados como aparatos de comunicacion profesional dirigidos a un mercado de elite, los
dispositivos moviles se han convertido en productos de consumo de masas, instaldndose en las practicas
de comunicacién de cientos de millones de personas en todo el mundo. Han pasado de ser una
tecnologia avanzada reservada a los paises desarrollados, a convertirse en la tecnologia ideal para que
los paises en vias de desarrollo reduzcan la brecha de la conectividad. Han pasado de ser un sustituto
mévil para la comunicacion de voz a evolucionar hasta convertirse en un sistema de comunicacién
multimodal, multimedia y portatil” (Castells et. al, 2007, p. 377).

Esta omnipresencia absoluta de las cdmaras con su incorporacion a los dispositivos moviles esta
produciendo un fendmeno Unico, ya que nunca antes hubo tantas personas, con tantas camaras, en tantos
sitios, grabando imagenes y sonidos al mismo tiempo. Todo esto sumado a la posibilidad de compartir casi
inmediatamente ese contenido a través las redes mdéviles y de diversas plataformas audiovisuales online,
provoca un escenario nuevo y en constante desarrollo. No obstante, existe también, como veremos, una
refuncionalizacion de los usos alternativos aplicados a estos dispositivos y tecnologias, por parte de las
personas que los manipulan y generan con ellos diversos contenidos. Contenidos que cambian radicalmente
el paisaje mediatico y modifican, por ejemplo, el panorama de los medios alternativos dentro de los cuales
el activismo artistico, politico y mediatico operan.

27 El Sharp J-SHO4 es el primer teléfono con cdmara introducido en Japdn en 2000. Estos teléfonos capturaban diminutas
imdgenes de una décima de megapixeles de resolucién. Otros fabricantes siguieron rapido el ejemplo y exploté el mercado de
los teléfonos con camara. Para el afio 2003 los teléfonos con camara se vendieron mas que las camaras digitales. Luego los
teléfonos integraron la capacidad de grabar video y aumentd exponencialmente la calidad de registro de las cdmaras.

28 Con mas de 7.000 millones de suscripciones de telefonia celular (casi el mismo nimero que de personas) y el 69 por ciento de
la poblacién mundial con cobertura en banda ancha movil 3G, segln los datos de 2015 de la Unidn Internacional de
Telecomunicaciones (UIT). Pueden consultarse los datos actualizados en www.itu.int

29 Como bien apunta Castells, hacer fotografias o videos cortos no requiere de tantas habilidades como escribir un mensaje de
texto. (Castells, Fernandez-Ardévol, Linchuan Qiu, & Sey, 2007, p. 284)
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3.3.6.d. La comunion del audiovisual con las redes.

Si bien ya hablamos de la inmediatez e instantaneidad, producto de las nuevas tecnologias de informacidén y
comunicacién (TICs), nos interesa aqui detenernos en las posibilidades que surgen de la ya nombrada
interrelacion de los medios audiovisuales en su comunidn con las redes telematicas, complejo y polifacético
analisis de un fendmeno exclusivo de nuestro tiempo. Teniendo en cuenta que, como apunta Bustos (2006),

"Las nuevas tecnologias de informaciéon y comunicacién (TIC) no son sdélo ciencia y maquina, sino
también tecnologia social y organizativa (Castells, 1994). Asi, la incidencia del factor tecnoldgico en el
campo audiovisual revela cémo aparece en primera instancia la posibilidad de la inmediatez y la
instrumentalidad de la intervencién a través del audiovisual, y cémo la apropiacién de estas nuevas
tecnologias deja huellas en las modalidades de intervencién audiovisual” (Bustos, 2006, p. 35).

La aparicidon de sitios de Internet donde casi cualquier usuario puede subir contenidos (audio)visuales en la
Web 2.0, no sélo funcionan como almacenamiento y distribucion de imagenes, sino que también se
convierten en espacios de comunicacion e interaccidn social entre sus usuarios, una especie de nuevo
medio de comunicacién publico, abierto, descentralizado vy, a la vez, personal. Herramientas que permiten, a
su vez, una inter-operatividad entre ellas, pudiendo combinar estos contenidos auto-generados por los
usuarios entre las diversas plataformas, sitios webs, blogs, redes sociales, agregadores de noticias, etc., con
los cuales se va tejiendo un denso entramado de videos, audios, imagenes, textos y relaciones sociales.

No podemos separar, como actores auténomos e independientes, a la tecnologia, la cultura y la sociedad,
ya que no es posible comprender el aspecto humano de manera independiente y aislada de su entorno
material. Estas transformaciones tecnolédgicas no afectan sélo a la manera de distribuir y difundir la
informacion y las imagenes, sino que también influyen en las practicas culturales, en las formas de producir
y consumir ciertos contenidos, asi como en la manera de utilizar algunos lenguajes y formas expresivas.
Algo que incide directamente, en palabras de Antolin Prieto (2012, p. 612), "(...) en la organizacidn social, en
aspectos fundamentales para nuestra sociedad como la formacidon de la opinidn publica, la organizacion de
nuestras formas de ocio y de consumo, la construccién de la identidad o la creacién de espacios de
intercambio cultura, entre la universalidad y la proximidad".

Es asi que todo el panorama de la produccion y representacion de la realidad por medio de la imagen en
movimiento se ve extremadamente modificado, sobre todo por el nuevo panorama que abre la interaccién
y comunién de Internet con el mundo audiovisual, que produce, a su vez, un potente fendmeno de
audiovisualizacion de las redes, los social media y las practicas de produccidn, distribucion y recepcién de
los propios usuarios. Entendemos por audiovisualizacion la transformacién y omnipresencia de todo tipo de
formatos, canales y soportes en una modalidad audiovisual de comunicacién, tanto en la red, como en la
vida contemporanea. Por otro lado, la digitalizacidn y virtualizacion que ha generado internet en nuestras
vidas, potencia alin mas este fendmeno. Algo que podemos entender si observamos que, por ejemplo,
entre los joévenes espafioles, internet ha desplazado a la television como medio, ocupando un mayor
numero de horas del tiempo libre a internet (14 horas semanales), dentro de las que predominan las
actividades de visualizacidon de videos online y el acceso a redes sociales (Antolin Prieto, 2012). Por otro
lado, entre los social media o medios en los cuales los usuarios son quienes generan los contenidos,
continua la explosidn en el uso, principalmente entre los internautas activos. Ni hablar de los jovenes de la
llamada Generacion Google (Rowlands et al., 2008), aquellos nacidos a partir de 1993, que han crecido con
el fendmeno Internet y que son nativos digitales hiperconectados, multimediales y permanentemente
online en las redes sociales virtuales. Como bien explican Duarte y Valdez (2013), siguiendo a otros autores,

"Internet ha venido a transformar las formas de creacién y produccién audiovisual asi como nuestras
maneras de aproximarnos a ellas en tanto espectadores. Es el papel del espectador, las practicas
espectatoriales en general, esos procesos de recepcion de imagenes, las que también se han
transformado radicalmente (Stam, 2001), porque el audiovisual no sélo es ahora parte de ciertas
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practicas culturales y facilitador de nuestra facultad humana de procesar simbolos ligadas al uso de
Internet (Castells, 1997), sino que ha devenido en una practica cibercultural por si misma (Piscitelli,
2002). Es decir, la imagen se ha insertado a ese ‘conjunto de técnicas (materiales e intelectuales), de
practicas, de actitudes, modos de pensamiento y valores que se desenvuelven conjuntamente con el
crecimiento del ciberespacio’ (Lévy, 2007). Si bien el uso a veces indiscriminado de material audiovisual
ha contribuido a una saturacion visual, lo cierto es que, también, ha formado parte importante en la
conformacién de comunidades virtuales, de grupos socialmente organizados, culturalmente activos, que
han tomado la imagen como elemento de socializacién y cohesion e Internet como plataforma (Roig,
2011)" (Duarte & Valdez, 2013, p. 3).

Existe sin duda, como plantea Roig Telo (2011), una interconexidn entre los publicos alrededor de cierto tipo
de intereses, experiencias e inquietudes comunes, logrando transformar no sélo las industrias culturales
sino también el propio concepto de produccién cultural y de comunidad, en la cual la tendencia a la
participacion, la colaboracién, el didlogo critico, la reapropiacidn, la readaptacion, el intercambio, la difusidn
o la (co)creacién de (y con) los publicos en la cultura audiovisual contempordnea 2.0 es un rasgo
preponderante que se expresa de multiples, diversas y a veces nuevas maneras, aunque sus origenes sean
anteriores.

Estas tecnologias audiovisuales de la instantaneidad (Bustos, 2006), son, como hemos visto, cada dia mas
potentes, posibilitando también la formacién de nuevos usos sociales dentro del campo del videoactivismo.
Potencial que pudimos apreciar en los levantamientos populares de 2009-2014 en diversas partes del
mundo, donde, de la mano de los usos socio-histéricos que los ciudadanos le otorgaron, permitieron
documentar la realidad e intervenir en ella, conformando una nueva herramienta estético-politica
instantanea, omnipresente y conectada, que es aprovechada por los realizadores videoactivistas que
conforman el campo del audiovisual alternativo contemporaneo.

3.3.6.e. Plataformas de video 2.0.

La muerte de Franco®, el discurso de Martin Luther King®, infinitos bautismos, cumpleafios® y casamientos
de desconocidos, la llegada del hombre a la Luna®, el gol de Iniesta a Holanda en la final del Mundial de
Futbol 2010*, Barcelona nevada®, el asesinato de Kennedy®®, un amanecer en la patagonia®’, viejas series
de TV y peliculas memorables, actuaciones histdricas o intimas de grandes artistas y musicos, millones de
grandes sucesos histéricos y otros miles de millones de pequefios acontecimientos de los que nadie tiene
memoria. Fragmentos audiovisuales todos que convergen en este gigantesco repositorio online de YouTube.
Si bien no podemos saber que sucederd en un futuro préximo con este inmenso archivo histérico y cultural
de material audiovisual alojado en las entrafias de los servidores de este gigante, hoy es sin duda el mayor
archivo y escaparate de imagen en movimiento de la historia de la humanidad (Jenkins & Hartley, 2008).

Su popularidad se explica, en parte, por la manera en que ha integrado con éxito las herramientas de blogs,
intercambio de contenidos y redes sociales en una sola plataforma. YouTube no sélo permite el intercambio
de video, sino que la participacion de sus usuarios adquiere una gran variedad de formas, desde subir
videos, hacer "amigos", poner "Me gusta/No me gusta", calificar, agregar favoritos, realizar comentarios
sobre videos y canales, etc. Es por lo tanto una red social, a la vez que una plataforma de contenido
compartido que proporciona a sus usuarios diversas posibilidades de expresion de vinculos sociales.

30 (salvanf, 2009) Funeral de Francisco Franco (1 parte), https://youtu.be/ouQtE3MZjyM

31 (SullenToys.com, 2011) Martin Luther King - | Have A Dream Speech - August 28, 1963, https://youtu.be/smEqgnnklifYs
32 (Vintagetvs, 2009) 8mm Birthday party 1961 home movie Montgomery family?, https://youtu.be/x_2gGgoylwU

33 (beanz2u, 2006) First Moon Landing 1969, https://youtu.be/RMINSD7MmT4

34  (javiVKrack, 2012) Gol Iniesta Final del Mundial - narracion, Manolo Lama, https://youtu.be/LWHPYEzSLxo

35 (spanishpodcast, 2010) Gran nevada en Barcelona (L Eixample), https://youtu.be/SOBTaoal148

36 (ertGaming, 2011) Zapruder Film Slow Motion (HIGHER QUALITY), https://youtu.be/iU83R7rpXQY

37 (GabrielaMuniz13, 2011) Amanecer de Mayo 2011 en Rio Gallegos, Patagonia, https://youtu.be/2xQGaRwDMjo
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En el momento de escribir estas lineas, segin los datos proporcionados por la propia plataforma
(‘Estadisticas: YouTube’, 2015), YouTube tiene mas de mil millones de usuarios, que suben 300 horas de
video por minuto y cada dia se ven cientos de millones de horas en YouTube y se generan miles de millones
de reproducciones, la mitad de las cuales tienen lugar en dispositivos méviles. Segtin Alexa.com®, YouTube
es a nivel global, el tercer sitio mas popular, después de Google y Facebook. Sabemos que YouTube esta
localizado en 75 paises y disponible en 61 idiomas, con mas de mil millones de usuarios, que todos los dias
visualizan miles de millones de reproducciones que juntas significan cientos de millones de horas de videos,
aumentando en un 50% aio tras afio (‘Estadisticas: YouTube’, 2015). Esta exuberancia de YouTube sin lugar
a dudas induce a la sensacién de que todo y todos estan presentes de algin modo en sus servidores y
reproductores.

"El contexto en el que nacié YouTube (...) es primordial [para] comprender como la tecnologia estaba a
su favor en ese momento, asi como que la sociedad estaba preparada para asumir el cambio y
beneficiarse con él, porque todo ello ha posibilitado que este nuevo actor se haya quedado con el papel
“principal” del nuevo “escenario” audiovisual convirtiendo a YouTube en el paradigma del video, una
gran comunidad o red social, la mayor televisién del mundo en relacién a la audiencia y a los contenidos
ofrecidos sin programacion, el mayor buscador de videos, etc. (Antolin Prieto, 2012, p. 9)

Es tal la hegemonia de YouTube, que cuando se habla de video online la gente piensa automaticamente en
esta plataforma, que se ha (auto)posicionado como sinénimo de todo el video en linea. Sin embargo, como
veremos ahora, existen diversas plataformas alternativas, algunas también corporativas, pero otras que
buscan ser una alternativa a los espacios cooptados por las corporaciones mediaticas y econédmicas.

El mismo que afio YouTube aparece por primera vez, surgen también otras plataformas de intercambio de
video que permitian a la gente publicar sus propios videos caseros, fragmentos de programas de TV y
peliculas (a menudo sin permiso), pequeiias piezas audiovisuales e incluso videos relacionados con
derechos humanos. Dentro de las plataformas corporativas, nombraremos sélo las dos mds relevantes.

La primera es Vimeo (http://vimeo.com). Nacido en noviembre de 2004, esta plataforma nace antes que
YouTube y podriamos decir que es actualmente la segunda mas popular. Permite subir, compartir, descargar,
comentar videos y armar listas de favoritos. Vimeo no admite comerciales de televisién, demostraciones de
videojuegos, pornografia o cualquier contenido que no haya sido creado por el usuario. El sitio posee una
alta aceptacion dentro del mundo audiovisual profesional debido a la alta tasa de bits y la resolucién de sus
videos. Fue el primer sitio en ofrecer, en 2007, una opcién para videos de alta definicién (HD), algo que la
plataforma de Google implementaria recién en 2009. Su interfaz de usuario es simple, liviana y muy fluida.

La otra plataforma es DailyMotion (www.dailymotion.com). Un servicio de hospedaje de videos en internet,
nacido en 2005, un mes antes que YouTube. Con sede en Paris, Francia, es una de las pocas plataformas
globales corporativas que no tiene sede en EEUU, algo importante sobre todo en cuanto a leyes vy
cuestiones de derechos. Es una plataforma con las mismas utilidades, ventajas y desventajas que Vimeo y
YouTube, aungue su interfaz es un poco mas desprolija e incOmoda para los que no lo usan habitualmente.
Desde el 18 de febrero de 2008, el sitio web soporta contenido que se puede reproducir en HD (720p). La
plataforma posee canales dedicados a tematicas especificas y acuerdos comerciales con Canal+ para
transmitir contenido de forma regular.

Sin embargo, nos interesa resefar aqui, sobre todo, aquellas plataformas de video online alternativas,
libres, de cédigo abierto, comprometidas y/o activistas, que constituyen una verdadera alternativa para las
practicas videoactivistas que aqui nos interesan, ya que no presentan los riesgos y controles de las
hegemodnicas como YouTube.

38 http://www.alexa.com/siteinfo/youtube.com
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La mads antigua, es Archive.org (http://archive.org). Creada en 1996, Internet Archive es un sitio web y una
organizacién sin animo de lucro cuyo objetivo principal es la preservacién de recursos multimedia y de
historiales Web, entre los que encontramos audio, video y texto, algunos de ellos en dominio publico, o de
licencias a base del Creative Commons o cualquier otra licencia que permita la distribucién. Alli podemos
encontrar, subir y compartir cualquier tipo de video, de cualquier extensién y dejarlo liberado para ser
usado por todos los usuarios bajo formatos abiertos (open source). El acceso es libre, tanto para los que
suben como para los que descargan y comparten.

La primera plataforma online de cddigo abierto del mundo Kaltura (http://corp.kaltura.com). Permite
multiples aplicaciones de gestién de video online, asi como la creacidn, interaccién y colaboracion del
mismo. Este servicio gratuito permite a los grupos de usuarios crear conjuntamente y al editor tener acceso
a material reutilizable. Posee una estructura que permite desarrollar Apps personalizadas, proporcionando
soluciones flexibles y adaptables para el video en diferentes campos respondiendo a las necesidades
particulares de cada usuario. La plataforma tiene herramientas para disefiadores webs como kits para la
creacién de extensiones, paquetes de extension o plug-ins listos para usar en CMS, sitios de blogging y
plataformas de colaboracion como Drupal, WordPress y MediaWiki.

Plumi (http://blog.plumi.org) es una aplicacion de codigo abierto de intercambio de videos. Es un software
gratuito que, mediante un gestor de contenidos basado en Plone (EngageMedia y Unweb.me), permite a los
usuarios crear un sitio para compartir sus videos anadiéndolo. El software incluye una amplia gama de
funcionalidad para facilitar la distribucién de video y la creacién de comunidades. Plumi es un proyecto que
tiene como objetivo ayudar a establecer comunidades controladas, no comerciales, libres, de cddigo abierto
y alternativas a los sitios de video comerciales, tales como YouTube. Se ha disefiado para permitir a los
colectivos y realizadores crear sus propias comunidades para compartir videos. También esta disefado para
ser accesible a grupos sin fines de lucro y periodistas independientes, dado que estd disponible como
software libre sin costo. Plumi le permite crear su propio sitio para compartir videos, con transcodificacién
de la mayoria de los formatos de video, extraccién de miniaturas, incrustacién y reproduccién de video
HTMLS5, subtitulado usando Amara, gran carga de archivos a través de FTP, integracion de medios de
comunicacién social, comentarios y sugerencias de los usuarios, perfiles de usuario personalizados y otras
muchas caracteristicas utiles.

Es interesante también al respecto la iniciativa espafiola Makusi.tv (https://www.makusi.tv), de Eguzki
Bideoak y Nodo50 (info.nodo50.0rg) que han desarrollado un gran contenedor de produccién audiovisual
con todo tipo de contenidos. Un ecosistema digital que tienen como intencion

"conectar a todas las usuarias y usuarios, creando sinergias, facilitando el intercambio. En Makusi.tv
creemos en la autogestion, la creacién y empoderamiento desde la base, evitando el monopolio de la
informacion. Creemos en la coherencia continente (plataforma web abierta) y contenido (video libre).
Por eso hemos construido una herramienta auténoma creada desde los mismos principios que inspiran
nuestras obras, que son el trabajo en cooperacién con los movimientos sociales y las autoras y autores
independientes. Apostamos por el conocimiento abierto, a través del software libre y las licencias
copyleft®, y por el respeto al trabajo 'de autor' sin someternos a condicionamientos externos a la hora
de censurar un producto"” (Makusi.tv, 2014).

En definitiva, Makusi.tv es una plataforma con autonomia: sin apoyo de partidos, empresas privadas o
administraciones publicas. Sin publicidad: sin anuncios, banners, malware ni ventanas emergentes. Sin
censura: sin retirada de contenidos por presiones politicas, empresariales o policiales. Con privacidad: sin
comercio con los datos e informaciones que se haya subido. En cddigo abierto: con programas no

39 La plataforma web estd desarrollada exclusivamente con cédigo y software copyleft, el servidor es Linux y la libreria de
procesamiento de video es también de cddigo abierto producido bajo la licencia GPL. Utiliza un gestor de contenidos (CMS)
como plataforma basado lenguaje php y la base de datos mysgl ambas producidas con licencia abierta y provee alta fiabilidad
técnica al ser una de las opciones mayoritarias hoy en dia para la elaboracién de sitios web profesionales. Los servidores de
Nodo50 funcionan igualmente con software libre.
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propietarios para la programacién y el disefio. Con licencias libres: proteccion del acceso a los contenidos
alojados con Creative Commons. Haciendo comunidad: un ecosistema pero no sélo para los contenidos
audiovisuales criticos. Con visibilidad: apertura a la realidad y conexién con la actualidad. En definitiva, sus
principios los encontramos en su mismo slogan: "Sofiar, grabar, compartir. Con autonomia digital, con tu
comunidad, con licencias libres y abiertas, sin publicidad". Sin embargo, ademads de recurrir en 2014 a un
crowdfunding en goteo® para poder desarrollar la plataforma, Makusi.tv para lograr su autonomia digital y
para poder funcionar sin publicidad, debe sufragar los costes del servicio para su funcionamiento y
mantenimiento. Sin embargo, son muy flexibles al respecto: "Consulta las distintas opciones, y si crees que
no encajan bien en tu proyecto, ponte en contacto con nosotras. Buscaremos contigo una solucion para tus
necesidades". (Makusi.tv, 2015)

Si bien la siguiente plataforma ya no se encuentra en funcionamiento, nos interesa referenciarla aqui
porque fue Unica en su tipo, pensada especificamente para su utilizacién por activistas audiovisuales 2.0.
Nos referimos aqui a The Hub*' (http://hub.witness.org) (2007-2010), uno de los tantos proyectos llevados a
cabo por WITNESS, la plataforma de video y derechos humanos. Su concepcién fue algo totalmente pionero
en el area. Si bien WITNESS subié su primer video a la Web en 1998, ya en 2005 tenia conciencia de la
importancia y el potencial de generar una plataforma de video online para proteger y promover los
derechos humanos. Sin embargo, la mayoria de las plataformas existentes en 2005, no prestaban atencidn
(ni la prestan ahora ni posiblemente en el futuro) a cuestiones de seguridad, privacidad de datos,
proteccidn, etc. en relacion a los trabajos de los activistas de derechos humanos que las utilizan. Sin
embargo, WITNESS desde hacia ya tiempo venia reflexionando sobre muchas de estas cuestiones. Todo esto
sumado a que las plataformas habituales de video online no permiten mucha contextualizacidon de los
videos, algo imprescindible para evitar peligros de mala interpretacion, sobre todo cuando el video esta
documentando un abuso de los derechos humanos.

Por ello, después de mucha exploracién y un largo periodo de incubacion (globalvoicesonline.org), The Hub
fue construido en el afio 2007 para proporcionar un espacio seguro, cuidado, no vigilado y con la debida
contextualizacion que requieren los videos de derechos humanos. Algo que hacia mucha falta ya que las
plataformas corporativas mdas populares no proporcionan soluciones efectivas a muchas de estas
necesidades (Alberdingk Thijm, 2010). En The Hub de WITNESS los videoactivistas podrian subir sus
contenidos, vincularlos a un pais o regidn, asociarlos a temas o campanas especificas de derechos humanos,
proporcionando los enlaces a las webs y la informaciéon necesaria para que los espectadores, no sélo
comprendan adecuadamente los mensajes gracias a la contextualizacidon detalladada de cada caso, sino
para que puedan actuar y conectarse con las organizaciones, grupos y/o individuos para colaborar en el
cambio. En The Hub, todos los contenidos estaban seguros, no estaban sujetos a la censura, a presiones
politicas y/o econdmicas, y se respetaba la privacidad y anonimato, de la documentacién sobre derechos
humanos compartida y archivada alli. The Hub fue la primera plataforma de video online dedicada a los
derechos humanos, creada por y para videoactivistas. Se abogd por un nuevo estandar global para el video
en linea de derechos humanos, formando la comunidad de Video for Change (Video para el Cambio) con
cientos de grupos, miles de usuarios y millones de puntos de vista.

Hoy en dia, la comunidad de "Video for Change" de WITNESS es un vibrante movimiento global que va
desde monjes marchando por la libertad en Rangun, a manifestantes de las elecciones en Teheran, a voces
individuales que hablan en contra de la injusticia en YouTube (Gregory, 2010). Para WITNESS, esto significa
gue deben apoyar tanto a defensores y videoactivistas "tradicionales" de derechos humanos, como también
a activistas ciudadanos estén donde estén. Por ello, en lugar de intentar actualizar y gastar recursos y
esfuerzos en The Hub, cambiaron de estrategia y decidieron ir donde esta la gente. En lugar de pedir que
vengan a ellos, fomentan el uso eficaz de las tecnologias existentes y presionan para que las plataformas de
medios sociales y los proveedores de tecnologia incorporen cambios y adopten politicas y practicas que
mejoren la proteccidon, la seguridad, la contextualizacidon y la eficacia de los defensores de derechos

40 https://goteo.org/project/makusitv
41 http://hub.witness.org/en/seeit/rating
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humanos que utilizan el video para el cambio. Ademas, mediante sus sitios web propios y de terceros,
fomentan las mejores practicas® y las lecciones aprendidas, para proporcionar diversos recursos, como los
kits de herramientas en linea®. Es asi que, a partir de octubre de 2010, The Hub pasé de ser una plataforma
viva de carga y distribucion de video activista online, a convertirse en un archivo de videos para el cambio. El
contenido de The Hub estd accesible y contiene todos los videos subidos a la plataforma desde su creacion
en 2007, pero la carga y la posibilidad de comentar ha sido deshabilitada.

3.3.7. YouTube.com como nuevo paradigma audiovisual.

Nos detendremos ahora a analizar a YouTube como paradigma actual del video 2.0, esta potente red social
gue se ha creado a partir de la interaccion de millones de personas que son a la vez creadores de
contenidos y consumidores, que suben y a la vez comparten, que comentan y a la vez son evaluados.
Porque como bien apunta Antolin Prieto (2012, p. 606), “(...) El éxito indiscutible de YouTube como sistema
de comunicacién multimedia no puede aislarse de una serie de convergencias tecnoldgicas, politicas,
sociales, econdmicas y culturales que han acontecido en la época actual y que al analizarlas permiten
identificar todos los factores que han influido en el fenédmeno YouTube".

En febrero de 2005 -40 afios después del nacimiento del video portatil que 1965 inicié el camino hacia la
democratizacion del video-, nace YouTube, gracias al desarrollo de Steve Chen, Chad Hurley y Jawed Karim,
empleados de PayPal* que deciden lanzar un sitio web donde poder subir, mirar y compartir videos. Si bien
los inicios no fueron alentadores y sus creadores utilizaban, durante los primeros meses, numerosas
estrategias de marketing para captar usuarios que se registren y suban videos, al poco tiempo empezd una
carrera metedrica hasta convertirse en la plataforma audiovisual mas popular de la web. Aunque al
principio no era un producto exitoso, poco a poco se fue creando una potente red social entre sus usuarios
gracias a la posibilidad de publicar, comentar, recomendar, compartir y calificar los videos.

Al poco tiempo, en octubre de 2005, la aparicién del actor estadounidense Jon Stewart en la CNN registré
mas espectadores en YouTube que en televisidn. Este hecho actiia como un punto de inflexion en el que
quedd demostrado el potencial de la plataforma y el grupo eBay decide aportar 3,5 millones de dodlares,
sabiendo que para ese momento habia un flujo de mas de 30.000 visitas diarias (De Cicco, 2008). Seis
meses después, YouTube contaba con millones de usuarios en todo el mundo, mas consultas que la mayoria
de las paginas Web creadas hasta aquel momento (en marzo de 2006 obtuvo alrededor de trece millones
de visitas Unicas) y ya podian visualizarse mds de cien millones de videos por dia. Esto llamo rapidamente la
atencién de corporaciones multinacionales como Google Inc., que decide finalmente comprar YouTube (y
todos sus contenidos) en octubre de 2006 por la suma de 1.650 millones de ddlares (Bittner, 2011; De Cicco,
2008; Murolo & Lacorte, 2015).

Estos hechos muestran la enorme importancia econdmica, cultural y estratégica que poseen en la
actualidad las redes basadas en el trafico de contenidos audiovisuales. Y aunque en su momento la compra
de YouTube no generaba practicamente ingresos a Google, ya que el mantenimiento y almacenamiento de
los servidores que gestionan esa enorme cantidad de datos necesitan de inversiones millonarias®, lo que
este gigante comprd fue su potencial como lugar publicitario. En las semanas siguientes a la compra, las

42  Por ejemplo, el trabajo en conjunto de Witness.org con YouTube.com, (‘Protecting yourself, your subjects and your human
rights videos on YouTube’, 2010), http://youtube-global.blogspot.com/2010/06/protecting-yourself-your-subjects-and.html

43 Mas informacion en las siguientes webs: http://archiveguide.witness.org/es  -http://training.witness.org -
http://training.witness.org/resources - http://blog.witness.org/2010/08/2010/08/training-series-the-primary-audiences-for-
the-toolkit-and-how-we-identified-them - https://github.com/witness

44  PayPal es una empresa del sector del comercio electrénico cuya funcionalidad radica en el pago online de productos y
servicios de diversos sitios web, como también en la transferencia de dinero entre sus usuarios. www.paypal.com

45  Este esfuerzo tecnoldgico implicaba a YouTube en el afio 2007 un desembolso de un millén de ddlares mensuales para alojar y
transmitir 200 terabytes de datos diarios seguin datos aportados por la revista Forbes (De Cicco, 2008).
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empresas multinacionales acudieron masivamente a YouTube. Burger King inaugura su propio canal; Warner
Music firma un acuerdo para suministrar videos musicales a través de esta plataforma con publicidad
incorporada. La NBC, que anteriormente obligd judicialmente a YouTube a retirar contenidos con derechos
de autor, luego acaba firmando importantes acuerdos promocionales con él. Siguiendo a Castells (2008), las
grandes inversiones corporativas en YouTube y los permanentes intentos por controlar financieramente
estas redes contribuyen a garantizar el éxito continuo de los principales medios de comunicacion.

3.3.7.a. Aspectos econdomicos asociados y derivados de YouTube.

Las redes sociales como MySpace, Facebook y YouTube tratan de traducir sus audiencias cautivas en
ingresos por publicidad, y Google ha sido pionero en la experimentacién con modelos de monetizacion de la
creciente audiencia de Internet. Para lograrlo, todas las acciones de sus usuarios son meticulosamente
registradas y analizadas por las plataformas, ya que resultan muy Uutiles, no solo para mejorar sus
funcionalidades y la experiencia de sus usuarios, sino fundamentalmente para fines comerciales. Es decir,
en estas plataformas no sélo el usuario es quién elige qué contenido ver, cuando, y en qué momento, sino
que el registro de estas preferencias de cada usuario se utilizan para brindarle recomendaciones
personalizadas, videos similares, tematicas afines, entre otras interesantes “sugerencias”. Pero ante todo,
esto es utilizado con fines netamente comerciales, con el fin de dirigir la publicidad de manera exclusiva
dentro de ciertos pardmetros y en funcidn de los intereses evaluados a través del historial de busquedas y
acciones registradas de cada usuario particular.

YouTube (Google) acaba finalmente conformando en 2012 un aceitado sistema de publicidad durante la
reproduccién del contenido alojado en sus servidores, generando una enorme cantidad de ingresos y
beneficios a la empresa, como a las grandes corporaciones asociadas. Incluso también a muchos de sus
usuarios que comienzan a explotar esta funcionalidad en sus propias producciones de videos. Como bien
explicitan Murolo y Lacorte (2015, p. 26), este espacio de comunicacion “(...) pertenece al mds central de los
mercados culturales mundiales. Internet tiene sus mainstream y Google es uno de ellos. En ese contexto
hay una empresa que se lleva los dividendos mientras los usuarios gozan de una pantalla donde publicar sus
relatos”.

Existe una profunda interaccidon entre usuarios e industria, entre consumidores y productores. Es asi que
estas herramientas y tecnologias no sélo posibilitan que los consumidores archiven, comenten, se apropien
y vuelvan a poner en circulacidon enormes cantidades de contenidos medidticos. Sino que precisamente los
mismos conglomerados mediaticos, horizontalmente integrados, son quienes fomentan este desarrollo ya
gue sacan enorme provecho de estos espectadores reconvertidos en activos usuarios y del constante flujo
de imagenes, ideas y narraciones que generan a través de sus multiples canales mediaticos. Rapidamente
las corporaciones deciden dejar de luchar en contra de esta pulsidn alternativa de contenido generado por
el usuario, que re-utiliza sistematicamente material ajeno, para utilizarlo como base de un nuevo
ecosistema donde la publicidad se aprovecha de este entorno de produccion colectiva. La economia politica
de los social media corporativos y de la Web 2.0 incluyen estas paraddjicas tensiones entre ciertos
potenciales “democratizadores”, participativos e integradores como alternativa mediatica, por un lado, y los
potenciales comerciales, con enormes beneficios econémicos al servicio de las corporaciones, por el otro.

YouTube, como parte de este fendmeno, comparte esta arquitectura dual, utilizando la retdrica entusiasta,
participativa e inclusiva del ‘broadcast yourself’, a la vez que ha disefiado diversidad de técnicas publicitarias
que le permiten aprovechar las producciones amateurs DIY (do it yourself), para obtener de ellas beneficios
econémicos, ademas de privilegiar algunos videos -aquellos que mas ingresos generan, es decir los
recomendados, populares, favoritos, etc.- sobre otros -los menos rentables-, redirigiendo asi el trafico segin
sus intereses.
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Siguiendo a Jenkins (2010) la web 2.0 y YouTube no pueden considerarse cultura participativa, sino que
estas empresas 2.0 buscan la comercializacidon de aquellos aspectos de la cultura de la participacién. Lo que
puede denominarse cultura participativa tiene sus raices en las diferentes luchas a lo largo del siglo XIX y XX.
Luchas que han tenido como objetivo poder capturar los medios de produccién cultural y social y poder
comunicar sus propias historias al mundo; historias que atraviesan las diferentes comunidades, culturas y
plataformas tecnoldgicas, desde esa fecha hasta la actualidad. Este pequefio matiz (cultura participativa o
aspectos de la cultura de la participacion), revela el modelo de negocio de YouTube que genera mayor valor
a través de la circulacién, transportando contenido tan facilmente como copiar y pegar un cdédigo,
permitiendo que los videos se inserten y circulen en las diversas economias culturales (Jenkins, 2009).
YouTube busca transformar el libre intercambio de "regalos" culturales en una economia de la atencién
monetarizada a través de los ingresos por publicidad.

Una serie de factores diferentes chocan con la inherente promesa de la libertad de expresién y la equidad
para todos. Como bien apunta Jin Kim (2012), en su articulo The institutionalization of YouTube: From user-
generated content to professionally generated content, la apelacién directa al usuario aficionado y a la
actividad de base, omite las tensiones evidentes entre lo cultural y las dimensiones comerciales del servicio,
entre el contenido generado por el usuario y el contenido comercialmente producido, entre el cultivo de la
comunidad y el servicio a la industria corporativa. No podemos olvidar que, a pesar de sus usos potenciales,
YouTube es, ante todo, un negocio, cuya principal opcion de ganar dinero se basa en la distribucion de
cualquier tipo de contenido. Por tanto, la cultura participativa precede a la herramienta, el movimiento
debe existir antes que la distribucidn. Sino, son solo cédigos que viajan desconexos hasta que son superados
por cualquier otro contenido mas gracioso, ridiculo o innovador. El peligro del que advierte Jenkins (2010)
se basa precisamente en identificar herramientas como YouTube (y el sinfin de hermanos menores que
posee) como una sefia de la cultura participativa. Las herencias de las luchas culturales previas al
surgimiento de estas nuevas capacidades son, sin duda, los motores reales del trabajo politico que puede
realizarse a través de estos nuevos escenarios, y no al contrario, aunque muchas veces usuarios, activistas y
consumidores confundan la relacién entre ambos factores.

3.3.7.b. Practicas culturales pre y post YouTube.

Es mucho lo que hay de nuevo en YouTube, pero también es mucho lo que hay de viejo (Jenkins, 2008a,
2009, 2010). Mucho de lo que se escribe sobre YouTube implica que la disponibilidad de las tecnologias web
2.0 ha permitido el crecimiento de culturas participativas. Pero también podriamos decir que lo contrario
también es cierto, es decir, el surgimiento de todo tipo de culturas participativas en las ultimas décadas
abrié el camino para el abrazo temprano, la rapida adopcion y el uso diverso de dichas plataformas.
Jonathan Zittrain (2008), en The Future of the Internet and How to Stop It, ha argumentado que existen
ciertas tecnologias que son generativas ya que animan a los usuarios a jugar con ellas y adaptarlas a sus
propias necesidades. El resultado es la innovacidn liderada por el usuario. Sin embargo, lo que hace que
YouTube sea generativo en el sentido de Zittrain tiene poco que ver con sus estructuras tecnoldgicas y tiene
todo que ver con las formas de YouTube ha ido adoptado de varias culturas participativas.

Siguiendo a Jenkins (2009), una cultura participativa es aquella que no sélo reduce las barreras de la
participacidn, sino que también crea fuertes incentivos sociales para producir y compartir lo que uno
produce con los demds. Podria decirse que muchas personas se estan aprovechando de la plataforma de
distribucion que YouTube ofrece, en parte, porque sienten el apoyo emocional de una comunidad ansiosa
de ver sus producciones. Sin embargo, surgen permanentemente dudas y cuestionamientos acerca de los
excluidos de este fendmeno, o incluso de quienes han optado intencionalmente por mantenerse al margen,
debatiendo el papel de YouTube en el panorama contemporaneo y cuestionando si es YouTube realmente el
mejor representante, o el Unico modelo posible para desarrollar, pensar y promover una rica, diversa y
poderosa cultura participativa.
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Obviamente que hay muchas cosas nuevas en esta ampliacidon del paisaje mediatico abierta desde 2005,
cuando comienza a funcionar esta plataforma de video online, pero, sobre todo, muchas practicas
audiovisuales y no audiovisuales que ya existian desde hacia tiempo. El éxito de YouTube, dice Jenkins
(200843, 2009), se dio, ante todo, porque ya sabiamos qué hacer con él, provocando que en muy pocos afios
haya pasado de ser una plataforma naciente, al epicentro actual de la producciéon (audio)visual
contemporanea.

Todo esto fue posible gracias a la cultura DIY (“do it yourself”, o “hazlo ti mismo/a”)*, que permitid y
fomenté este uso diverso de los nuevos medios y una apertura definitiva a este nuevo panorama mediatico.
La cultura DIY es una forma de creacidn, produccién y distribucién cultural que promueve la
autoproduccidén, autogestiodn, y reciclaje como alternativa a la creacion mainstream. De esta manera sellos,
radios libres, fanzines, videos, festivales, etc. no dependen de las grandes editoriales, sellos discograficos, o
grandes productoras, sino de la autogestion de los propios creadores. Se trata de un movimiento
contracultural trasladable a cualquier ambito de la vida cotidiana. Si YouTube parece haber surgido de la
noche a la mafiana, es porque, como bien apunta Jenkins (2009), muchos grupos estaban preparados para
algo como YouTube. Ya existian las comunidades que desarrollaban la produccién de medios DIY, géneros de
video ya evolucionados y redes sociales a través de las cuales esos videos podrian fluir. YouTube puede
representar el epicentro de la cultura participativa de hoy, pero no representara el punto de origen de
cualquiera de las practicas culturales que la gente asocia con él.

Es importante distanciarnos y analizar YouTube teniendo en cuenta los antecedentes que hicieron posible el
florecimiento de esta cultura participativa, rescatar las luchas que politicamente prepararon el camino para
esta nueva forma de producir y distribuir contenidos. Recuperando lo que pasé antes, tendremos una base
para juzgar y pensar criticamente de qué manera YouTube estd realmente sirviendo a la causa de la cultura
participativa y el desarrollo del conocimiento en todos los sectores de la sociedad. La cibercultura moderna
puede encontrar sus raices en la década de 1960 en el videoactivismo, en los periédicos clandestinos y en la
cultura del comic, cuyas practicas y herramientas se dirigian a encontrar maneras alternativas de producir
medios a bajos costo. Las practicas de remix video politico, activismo audiovisual, audiovisual alternativo,
Machinima®’, FanVids, video clips, animacién, entre otros, ya existian antes de la aparicién de YouTube, solo
que sus posibilidades se multiplicaron. En otras palabras, se han revolucionado las capacidades de
expansion del DIY (Jenkins & Hartley, 2008) que va de las comunidades de fans de ciencia ficcién de la
década de 1920 al fanvid, del fanzine al blog, de la radio libre al pod-casting, del video analdgico casero al
remix de YouTube, del cine militante al videoactivismo 2.0.

La retdrica de la revolucidn digital ha asumido que los nuevos medios desplazan a los viejos. Muchos de los
primeros internautas que acogieron abiertamente los valores de la cultura participativa se entusiasmaron
con las posibilidades que YouTube brindaba a esta cultura de aficionados expandiendo sus esperanzas y
validando sus predicciones (Jenkins, 2009). Pero YouTube no cambia tan radicalmente las practicas de
produccion, como la manera en que altera los contextos de circulacién y recepcion. Trabajos amateurs,
activistas y vanguardistas pueden llegar ahora a un publico mas amplio. La proliferacion acelerada de esta
plataforma que permite publicar, compartir y comentar video online, se integré a estas comunidades con
una rapidez, euforia y facilidad hasta hoy desconocida. Sin embargo, muchos son también escépticos de que
una empresa comercial como YouTube pueda permitir acoger una real politica alternativa, en su lugar
piensan que, si queremos construir una cultura mdas democratica, necesitamos crear nuevos medios anti-
corporativos, mayor diversidad entre los participantes y mas debate sobre cdmo se produce, distribuye y
valora el trabajo.

YouTube es un espacio compartido donde muchos y diferentes flujos culturales convergen y donde
productores de medios diversamente motivados se interrelacionan e influencian uno con el otro. Las

46  Algunos prefieren hablar de DIWO (Doing It With Others o “hazlo con otros”) o DIT (Doing It Together o “hagamoslo juntos”).
47 Machinima es la creacion de piezas audiovisuales realizadas a partir de escenarios, personajes y animaciones utilizando
plataformas de videojuegos que permiten la creacion de graficos en tiempo real.
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innovaciones se extendieron rdpidamente en un contexto donde los experimentos dentro de una
comunidad se entrecruzan con los de otra. Grupos que de otra manera hubieran tenido poco o ningun
contacto estdn ahora generando nuevos modelos hibridos de politica cultural que dependen de alianzas
temporales y tacticas entre diversos intereses. Jenkins (2009) extiende el concepto de cultura de red de
Yochai Benkler, para describir no sélo el lugar donde estas formas coexisten a través de la misma plataforma
de medios de comunicacién, sino también el lugar donde las lineas entre ellas comienzan a desdibujarse,
donde se hace cada vez mas dificil decir donde termina una y comienza otra. Una de las cosas interesantes
que Jenkins (2008b) rescata de YouTube es la forma en que representa un portal compartido donde
diferentes grupos hacen circular los mas variados géneros de audiovisuales, algo que abre un sinnimero de
posibilidades de generar una enriquecedora polinizacién cruzada.

No obstante, es cierto también que existen muchos mecanismos de YouTube como una plataforma de
trabajo para desalentar este intercambio real de trabajo. YouTube es un canal participativo, pero carece de
mecanismos que podrian alentar la diversidad real o el intercambio de ideas. Los foros en YouTube son
superficiales, en el mejor de los casos, y, en el peor, estdn llenos de expresiones de odio e insultos
(Askanius, 2012; Ekman, 2014), lo que significa que cualquiera que trate de hacer un trabajo mas alla de los
promovidos desde el mainstream, es apto para enfrentarse al ridiculo y/o al acoso.

Lo que es revolucionario en YouTube, siguiendo a Jenkins (2009), es que constituye, en términos de Levy,
una anormal, calma, y establecida apropiacion del discurso, un sitio en el que se cita y reubica a los medios
de comunicacién masivos, los medios de comunicacién hogarefios ganan acceso publico, y varias
subculturas producen y comparten medios. Es asombroso que YouTube sea tan referenciado diariamente
por los medios de comunicacidn y utilizado regularmente por miles de millones de personas. Las empresas
Web 2.0 parecen crear comunidades alrededor de sus marcas, productos y servicios, pero las empresas
pocas veces crean comunidades; las empresas suelen mas bien cortejar comunidades preexistentes con sus
propias tradiciones, sus propios valores y normas, sus propias jerarquias, sus propias practicas y su propio
liderazgo. Es decir, si bien YouTube es hegemdnicamente la mayor plataforma audiovisual online, son sus
millones de usuarios los que generan su riqueza (dentro de la cual se encuentran millones quizas la mayoria
de imagenes banales, absurdas o de pésimo gusto), construyendo segundo a segundo este monumental
archivo histdrico y cultural colectivo y colaborativo, "comparable en volumen con la Antigua Biblioteca de
Alejandria" (De Cicco, 2008, p. 32). YouTube, en palabras de Antolin Prieto (2012, p. 285), nos ayuda a ver
los cambios que estan produciendo en la economia cultural:

"las bases de la cultura se apropian y recombinan contenidos de la industria de los medios masivos, y la
industria de los medios masivos monitorea tendencias y lleva las innovaciones de vuelta al sistema,
amplificandolas y distribuyéndolas hacia otras poblaciones. De algin modo, estos sitios pueden verse
como un modo de explotacidon econdmica, ya que dejan en terceros la produccion medidtica, desde
trabajadores creativos altamente especializados hacia sus contrapartes aficionados no remuneradas."

Alexandra Juhasz abre un debate respecto del concepto de DIY (Do It Yourself), cuyos origenes se
encuentran en la politica contracultural y en sus conexiones con una critica permanente de medios de
comunicacién, y que actualmente se ha banalizado al incorporar algunas de las practicas mds mundanas y
cotidianas de la produccidn y distribucion de video en la era de YouTube. Jenkins (2008b) tiene una
perspectiva diferente al respecto, basdandose en el viejo reclamo feminista de que todo "lo personal es
politico" y por lo tanto, muchas de los videos sobre asuntos "cotidianos" o “mundanos” pueden decir algo
respecto de un marco politico mas amplio. Para Jenkins (2008b), nunca sabremos cuantos de los activistas
qgue participan en el movimiento Indymedia aprendieron sus habilidades grabando trucos de skate o
capturando hazaiias de algunos grafiteros. Y es por esto que hay algo poderoso en un mundo donde todo
tipo de gente comun pueden tomar los medios de comunicacidon en sus propias manos. La linea entre lo
politico, las estéticas vanguardistas y las formas mas populares de produccidon es muy difusa, cualquiera
puede acabar abordando temas politicos en momentos inesperados.
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3.3.7.c. YouTube como escenario de discusion politica.

YouTube también es considerado como un escenario de despliegue politico. Ya no solo podemos ver videos
de gatos y diversidad de grabaciones caseras, sino que la discusién se amplia para abordar y comprender las
formas en que "lo politico" estd en exhibicidn y las maneras en que esta politica esta siendo forjada.

Es sabido que actualmente partidos politicos y/o grupos extraparlamentarios hacen un amplio uso de la
plataforma como parte troncal de sus estrategias de comunicacidon en sus campafias. Askanius (2012)
recuerda al respecto, las elecciones presidenciales de EE.UU. en 2008, las cuales fueron catalogadas por
diversos comentaristas politicos como las primeras "elecciones YouTube". Esta ubicuidad de la publicacidn
de video en linea de los candidatos es sdlo un ejemplo de la creciente influencia de los medios de
comunicacién social en la politica, la llamada Youtubifications of Politics (YouTubificacion de la politica).
(Garcés-Conejos Blitvich, 2010)

Al mismo tiempo, YouTube se ha constituido en un espacio fundamental del activismo social y politico
actual. Ejemplo de ello es su utilizacion como espacio privilegiado para la circulacién de diversas practicas
videoactivistas 2.0, que buscan una representatividad alternativa e independiente, cultural, social y
politicamente comprometida. Todo ello, igualmente no deja de exponer una relacién compleja, con sus
ventajas y contradicciones, que puede afectar los lenguajes y mensajes lanzados. Ya que como bien explica
Antolin Prieto (2012), YouTube representa la clase de medio...

"(...) en el cual coexisten contenidos comerciales con amateurs, gubernamentales, empresariales, sin
fines de lucro, educativos, activistas y sensacionalistas, y a diferencia de lo que cabe esperar de un canal
de televisidn tradicional que, en general tiene una determinada linea editorial, YouTube potencialmente
es una arena de conflicto y renegociacién entre diferentes formas de poder, traducidas no solamente en
lo que la empresa propietaria —Google— considera apropiado mantener publicado, sino también en lo
que impulsan los usuarios con diversas aficiones e intereses, y lo que tienen que decir al respecto grupos
de poder que detentan o dicen detentar derechos de autor eventualmente vulnerados" (2012, p. 294).

Cuando pensamos en las redes, y en particular de YouTube, en relacidn al papel que le otorga al ciudadano
de a pie y a los movimientos sociales para organizarse, comunicarse y empoderarse, no podemos dejar de
pensar también que libertad y control son dos caras de un mismo fenédmeno que se ha trasladado ahora al
espacio virtual. Si bien YouTube ha jugado un papel relevante durante las ultimas revueltas populares
acontecidas en todo el mundo desde 2009, como veremos mas adelante cuando abordemos las rebeliones
2.0 del siglo XXI, es importante advertir dos puntos claves al respecto. Por un lado, esta claro que el apoyo a
la libertad de opinidn que pregonan estas plataformas corporativas en ciertos paises y situaciones opresivas
puntuales (por ejemplo, Egipto, Irdn, China, entre otros), responde sobre todo a un deseo de ingresar
nuevos usuarios a su negocio corporativo. Por otro, cuando estos intereses pueden estar en riesgo, ceden
ante los requerimientos de gobiernos y/o poderes autoritarios, ejerciendo su papel de control y censura, al
servicio de las hegemonias. Siguiendo con Antolin Prieto, “(...) hay una historia de relaciones conflictivas
entre el sitio y diversos gobiernos donde, bien fue censurado, bien colaboré en el ejercicio de la censura®.
En este sentido, los gobiernos también pueden considerarse parte del entramado socio-técnico que tiene
como epicentro a YouTube” (2012, pp. 300-301).

La realizadora independiente Alex Juhasz (en Jenkins, 2008c, 2009) dice que su preocupacidon es que los
impulsos contraculturales, anti-normativos, criticos o politicos, queden fuera de estas tecnologias. Cree que
para que los compromisos con los media sean verdaderamente transformadores, el hecho de la ampliacién
del acceso a la produccidn y exhibicidn es sélo una de una serie de condiciones necesarias que incluyen
también la critica, la comunidad y el contexto. Por un lado, Juhasz argumenta que si queremos ver una
cultura mas "democratica" necesitamos explorar qué mecanismos podrian alentar una mayor diversidad de
quienes participan, cudles trabajos se ven y cuales son valorados. Mas optimista, el activista de derechos

48 Para consultar importantes casos de censura en YouYube por parte de los estados Cfr. Antolin Prieto (2012, pp. 300-311).
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humanos Ethan Zuckerman (Jenkins, 2009) sostiene que cualquier plataforma suficientemente potente
como para permitir la distribuciéon de imagenes tiernas de bebes y de gatos pequeiios, también puede
desplegarse para derribar un gobierno bajo las circunstancias adecuadas.

Por un lado, mientras las industrias culturales y los medios corporativos, a través de las tecnologias y
plataformas 2.0, se aprovechan, se apropian y explotan el trabajo cultural y la produccién de contenidos
gue las comunidades de usuarios-creadores generan constantemente, para transformarlo en mercancia y
obtener beneficios econdmicos de la venta de informacidn. Por otro, los activistas, colectivos,
organizaciones y movimientos sociales utilizan, se apropian, y subvierten los usos de estas plataformas,
medios y redes sociales corporativas con el objetivo de multiplicar el alcance de sus voces, visibilizar sus
luchas, aumentar sus capacidades de resistencia, hacer circular masivamente sus contrainformaciones,
potenciar sus redes y sinergias y lograr mayor efectividad en sus acciones.

En definitiva, los activistas audiovisuales actuales deben estar permanentemente atentos para no caer
presos de la vigilancia y control informatico (estatal y policial), de la censura corporativa e ideoldgica, del
intento de despolitizacion constante y de la dispersion de sus practicas y contenidos dentro del flujo infinito
de informacién que circula en las entraiflas de estos servidores informaticos. Al tiempo que estas
tecnologias ya son parte indispensable de las formas y practicas de resistencia, insistencia, accidén e
intervencion (tecno)politica de estas multitudes conectadas y de sus infraestructuras auténomas de auto-
organizacién y coordinacidn virtual del movimiento, las organizaciones, colectivos y personas que actian en
las calles, los barrios y las plazas. Al respecto, nos parece pertinente para finalizar la siguiente reflexion de
Antolin Prieto (2012) que, siguiendo a Rakow, plantea:

"no podemos comprender lo que estd sucediendo en la actualidad si sélo nos preguntamos qué hacen
los medios a la gente (efectos) ni tan siquiera es suficiente quedarnos con qué hace la gente con los
medios (usos), necesitamos interrogarnos sobre 'qué podria ser capaz de hacer la gente con los medios
(productividad)'. Reformulando la pregunta 'qué medios hace la gente', por mucho que resulte todavia
una pregunta incobmoda para la propia industria por lo que significa el reconocimiento de una pérdida de
exclusividad y de control. Es precisamente en aquellas zonas donde las barreras que separan industria y
consumidores tienden a desdibujarse —en beneficio de unos o de otros— donde se nos revelan en todo
su esplendor estos tiempos complejos, contradictorios e interesantes" (2012, p. 613).
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Capitulo 4
Videoactivismo 2.0

Cada uno de los movimientos de protesta que han surgido en los ultimos afios (2009-2014) en diferentes
partes del mundo, han utilizado internet como una forma de organizarse y expresarse. Los activistas han
sido extraordinariamente habiles en el uso de plataformas y redes sociales 2.0 (social media). Asimismo,
como vimos, se ha modificado radicalmente el panorama de la produccién audiovisual actual, en el cual las
personas se convierten facilmente en potenciales productoras de imagenes, grabando videos con pequefios
dispositivos moviles y dispersos, editando con su ordenador, publicando en alguna plataforma de video
online y distribuyendo el material en las redes sociales, con una inmediatez inusitada, algo que ha
proporcionado un enorme estimulo para estas practicas culturales nuevas y existentes por fuera y en contra
de los grandes medios de comunicacién masivos y corporativos (mainstream).

Antes de 2005 resultaba dificil subir, distribuir y ver video en internet. Recién con la apariciéon de las
plataformas de video online (como YouTube, Vimeo, Dailymotion, etc.) comenzaron a involucrarse, no sdlo
culturas alternativas de video como techno-geeks y activistas sociales (Askanius, 2014), sino una gran
variedad de camardgrafos aficionados, cronistas de video, videoartistas, documentalistas, comunidades e
individuos con la posibilidad de publicar y compartir su material audiovisual de manera facil, econdmica,
rapida y accesible. Al igual que la forma en que el desarrollo tecnolégico en la década de 1960 habia puesto
el poder de la imagen en movimiento en las manos del usuario normal con la videocdmara en mano
(Baigorri, 2004; Boyle, 1997), la democratizacién del acceso a los medios de comunicacién (audio)visual
tomd un nuevo giro con el rapido crecimiento y la popularizacién de estas potentes plataformas
audiovisuales en linea.

“En una sociedad digital, la cdmara, un teléfono movil o cualquier otro objeto capaz de registrar audio y
video de forma inmediata operan como herramientas politicas; armas que caben en nuestros bolsillos y
que son capaces de captar la realidad de unos ojos que hasta hace poco tiempo quedaban marginados
del sistema tradicional de comunicacién. Gracias a la practica videoactivista, adquieren voz colectivos
gue han sido invisibilizados y excluidos del discurso publico dominante que controlan las corporaciones
mediaticas” (de la Fuente Garcia de la Rosa, 2014, pp. 136-137).
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Consideramos que la recuperacion de la historia del activismo audiovisual es importante para la
comprensién de las practicas contemporaneas de videoactivismo 2.0. Los esfuerzos de historizacién (Parte
I1) funcionan como un marco contextual y proporcionan un telén de fondo sobre el cual proyectamos y
buscamos comprender nuestro objeto de estudio. Nos preguntamos équé es lo que distingue a las formas
contempordneas de videoactivismo en los entornos online, plataformas y redes sociales 2.0, de los modos
anteriores de activismo audiovisual? Y a la luz de esta perspectiva histérica buscamos respondernos, éde
gué manera el estudio de caso realizado nos proporciona una visidon de lo que constituye y caracteriza las
practicas activistas audiovisuales 2.0 actuales? Nos interesa detenernos en las similitudes y diferencias que
se incorporan ahora al audiovisual activista al integrarse con las potencialidades que le ofrece la web 2.0,
cambiando parte de sus practicas politicas y, sobre todo, sus maneras de produccién, distribucion y
exhibicién del material realizado.

4.1. Definicion y caracterizacion

Dentro del campo del activismo audiovisual, el desarrollo de estas nuevas vias de comunicacién alternativas
da lugar a lo que algunos autores denominan como videoactivismo 2.0 (Askanius, 2010%°; Galén Zarzuelo,
2012; Vila Alabao, 2012). Es decir, un campo en el que se inscribe el trabajo de realizadores que -herederos
de las premisas de los cineastas militantes de los sesenta/setenta y de las practicas videoactivistas de los
ochenta, noventa y dos mil- realizan producciones audiovisuales alternativas que persiguen un objetivo
politico o de denuncia social, pero ahora aprovechando la accesibilidad, facilidad, inmediatez y versatilidad
que ofrecen las herramientas actuales desarrolladas a partir del nacimiento de la web 2.0, donde los
usuarios interactuan y colaboran entre si creando y compartiendo contenidos dentro de una comunidad
virtual, sin la necesidad de tener que recurrir a intermediarios en dichos procesos. Lanchares Bardaji nos
dice al respecto,

“La labor de los videoactivistas (...) se lleva a cabo en un nuevo espacio de confrontacion cultural,
politica e informativa en el que los actores y las luchas se mantienen pero las practicas, las herramientas
y las estrategias se han transformado. La coincidencia de dos ciclos, uno de protesta y otro comunicativo
/tecnoldgico, es caracteristica de la lucha politica actual. Internet, los procesos y herramientas que lo
acompanian, son ya parte imprescindible de las acciones politicas y protestas (2014, p. 158).

Estos audiovisuales se producen, distribuyen y consumen en nuevos escenarios digitales dentro de redes
globales, caracterizados por desarrollar practicas en las que lo viejo y lo nuevo, el pasado y el presente,
claramente convergen. Sin embargo, como bien apunta Askanius (2014), si bien podemos reconocer
lenguajes y estéticas histéricas del activismo audiovisual, podemos encontrar también nuevas practicas de
comunicacién acordes a la aparicién de nuevos medios y espacios de compromiso politico. La mayoria de
los audiovisuales activistas puestos en circulacién online utilizan formas y estéticas ya conocidas (e incluso
viciadas) dentro del imaginario politico de izquierda, pero las nuevas tecnologias amplifican, reconstruyen y
reinterpretan, a veces, estas practicas existentes. Considerando que las producciones del cine militante se
realizaban y distribuian de manera clandestina y las videoactivistas de la época del Portapak circulaban
editados en cinta dentro de redes de base, en la actualidad el material se pone a menudo directamente en
la web, lo que indica, evidentemente, un tipo diferente de inmediatez y simultaneidad con los eventos
cubiertos.

Creemos importante aclarar que la novedad que podemos ver actualmente en el activismo audiovisual 2.0,
no se relaciona tanto con el uso del audiovisual como herramienta politica -algo que ya se era habitual,
como hemos dicho y como veremos en la Parte Il, pricticamente desde los inicios de la praxis

49 En posteriores trabajos de Askanius (2012, 2014), ella se refiere a estas practicas como Radical Online Video.

96



cinematografica misma-, sino en cuanto a cémo se producen hoy estos videos, cdmo son publicados y
distribuidos, la manera en que se consumen dentro de los nuevos circuitos y flujos audiovisuales en red vy,
fundamentalmente, también por la velocidad, rapidez e instantaneidad con que estos procesos se llevan a
cabo. Son nuevas también las condiciones en que se desarrollan estas practicas, marcadas por la ubicuidad
de las tecnologias de registro (camaras), la facilidad de la distribucién y la enorme abundancia de material
disponible para re-utilizar, ademas de su creciente masividad. Todo esto nos lleva a pensar entonces qué
configura hoy este campo del audiovisual activista y cdmo funciona dentro de plataformas de video online y
redes sociales 2.0.

4.1.1. Nuevas tecnologias, nuevos actores y nuevas practicas.

La caracteristica primordial que define a toda esta comunidad de videoactivismo 2.0, se relaciona
directamente con este uso politico, y a su vez creativo, que hacen de las nuevas tecnologias, en tanto
herramientas de cambio y transformacion social. No sélo cambia la versatilidad y masividad del acceso a
tecnologias de registro, sino que el cambio fundamental se establece en la forma en que este material es
publicado en plataformas de video online y compartido y replicado en otras multiples plataformas y redes
sociales de caracter multimedia, que permiten una difusiéon horizontal del audiovisual, produciendo, en
palabras de Castells (2009), una comunicacion de muchos a muchos, que favorece enormemente a todas las
practicas audiovisuales activistas que aqui nos interesan. Por lo tanto, los videos de intervencién politica
actuales no pueden pensarse practicamente sin su contrapartida online que permite su publicacion,
visualizacién, distribucidn, repeticién y reciclaje continuo. Estos videos son a su vez entendidos como parte
de un conjunto mas amplio de practicas politicas situadas dentro de los limites porosos de los diversos
colectivos y movimientos sociales. Siguiendo a Castells (2009, p. 88),

“(...) con la difusién de Internet, ha surgido una nueva forma de comunicacidn interactiva caracterizada
por la capacidad para enviar mensajes de muchos a muchos, en tiempo real o en un momento concreto,
y con la posibilidad de usar la comunicacién punto-a-punto, estando el alcance de su difusién en funcién
de las caracteristicas de la practica comunicativa perseguida. A esta nueva forma histdrica de
comunicacion la llamo autocomunicacion de masas”.

Castells (2009) explica que gracias a Internet y a los dispositivos moéviles ha surgido un nuevo entorno
comunicativo, la autocomunicacion de masas, que ha modificado profundamente las relaciones de poder,
donde ya no sélo los medios de comunicacion tradicionales son los que lo detentan. Con autocomunicacion
de masas, Castells propone que, por un lado, existe un proceso de comunicacién de masas que puede llegar
potencialmente a una audiencia global; y, por otro lado, este es un proceso de autocomunicacién porque es
uno mismo el que genera el mensaje, define los posibles receptores y selecciona los mensajes concretos
(Castells, 2009). Este fendmeno es producto del surgimiento de la Web 2.0 y del grupo de tecnologias,
dispositivos y aplicaciones -medios de autocomunicacion de masas para Castells (2009), nanomedios para
Downing (2010), small media para Chanan (2012b)- que sustentan la proliferacion de espacios sociales en
Internet, donde el contenido es autogenerado, su emisidn autodirigida y su recepcién autoseleccionada por
todos aquellos que se comunican. Castells (2008, 2009) también explica que, de la comunicacidon de masas
dirigida a una audiencia, hemos pasado a una audiencia activa, que ahora forma su significado comparando
su experiencia con los flujos unidireccionales de la informacién que recibe, es decir, se produce una
aparicidn interactiva de significado. A esto lo denomina audiencia creativa, que es la fuente de la cultura de
la remezcla que caracteriza el mundo de la autocomunicacién de masas.

Las plataformas de video online son espacios en los que dos grupos de actores se unen y sus practicas de
comunicacién e imaginarios se fusionan dentro de los mecanismos de las redes sociales. Las practicas de
videoactivismo 2.0 pueden entenderse como parte del repertorio comunicativo de las organizaciones,
grupos y colectivos sociales y politicos, asi como de activistas independientes o individuos particulares que
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actudan en grupos de afinidad y redes que no solamente coexisten, sino que también interactian entre si.
Por lo tanto, estas practicas comprenden simultdaneamente modos individuales y colectivos de compromiso
politico y pueden ser vistos ambos como modos expresivos y creativos de la denominada autocomunicacion
de masas de Castells (2009), y como esfuerzos colectivos y colaborativos de las practicas medidticas de los
movimientos sociales. Los diferentes modos de expresion politica online del videoactivismo 2.0 se mueven
en el rango de un compromiso muy explicitamente instrumental y consciente de si mismo, con cuestiones
politicas fundamentales que buscan ejercer el poder en el mundo con ciertos fines particulares, a los modos
mucho mas sutiles, informales y latentes de expresidn politica (Askanius, 2014).

4.1.2. Masividad y democratizacion de las practicas del videoactivismo 2.0.

Todos estos procesos han generado, con el tiempo, un cambio y transformaciéon en la comunicacién directa
entre los receptores o consumidores del producto audiovisual y los llamados productores o creadores de
piezas. La multiplicidad de dispositivos de instantaneidad va cambiando la concepcidn de los roles entre
emisor-receptor, a la hora de informar. No hace falta ya ser un realizador experto para compartir contenido
audiovisual en las redes, cualquier persona puede difundir sus creaciones, posibilitando un mayor
intercambio y promoviendo una mayor retroalimentacion entre emisores y receptores. Dejamos de tener
un receptor pasivo, para constituirse en activo, mostrando instantdneamente sus opiniones y/o criticas,
pudiendo del mismo modo crear otra pieza como respuesta a videos ya visualizados con anterioridad. Con
el uso cada vez mas extendido de dispositivos de grabacion econdémicos y faciles de usar y su acceso a
internet, vimos una gran expansién y potencial acceso a un publico general, disperso y masivo, casi de
modo instantaneo y a veces también, atomizado (Castells, 2000), a raiz de lo cual cualquier persona puede
convertirse, actualmente, en el emisor de la noticia. El antes receptor pasivo de la informacién ahora puede
convertirse en emisor y hasta ser el protagonista de la noticia.

La masividad de las practicas videoactivistas 2.0 actuales es producto, en parte, del fendmeno de
omnipresencia absoluta de las cdmaras, con su incorporacién a los dispositivos moviles, sumado a la
posibilidad de compartir de manera inmediata ese contenido a través de diversas plataformas y repositorios
audiovisuales online. En definitiva, se ha cambiado radicalmente el paisaje mediatico y, por supuesto, se ha
modificado el panorama de los medios alternativos dentro de los cuales el activismo artistico, politico y
medidtico opera. En este contexto aparece el denominado Mobile Journalism (Molo) (Espiritusanto, 2010),
ciudadanos comunes que con su teléfono movil y su conexién a internet mévil, acceden automaticamente a
una potente plataforma multimedia de captacién y envio de informaciones. Vila Alabao (2012, p. 171) nos
dice que “(...) los nuevos dispositivos que permiten retransmitir en vivo o subir fotos y videos desde el
mismo lugar donde suceden los acontecimientos han cambiado la temporalidad de la contrainformacién y
también han convertido la inmediatez en herramienta de subjetivacion”. Compartimos lo planteado por
Galdn Zarzuelo (2012), cuando nos dice que el militante se convierte en productor de imdagenes de una
forma unipersonal. La produccién de imagenes masiva, con el acceso de la nueva tecnologia, ha ido
permitiendo que el mismo militante, en una manifestacién cualquiera, pueda grabar las imagenes con sus
dispositivos corrientes (a veces también procesarlas y editarlas) y subirlas a cualquiera de las redes sociales
o canales de alojamiento disponibles en la web. El emisor puede interactuar con el espectador a través de
comentarios recibidos en estos canales, pudiendo re-comentar el video y hacerlo masivo a muchas otras
personas interesadas.

Hay muchos ejemplos de cdmo la captura de un evento en imagenes mal enfocadas y borrosas o en un
teléfono movil a veces puede agitar reacciones mucho mayores que cualquier audiovisual perfectamente
editado, con mucho tiempo y dinero invertidos y una potente argumentacién, narrativa y estética sobre
alguna importante problematica. Encontramos numerosos casos de ello en el cuerpo de videos examinados
en este proyecto, como veremos mas adelante. Por ejemplo, el video captado desde un balcdn, con un
teléfono movil, que documenta los acontecimientos que condujeron a la muerte de Juan Andrés Benitez, en
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mano de los Mossos de Escuadra® de Barcelona. Un video que podriamos asociar con otros momentos
claves de la historia del videoactivismo, como el video de la paliza que la policia dio a Rodney King en 1991.
La historia esta llena de casos de personas y grupos que no tenian ni idea de la cadena de acontecimientos
socialmente disruptivos que estaban poniendo en marcha (Askanius, 2012a; Downing, 2001).

Askanius (2012) considera que es fundamentalmente nuevo en estas practicas, la enorme cantidad de
personas que practican hoy activismo audiovisual y la naturaleza de los circuitos y comunidades en las que
lo hacen. Parte de esta masividad se ve reflejada en las producciones videoactivistas, desde videos que
documentan y enmarcan las manifestaciones o sucesos puntuales producidos, mas o menos al azar, por
ciudadanos comunes que utilizan dispositivos méviles; hasta producciones profesionales grabadas, editadas
y distribuidas por videoactivistas que, de manera independiente o colectiva, documentan sistematicamente
las problematicas sociales y politicas. Este gran abanico de producciones videoactivistas, se llevan adelante
con el fin de alimentar el flujo de noticias con historias reales, desde miradas criticas y alternativas,
contadas por personas comunes que dia a dia luchan, protestan y resisten en los hospitales, en las escuelas,
en las fabricas, en la cultura, en los barrios y en la calle. Encontramos entonces online una amplia y
heterogénea gama de practicas de activismo audiovisual 2.0 que desdibuja los limites, no tan difusos, que
antes encontrabamos en estas practicas.

4.1.3. Streaming.

El streaming (o difusion en flujo continuo) es la transmisién y distribucién en vivo de un contenido digital de
video y/o audio a través de internet, emitida por un usuario al mismo tiempo (con un tiempo de espera
minimo) que otro/s usuario/s puede descargarla y reproducirla sin interrupcidn. El streaming es otra de las
herramientas que actualmente estd cobrando fuerza en el videoactivismo 2.0, siendo utilizado por los
diferentes movimientos sociales, asambleas, colectivos, etc., que recurren a la cobertura en vivo y en
directo de ciertas acciones y acontecimientos, difundidos a través de las redes sociales, de manera
colaborativa y sobre todo sin la intervencidon de los medios convencionales de comunicacion. Esta nueva
tecnologia y practica audiovisual es algo radicalmente nuevo dentro del panorama del audiovisual activista,
la posibilidad de transmitir en vivo era antes sdlo accesible a las grandes cadenas de televisidn con costosos
equipos, pero hoy es posible realizarlo simplemente desde un teléfono con cdmara (smartphone) y una
conexion a internet mévil. Ejemplo paradigmatico de este tipo de practicas es el colectivo PeopleWitness™.

Sin embargo, como bien apunta Lanchares Bardaji (2014), esto adquiere sentido dentro de los limites
acotados que marca el directo y la inmediatez del momento, ya que una vez el acontecimiento registrado ha
finalizado, existe una deficiencia post-evento donde el material resultante es en ocasiones muy extenso,
cadtico y poco util.

“(..) la predominancia del streaming quizd necesite de la figura de un videoactivista de la
posproduccién. La grabacidon masiva por parte de los ciudadanos podria hacer innecesaria la presencia
del videoactivista. Lo Unico que haria falta seria personas que filtraran y organizaran todo ese material y
después presentarlo al publico. No obstante, la baja calidad y el amateurismo de las grabaciones podrian
lastrar la calidad del material final” (Lanchares Bardaji, 2014, p. 174).

50 15Mbcn.tv (2013c). “#MossosAssassins Agents dels mossos d'esquadra apallissen a Juan Andrés Benitez” [Video YouTube]
Recuperado de: https://youtu.be/VbJUuSFggHk

51 PeopleWitness es una red de personas que reportan noticias de interés politico-social con las herramientas de las que
disponen en sus teléfonos: cdmara, conexion mévil, app de live streaming, y distribucién mediante redes sociales. Ademas,
son también una red de aprendizaje continuo y transmisora de conocimientos, presencialmente mediante la imparticion y
dinamizacidon de talleres presenciales y online, con un wiki que construyen colaborativamente. Mas informacion en
http://peoplewitness.net o peoplewitness.pbworks.com
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4.1.4. Ampliacién, diversificacién y difuminacién del campo.

Aunque las plataformas de video online estan plagadas de videos caseros de mascotas, accidentes
domésticos, adolescentes cantando canciones de moda, o videos de los grandes proveedores de contenidos
y sus socios comerciales, son utilizadas también con fines politicos, convirtiéndose en una poderosa
herramienta y en el lugar privilegiado de las practicas audiovisuales activistas contemporaneas. Como bien
explica Askanius (2014), YouTube y los medios de comunicacidon social (Social Media) en general,
proporcionan importantes ventanas a tener en cuenta para analizar los modos en que estos nuevos actores
y practicas de comunicacién estdn dando forma a las luchas contemporaneas y una enorme visibilidad y
espacio al videoactivismo 2.0 actual. Por lo tanto, si queremos entender qué implica el activismo
audiovisual en nuestra era digital, tenemos que dirigir también la atencion analitica hacia estas drbitas de
circulacion y de economia politica en las cuales los videos predominantemente se publican, distribuyen y
visibilizan actualmente.

En este nuevo contexto del video 2.0 el acceso masivo a nuevas tecnologias de comunicacién ha creado
nuevas condiciones y posibilidades para que, como acabamos de ver, el campo del activismo audiovisual se
haya ampliado, masificado y diversificado, tanto en sus practicas como en sus actores. Pero, como bien se
preguntan Askanius (2014) y Chanan (2012a), si las camaras de los méviles combinados con los medios de
comunicacién social convierten a la gente en videoactivistas, ¢Ha pasado la figura del videoactivista a ser la
de todo el mundo vy, por lo tanto, la de nadie? Creemos que una posible clave para pensar esta pregunta
puede ser la intencionalidad del emisor, que seria lo que marca una diferencia cualitativa.

Podriamos entonces dar un primer paso para poder indentificar el videoactivismo 2.0 en este paisaje plural
y heterogéneo, empezando por situar estas practicas alternativas mas alla de simplemente subir un video
captado con un movil a cualquier plataforma de video online como YouTube. No obstante, existe una
extensa gama de grises entre el ocasional testigo video aficionado y el activista audiovisual. El primero, mas
o menos motivado por cuestiones politicas o tal vez incluso por casualidad, capta un suceso puntual en
video con su teléfono moévil y sube el material, con secuencias sin editar o editadas toscamente,
inmediatamente en la web para compartirlo entre sus contactos de las redes sociales. Esto difiere
significativamente del segundo que, conformando colectivos de activismo audiovisual establecidos,
documenta diariamente lo que sucede, con una intencionalidad explicita, una narrativa, un argumento y un
concepto subyacente, con una edicion o montaje mas o menos elaborado y con ciertos objetivos de generar
planteos y debates politicos en torno a diversos temas que interpelan a la sociedad. Este fendmeno nos
demuestra la difuminacidn de fronteras que existe hoy en este campo, que incluye ahora también estas
formas mas efimeras de expresion politica individualizada que no forman necesariamente parte de un
programa sistematico, intencional y dirigido a ciertos objetivos politicos dentro de una organizacién o una
red de activistas. Algo que antes evidentemente no formaba parte del campo y que ahora complica su
delimitacién.

No obstante, con esto no queremos restar importancia a estas practicas ciudadanas amateurs. De hecho,
existen importantes estudios (Cfr. Arif, 2014; Espiritusanto, 2010) al respecto del poder que significaron en
procesos sociales y politicos como, por ejemplo, en los paises involucrados en la Primavera Arabe. Si bien
consideramos que ambos actores (videoactivistas y ciudadanos con modviles) son importantes y se
complementan mutuamente, nos interesa examinar aqui, sobre todo, las practicas de activismo audiovisual
2.0 mas auto-conscientes y sistematicas realizadas por actores o colectivos especificos con cierta
trayectoria. Esto puede ser util para delimitar el analisis dentro de este flujo masivo e inabarcable que existe
en el audiovisual online. Incluso si sélo tomamos lo publicado en un sitio como YouTube, situando el
videoactivismo 2.0 mas alla de la publicacion de simples registros esporadicos realizados con maviles por
ciudadanos o transeuntes ocasionales, nos permite cribar una enorme cantidad de videos que carecen de
intencionalidad o argumento politico, al no inscribirse en una practica habitual, sistematica y consciente.
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Nos interesan entonces, sobre todo, las practicas videoactivistas 2.0 de resistencia, aquellas mas auto-
conscientes de su papel, de su capacidad de intervencidn, de sus objetivos a corto y largo plazo, y de sus
tacticas, estrategias y operatividad. Es decir, aquellas practicas llevadas a cabo por realizadores activistas
que trabajan de manera paralela o cercana a la denominada guerrilla de la comunicacién (Grupo auténomo
A.F.R.I.LK.A., Luther Blisset, & Sonja Briinzels, 2000), y cuya manera de actuar, podriamos asociar a lo que
Hakim Bey explicita cuando habla de las Zonas Temporalmente Auténomas (TAZ). Es decir, unas practicas
cuya supervivencia y eficacia depende también de su capacidad difusa e ilocalizable para conformar una
resistencia que habite en el interior mismo del sistema, para atacarlo e inmediatamente poder desaparecer
sin dejar rastro. La inevitable omnipresencia del poder esta repleta de grietas y fisuras (Baigorri, 2006), por
lo tanto, esta especie de activismo ndmada puede todavia ocultarse en ellas y desde alli, desde dentro del
sistema, intervenir, hacer preguntas, desplazar cuestiones (Kruger, 2006) y golpear para lograr debilitarlo.
Un activismo audiovisual 2.0 que, de la misma manera que TAZ, constituye

"una operacion guerrillera que libera un drea -de tierra, de tiempo, de imaginacién- y entonces se
autodisuelve para reconstruirse en cualquier otro lugar o tiempo, antes de que el (...) [sistema] pueda
aplastarla. (...) su mayor fuerza reside en su invisibilidad (...) Tan pronto como una TAZ es nombrada
-representada y mediatizada- debe desaparecer, desaparece de hecho, dejando tras de si un vacio,
resurgiendo de nuevo en otro lugar, e invisible de nuevo en tanto indefinible para los términos del
Espectaculo. De esa manera la TAZ es una tactica perfecta para una Era en que el (...) [sistema] es
omnipotente y omnipresente, pero también lleno de fisuras y grietas. (...) La TAZ es un campamento de
guerrilleros ontoldgicos: atacan y escapan” (Bey, 1997, cap. 2).

4.1.5. Diversidad y multiplicidad de formatos.

Cada dia un enorme nimero de material audiovisual activista es subido a plataformas de video online con
posibilidad de difundirse a audiencias masivas. Diversos materiales, de multitud de fuentes diferentes que
entretejen registros directos y crudos de la realidad, manifestaciones, acciones, imdagenes de archivo,
material de los medios de comunicacidn masivos, fotografias, escenas de enfrentamientos y represion
policial, entrevistas a testigos o victimas de represidn, documentales mas tradicionales, animaciones,
graficas 3D, textos diversos, manifiestos leidos, noticias, discursos y acciones, compilaciones y remezclas,
entre otros. Materiales y prdacticas antiguas y nuevas que convergen, se enriquecen y a veces incluso, se
enfrentan o contraponen. Estos videos abarcan una amplia gama de estéticas, estilos, narrativas,
tecnologias, caracteristicas y modos diversos. Muchos tienen una gran produccién y elaboracién, con un
nivel alto de complejidad narrativa, estética y discursiva, otros son videos mas de estilo publicitario que
buscan convocar a sus interlocutores para alguna manifestacién o petitorio en particular. También hay
videos subidos practicamente sin edicidn, registros de algln suceso importante o preciso que vale la pena
difundir. Trabajos que son luego compartidos, redistribuidos, remezclados, comentados y multiplicados
interminablemente en otras diversas plataformas online. El videoactivismo 2.0 se despliega dentro de
categorias que tensionan la realidad y la ficcidn, el arte y el documento, el entretenimiento y la informacidn,
la politica y la cultura popular, el mundo online y el espacio fisico.

4.1.6. Remix Video Politico.

Las practicas audiovisuales activistas online son a veces desprestigiadas en relacién a sus antecesoras,
destacando que prima en ellas la cantidad por sobre la calidad, y de que las plataformas de video online no
colaboran en desarrollar un caldo de cultivo para una estética innovadora y un audiovisual activista mas
experimental. Sin embargo, Jenkins (2008a, 2008b, 2008c), respecto al audiovisual en general, y Askanius
(2012b, 2013, 2014), en sus investigaciones sobre radical online video, proponen que existen nuevas
practicas y formas de re-utilizacién, re-montaje y re-mezcla de una enorme cantidad de material que se
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encuentra disponible ahora de manera online. Se producen hoy miles de nuevos videos que juntan retazos
de otros videos. Nuevos montajes que demuestran construcciones creativas de argumento e intervenciones
dentro de la historia misma de los acontecimientos, permitiendo volver a conectar imdgenes,
problematicas, protestas y luchas del pasado con sus contemporaneas. Son estos procesos de convergencia
e hibridez, junto con las practicas de montaje, bricolage, compilacidon y maceracion de una variedad profusa
de materiales multimodales, los que traen algo en cierta medida nuevo (aunque no totalmente) al activismo
audiovisual y al conjunto de sus practicas politicas, conformando diversos elementos claves dentro del
repertorio discursivo y estético del videoactivismo 2.0 contemporaneo.

Como bien apunta Sam Gregory (en Jenkins, 2008d), la remezcla es uno de los aspectos mds importantes de
la nueva cultura de la participaciéon. Desde el punto de vista del audiovisual activista las dimensiones
positivas de esto son claras: las posibilidades narrativas de remezclar material de archivo son amplias y se
basan en una cada vez mayor alfabetizacién mediatica reflexiva contemporanea. Existe ademas la
posibilidad de beneficiarse de la creatividad y la capacidad de una red distribuida de produccion entre
iguales que pueden reelaborar el material audiovisual "en bruto" para atraer a los diversos grupos de
interés, y en el que la oportunidad de ser un "co-productor”, en lugar de sdlo un usuario, puede promover
la participacion sostenida.

Este espiritu remix propio de las culturas participativas, y ahora presentes en las culturas de video online,
traslada masivamente sus practicas de remezcla que posibilitan cortar trozos de material de diversos videos
para luego ponerlos juntos en nuevos videos de compilacion. Dentro del activismo audiovisual encontramos
Remix Video Politicos> realizados a partir de material recopilado de una multiplicidad posible de fuentes
que es apropiado, reciclado y re-utilizado en nuevas piezas audiovisuales criticas y de marcada tendencia
politica. Son habituales las referencias o citas a productos, iconos o elementos de la cultura popular. La
reutilizacién de los mensajes de los medios de comunicacién masivos, tanto para su andlisis, confrontacién
como también para la perversidon de los mismos. El montaje para relatar un acontecimiento y/o plantear
otros puntos de vista sobre ciertas tematicas re-utilizando y re-mezclando de una manera particular
imdgenes registradas por otras personas, otorgando nuevos sentidos, estéticas y narrativas a estos
materiales. A su vez, este material es puesto nuevamente en circulacién pudiendo ser nuevamente
reutilizado por otras personas.

4.1.7. Copyleft.

Otra caracteristica asociada directamente con el punto anterior es la tendencia de la produccién
videoactivista contemporanea 2.0 a utilizar licencias libres y copyleft®. Herramientas que permite que un
trabajo sea libre, es decir, que otorga al usuario la libertad de copiarlo y modificarlo, pero garantizando que
se mantendran estas libertades para todos los usuarios en todas las versiones modificadas y extendidas del
mismo. Copyleft es un juego de palabras a partir de copyright o derecho de autor, contraponiendo la
'izquierda de autor' o el permiso para copiar. Estas licencias son también un rasgo que marca un cambio de
época en lo que respecta a los derechos de autor en el campo del audiovisual contemporaneo.

Es destacable que actualmente la mayoria de producciones audiovisuales de caracter politico, apuestan por
licencias libres, algo que abre las puertas para compartir el video segun criterios particulares y permisos de
uso, copia y redistribucién, y que permite también su posible modificacién. Ejemplo de ellos son las
licencias Creative Commons>, consolidadas como una opcidn alternativa al copyright. Este tipo de licencias,

52 Elinvestigador y comisario Jonathan McIntosh utiliza la denominacién de Political Remix Video en sus conferencias sobre esta
tematica (Mclntosh, 2008), y Askanius (2013) nombra también este tipo de videos como Political Mash-Up Videos.

53  www.gnu.org/copyleft

54  http://creativecomons.org
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muchas veces, se han visto entorpecidas por grandes productores pertenecientes a grandes industrias
culturales, que vieron amenazadas sus posibilidades de negocio y beneficios econémicos, debido a esta
transformacién en la circulacion y uso del material disponible en la web.

En el caso particular del videoactivismo 2.0, el uso de estas licencias otorga la libertad y posibilidades de
remezclar material de archivo de otros realizadores, haciendo que el material circule de una manera mucho
mas masiva, construyendo y reciclando constantemente las imdgenes para difundir mensajes y empoderar a
los propios movimientos, buscando proteger también el material de posibles usos comerciales o lucrativos.
Vila Alabao (2014) nos dice al respecto,

“Estas formas de produccion y distribucién —autoria colectiva o anénima, uso de licencias copyleft,
visualizacién libre— aunque no son nuevas, si han vivido una explosidn masiva en afos recientes. Tanto
estos rasgos como la propia estética de los videos —collage, apropiacidon de materiales— son constitutivos
esenciales de su compromiso politico” (2014, p. 54).

4.1.8. Archivo audiovisual online, vivo y accesible.

Otra particularidad del videoactivismo 2.0 es que los colectivos y realizadores, al publicar y distribuir sus
contenidos mayoritariamente de manera online, van creando, al mismo tiempo que circula el material, un
archivo audiovisual cronolégico que mantiene la memoria activa, accesible y re-utilizable para nuevas y
posteriores lecturas. Es decir, se constituye un archivo audiovisual de las actividades presenciales que los
diversos colectivos, organizaciones y personas han vivenciado y que han sido registradas por el colectivo o
realizador del canal online, a partir de los vinculos personales, sociales y politicos establecidos a raiz de su
practica audiovisual. Este archivo aglutina, empodera y fomenta, a su vez, el compromiso de los diversos
actores con estos actos de participacion. No obstante, como ya vimos, su publicacidn online Gnicamente a
través de plataformas y servidores corporativos (como los de YouTube), pone en riesgo la perdida de este
material a raiz de ciertos intereses politicos de los poderes de turno o econdmicos de las corporaciones,
algo sobre lo que diversos activistas estan llamando desde hace tiempo a reflexionar, buscando alternativas
viables a estas plataformas.

4.1.9. Viralidad.

La viralidad es la capacidad que tiene un contenido, en este caso un video, para reproducirse, multiplicarse
y expandirse como un virus informdtico en internet y las redes sociales 2.0, difundiéndose de forma
multitudinaria. Estos procesos de autorreplicacion tienen directa relacién con las emociones que genera un
determinado contenido y que lleva a los usuarios a compartirlo entre sus redes, siendo nuevamente
compartidos por estos contactos en una reaccién en cadena exponencial.

El videoactivismo 2.0 ha jugado un papel crucial proporcionando evidencia visual vital de los diversos
eventos de protestas de los Ultimos afos, mas alld del alcance que tuvieron en los medios mainstream,
siendo incluso luego recogidas y re-publicadas estas imagenes en los propios medios masivos de noticias,
una vez que, al volverse virales, su impacto en las redes comienza a ser enorme. Esto constituye una fiel
muestra de que el nuevo panorama comunicativo no sustituye a los anteriores, si no que inter-conecta lo
anterior con lo actual, permitiendo una mayor masividad de estos procesos, ademas de que surjan nuevos
formatos y otras formas de comunicacion.

Gracias a los nuevos cambios introducidos con internet, un video puede llegar a tener audiencias masivas y
convertirse en un video viral, gracias a este nuevo modelo de distribucion de larga estela (long tail)
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(Anderson, 2004). Es decir, no se busca que una masa vea simultdneamente un mismo audiovisual que esta
en escena de manera efimera, como por ejemplo en la televisién. Por el contrario, la reduccidn del coste de
almacenamiento y distribucién permiten que ya no sea necesario focalizar en un solo punto, sino que una
multitud (potencialmente igual de numerosa) de personas pueda acceder a un audiovisual en diferentes
momentos, cuando cada uno quiera, logrando también grandes indices de audiencia. Esto se vincula a un
nuevo tipo de comunicacién masiva inaugurada con el activismo medidtico®. Siguiendo a Rincén,

“El grito del activismo es masivo, no porque se vea en la pantalla masiva sino porque crea movimiento-
red-flujo, porque vincula a la comunidad cercana, porque demuestra que si somos competentes en
contarnos, porque rompe con la maquina industrial para ganar la competencia de contar historias desde
las temporalidades del afecto y el goce y para estas mismas” (2005, p. 52).

4.1.10. Videoactivismo Politico Translocal.

Esta nueva practica de videoactivismo 2.0 crea nuevos escenarios de debate politico, porque al tiempo que
los videos se elaboran para intervenir en el contexto local, al mismo tiempo sirven para difundir las noticias
en el extranjero y crear sinergias con las luchas de otras latitudes. La diferencia con lo que sucedia antes es
que, en primer lugar, hoy se logra de un modo mucho mas rapido y mucho mas eficiente que nunca, pero
también la difusién de Internet hace que sea posible llegar a espectadores nacionales y extranjeros,
incluidas comunidades de emigrantes y grupos de solidaridad, por el mismo medio e incluso bajo
condiciones de represién (Chanan, 2012a). Es incluso habitual que se busque hablar a audiencias
internacionales para generar un efecto boomerang en el pais de origen (Sam Gregory en Jenkins, 2008d).

Nos interesa aqui traer a colacion el concepto de translocal elaborado por Appadurai (1995) que nos
permite comprender cuales son las diferencias entre las dindmicas locales y las globales y sus procesos de
reciprocidad e interaccidén conjunta, entendiendo los procesos de localizacién de lo global y de globalizaciéon
de lo local. Podriamos transponer entonces aqui este concepto de Appadurai para caracterizar al
videoactivismo 2.0 como translocal, ya que despliega procesos bidireccionales entrelazados y solapados
entre dindmicas locales y globales. Se centra en una practica local, pero con caracteristicas y estéticas
globales. Se desarrolla dentro de un ambiente de época y un contexto mundial de revueltas y
levantamientos populares, pero localizados en los problemas y actores del propio contexto. Interviene
politica y medidticamente a nivel local, pero tejiendo redes con actores, colectivos y movimientos que
trabajan en otros territorios y con intereses similares pero diferentes. El famoso lema think global, act local
(piensa globalmente, actia localmente) podria ser un reflejo de este fendmeno. O también su
contrapartida, sobre la cual apunta Castells (2008) -siguiendo a Juris y Couldry- cuando habla de los
movimientos sociales actuales, al pensar de forma local, arraigados en su sociedad, para actuar de forma
global, haciendo frente a los poderes dentro de las redes mundiales de poder y en la esfera de la
comunicacion.

Las imdgenes se relacionan y fusionan con otras imdgenes de protestas transnacionales de culturas e
imaginarios diversos que buscan horizontes y alternativas politicas que se entrelazan como un mosaico
multiforme, dando fuerza tanto a las luchas locales como a las globales, gracias al uso alternativo que estos
diversos actores hacen de las redes y de la tecnologias digitales de comunicacion.

55 Respecto de estos procesos de viralidad en relacién a la politica y las nuevas practicas de los movimientos sociales en
interaccion con las redes, puede consultarse investigaciones como Postill (2014) y el blog del proyecto Politica Viral
(www.1politicaviral.wordpress.com), como también los trabajos del investigador Benjamin Arditi
(www.arditiesp.wordpress.com).
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4.1.11. Audiovisual activista en YouTube.

YouTube se ha convertido en una potente plataforma y herramienta comunicativa para los movimientos,
colectivos y organizaciones activistas que lo utilizan como plataforma para movilizar y convocar a
manifestaciones o campafas de apoyo, para difundir el trabajo realizado, como archivo y registro de
acciones, protestas, acontecimientos politicos, denuncia de abusos policiales y/o estatales, como soporte y
fortalecimiento de las redes, entre otras funciones.

La proliferacion de videos activistas en YouTube no sigue una estrategia politica mediatica particular, sino
qgue es una expresion mas de la utilizacidn masiva de esta herramienta en estos tiempos en que hay una
omnipresencia de cdmaras por todas partes y una ubicuidad masiva del video (Gregory, 2010), que saturan
dia a dia el universo multimedial online y offline. En el universo medidtico actual, donde todo es
espectaculo y existe una lucha salvaje por ganar visibilidad, la facilidad de distribucién que otorga esta
plataforma, sumado al discurso pseudodemocratico de los supuestos de gratuidad y libertad de YouTube,
reflejados en su eslogan broadcast yourself, se han convertido en el entorno perfecto para distribuir todo
tipo de contenidos y para llegar a un inmenso publico antes impensable.

Si bien YouTube es hoy una de las herramientas mds potentes que permite distribuir contenidos
alternativos, activistas y contrainformativos a un publico realmente masivo, un logro antes imposible fuera
del circuito de los mass media, no debemos dejar de tener claro que pertenece a una gran corporacion en la
gue intervienen grandes poderes econdmicos y politicos. Sin lugar a dudas el paisaje mediatico resultante
es muy complejo y en él participan tanto ciudadanos, colectivos, organizaciones y movimientos que pujan
por un paisaje mediatico alternativo, diverso, amplio y libre que permita dar voz a todos, como también
intereses corporativos que buscan conservar el poder y el paisaje mediatico hegemadnico, reservando esta
supuesta libertad y gratuidad a la banalidad, al consumo y al espectaculo.

Es también interesante reflexionar acerca de la manera en que muchos activistas, colectivos, organizaciones
y movimientos sociales que utilizaban entornos de comunicacién alternativa e independiente, como
espacios de discusidn, difusidn, accién e intervencidn politica, tarde o temprano acabaron trasladando
muchos de sus proyectos alojados en estos espacios sin fines de lucro, a espacios o plataformas que,
aunque gratuitas, accesibles y faciles de utilizar, difundir y conectar, representan intereses de grandes
corporaciones econdmicas, informdticas y mediaticas, y poseen un poder enorme al concentrar
hegemdnicamente la mayor parte de los flujos de internet, siendo el lucro su principal y ultimo objetivo
(Gregory, 2010). Sitios de redes sociales, como YouTube, constituyen un emblema de la nueva
reorganizacion de los espacios politicos para la participacidon civica. Con cada vez mayor numero de
personas y organizaciones que utilizan sitios de redes sociales como lugares para el debate politico, el
activismo politico online se lleva a cabo actualmente, no ya en entornos de redes y medios alternativos,
independiente y auténomos de intereses comerciales, como por ejemplo fue en su momento Indymedia,
sino que se despliega cada vez mas en contextos de propiedad corporativa y espacios fuertemente
comercializados (Askanius, 2012).

A pesar de numerosos intentos dentro de los circulos de activistas de crear espacios independientes y libres
de publicidad, donde los videos puedan ser vistos y compartidos de manera gratuita y alternativa (como
Hub de WITNESS, Plumi, Kaltura, etc.), los mismos suelen tener una eficacia bastante limitada en la
prestacién de las herramientas adecuadas para compartir video online e interactuar con otras herramientas.
A diferencia de YouTube que posee hoy practicamente el monopolio en este campo, siendo el mayor
repositorio de video del mundo, gracias, en parte, a su gran versatilidad para integrarse como pantalla a
practicamente cualquier sitio web, plataforma o red social online.

Por otro lado, es cierto también que estas plataformas han democratizado ciertas practicas, han permitido
cierto pluralismo, y han posibilitado la creacion de redes transnacionales de personas que se conectan,
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intercambian ideas y se comprometen en proyectos sociales, politicos, mediaticos, culturales de caracter
horizontal y colectivo. Es también cierto que por ejemplo plataformas como YouTube son usadas a menudo
como hospedaje de material audiovisual para luego incrustarlo en sitios webs diferentes, con informacién
contextual, cierta audiencia prevista, y espacio libre y abierto para la discusion, el debate, la reflexion y la
movilizacién a la accidn a partir de estos videos. Al dirigir todo el trafico fuera de la propia plataforma hacia
espacios "libres" en los cuales los videos se comparten y discuten, los activistas son conscientes de cémo
pueden optimizar las affordances™ tecnolégicas proporcionadas por la plataforma, sin caer o afiadir rédito a
su cadena de valor mercantilista.

4.1.12. Conflictos, problemas y limitaciones.

Como hemos visto los espacios de didlogo y de accion del activismo audiovisual se han trasladado hoy, de
manera casi total, a los espacios online de las plataformas y redes sociales 2.0. Estos cambios plantean
nuevos desafios y preocupaciones en este proceso donde, como apunta Askanius (2012, 2012a, 2014), los
marcos éticos compartidos y las practicas politicas que caracterizaban a los colectivos politicos formados
alrededor de este medio, se interrumpen en un contexto donde la larga tradicién de trabajar con el poder
de la imagen en movimiento en la representacién politica con argumentos, se reasigna cada vez mas a los
mecanismos de las redes sociales y las practicas de remezcla (mash-up) de las culturas de video online.

Actualmente nos encontramos en un punto de interseccion y todavia sabemos muy poco de lo que va a
pasar con las practicas y proyectos politicos en estas zonas grises creadas por espacios en linea populares,
en las que se reunen el aficionado y el profesional, las practicas contra-hegemanicas se encuentra con el
control corporativo y la politica mundana de la vida cotidiana se encuentra con el activismo militante.
Examinar y aislar los casos para el analisis en esta mezcla variopinta de voces, géneros e intereses, hace que
sea una tarea metodoldgica particularmente dificil que requiere atencién analitica a la economia politica de
los entornos y circuitos de medios sociales de distribucidn en la que el videoactivismo opera actualmente.

Los modos contemporaneos de videoactivismo online 2.0 estan situados dentro de un entorno de medios
arbitrario y cadtico dominado por plataformas corporativas (YouTube, Vimeo, Facebook, Twitter, Google,
etc.) sin compromiso con las agendas activistas criticas y los proyectos politicos que promueven estos
videos. Es también cierto que el desarrollo de estas tecnologias e infraestructuras de comunicacién nuevas
han permitido cierta democratizacion de las practicas de activismo audiovisual. Sobre todo, en cuanto al
acceso y la distribuciéon de videos puestos a disposicion de un grupo de personas cuya auto-
representaciones, argumentos y representaciones politicas habian estado previamente confinados a los
margenes remotos de Internet, y antes a pequenos circulos de distribucion de VHS en comunidades
alternativas y underground o a proyecciones de cine militante en pequefios circulos clandestinos. Si bien
estas ideas criticas, estos debates y discusiones ya no se quedan circunscriptas ahora dentro de un gueto
(Askanius, 2014), al margen de la vida publica, sino que ocupan ahora un importante espacio dentro de
esferas publicas y comunidades online, pudiendo llegar potencialmente a un publico mucho mas amplio, es
también verdad que sigue encontrando (otras) limitaciones y problemas.

Como vemos en la Parte |l de esta Tesis, a lo largo de la historia del audiovisual activista, tanto la produccidn
como la distribuciéon y proyeccidn de los audiovisuales activistas fue una praxis que giraba alrededor de una
experiencia colectiva. Sin embargo, la visualizacién de los actuales videos activistas 2.0, se realiza de manera
individual, en el ordenador o el mdvil de cada uno, ademas de que muchos de los videos y canales de video
son, a menudo, producto también del trabajo individual de personas que no necesariamente estan afiliados

56 James J. Gibson en su articulo “Teoria de Affordances” en 1977, define el término como las posibilidades de accién que el
usuario es consciente de poder realizar. El concepto Affordances no solo dentro de las capacidades fisicas del usuario, sino
también en la capacidad de éste de nutrirse de experiencias pasadas, metas, planes, estimaciones comparando otro tipo de
vivencias, etc.
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a una organizacién politica, grupo o red, perdiéndose asi mucho de la enriquecedora experiencia colectiva y
presencial que estas practicas implicaban.

Por otro lado, vemos también que la gran mayoria de audiovisuales termina extraviado entre otros miles de
videos y olvidado practicamente sin ser visualizado, en una nube saturada de informacién, como bien
plantea Lanchares Bardaji, “el caracter inclusivo, horizontal y universal que atribuimos a internet puede ser
una ventaja pero también una desventaja para videoactivistas y Movimientos Sociales que se enfrentan a
una marafa de informacidn que puede llegar a ‘enterrar’ sus contenidos” (2014, p. 160).

Todo esto, sumado al estrecho espectro de poblacién al que llega esta informacion, limitado por la falta de
acceso a recursos y conexion, la falta de alfabetizacion digital en ciertos rangos de edad y clases sociales, el
enorme poder y hegemonia de los medios oficiales, entre otras problematicas. También vemos que las
sinergias y debates que antes se creaban presencialmente en los circulos de visualizacién, ahora se han
perdido, o disuelto y frivolizado en los comentarios dentro de arbitrarias, cadticas y corporativas
plataformas y redes sociales online, que no poseen ningun tipo de compromiso con los proyectos politicos y
activistas que promueven estos videos.

Muchos activistas audiovisuales actuales que trabajan desde dentro de los movimientos sociales, son
conscientes que si bien el surgimiento de sitios comerciales de video online y plataformas y redes sociales
2.0 constituyen una excelente herramienta y oportunidad para llegar a grandes audiencias que antes eran
inaccesibles, a la vez presentan importantes desafios, sobre todo, segun el investigador Sasha Costanza-
Chock (en Jenkins, 2010), en temas de censura, vigilancia, explotacién y disefio de tecnologias cerradas. En
términos de censura y libertad de expresidn, los videoactivistas 2.0 habitualmente se encuentran frente a
situaciones de videos clausurados o cuentas suspendidas en plataformas como YouTube u otros sitios
comerciales, con la consecuente pérdida de todo este archivo y registro. Muchas veces debido a problemas
de derechos de autor (copyright) por utilizar material de los medios de comunicacion, por érdenes
policiales, judiciales o gubernamentales, por representaciéon grafica de violencia (especialmente en
documentaciones sobre violaciones de derechos humanos o en conflictos bélicos), entre otros motivos.

En relacion a lo anterior, también encontramos el problema de la vigilancia y la privacidad, ya que todo el
modelo de negocio de las plataformas corporativas de video online se asienta en la compilacién de la mayor
cantidad de informacidn posible sobre sus usuarios. Si bien el fin Ultimo es vender los datos de los perfiles a
los anunciantes para que puedan mostrar sus anuncios y asegurar el nicho de venta, algo realmente poco
ético y lejos de los principios de los videoactivistas, podemos considerarlo ciertamente inofensivo en
relacion a lo verdaderamente preocupante de esta situacidn si tenemos en cuenta la relacidon existente
entre estas plataformas de video comerciales y la inteligencia estatal y policial en el control y vigilancia
permanente de sus ciudadanos (Sam Gregory, en Jenkins 2008d). Si bien es un gran problema sobre todo
para activistas que viven bajo regimenes represivos, es también un problema en todas partes, ya que es
informacién que se resguarda en territorio de EE.UU. y se rige bajo las leyes de ese pais®’, se encuentren
donde se encuentren, por lo tanto, existe también un control evidente de unos paises sobre otros*®,.

Otro cuestionamiento tiene que ver con la ética y no con los peligros. Para los activistas anticorporativos y
criticos de la explotacion laboral mundial por parte de empresas multinacionales, cada una de las personas
gue suben videos a plataformas como YouTube estan proporcionando mano de obra totalmente gratuita

57 Son interesantes al respecto las declaraciones de uno de los directores ejecutivos de Google, Eric Schmidt, cuando dijo “If you
have something that you don’t want anyone to know, maybe you shouldn’t be doing it in the first place. If you really need that
kind of privacy, the reality is that search engines — including Google — do retain this information for some time and it’s
important, for example, that we are all subject in the United States to the Patriot Act and it is possible that all that information
could be made available to the authorities” (Keane, 2013, p. 160).

58 Sasha Costanza-Chock (en Jenkins, 2010) comenta casos de redes de activistas (proyectos como EFF’s Transparency Project
-www.eff.org/issues/transparency- y Freedom of Information Act -www.foia.gov-) con ejemplos documentados sobre
plataformas corporativas que habian compartido informacién detallada con la policia y otros agentes del Estado que vigilaban
a activistas, conduciendo incluso a actos de represion, arrestos y cosas peores.
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para la economia de la cultura, ademads de la consiguiente explotacion comercial sobre la imagineria de
derechos humanos (Sam Gregory, en Jenkins 2008d), con la cual las corporaciones ganan millones de
délares a costa de las personas que trabajan voluntariamente por cambiar precisamente las situaciones
injustas de este mundo. Otro problema que destaca Costanza-Chock (en Jenkins, 2010), también de caracter
ético y muy criticado por activistas, es el caracter cerrado de plataformas de video comerciales en términos
de diseiio de la tecnologia que, aunque se desarrollan a partir de anteriores desarrollos de software libre,
esconden todo bajo capas de cddigo propietario y en interfaces que no son libres, sin aportar avances a la
comunidad de software libre, ni aportar nada a los estandares de video gratuito o de cddigo abierto.

La mayoria de los activistas audiovisuales 2.0 simplemente conviven con estas contradicciones, “pagando”
este precio para poder llegar a mayores audiencias. Pero cada vez mas activistas estan buscando desarrollar
sus propias plataformas de video online y comunidades alternativas, no lucrativas, de cédigo abierto y
totalmente libres, con énfasis en la seguridad, sin rastreo de las direcciones IP, con verdadera protecciéon
para los que suben los videos, para los que graban y para los que aparecen en las imagenes. Prestan
atencién también a la contextualizacion de esas imagenes para evitar lecturas indeseadas, evitando
cualquier re-victimizacion (ya sea directa o indirectamente como puede suceder cuando una imagen se
distribuye y explota inapropiadamente), siguiendo siempre un principio ético de defensa de los derechos
humanos, otorgando ademas informacidn y acceso a formas de colaboracidn reales.

Al videoactivista Sam Gregory (en Jenkins, 2008d) le preocupa mucho la descontextualizacion de los videos
activistas de derechos humanos al entrar en espacios de comunicacion hibrida como YouTube. A menos que
la informacién esté completamente incorporada en el propio video, cada vez mds este material circula sin
amarras a su ubicacidén original -embebido, compartido, remixado- perdiendo muchas veces las referencias
del contexto y su capacidad de intervencidn y maneras de actuar que se buscan con él, desacoplado de las
opciones que ofrece para movilizar a la accidn y dirigir al espectador a un espacio de accién comunitario y
concreto. Queda entonces el usuario atrapado dentro de plataformas corporativas como YouTube, las
cuales lo Unico que buscan es mantener cautivos a los usuarios en el consumo individual de videos dentro
de la misma plataforma, que es lo que genera sus ingresos millonarios.

De todas formas, en algunos casos, este potencial de descontextualizar y recontextualizar el contenido de
los videos puede tener a su vez un potencial progresivo. Gregory (en Jenkins, 2008d) sefala, por ejemplo,
que algunos de los videos mas eficaces para dirigir la conciencia publica en contra de violaciones de
derechos humanos se produjeron no por las victimas, sino por los propios autores de estas atrocidades, que
originalmente difunden los videos como medio de intimidacién y/o humillacién publica o simplemente
siendo indiferentes a las maneras en que sus acciones podrian ser percibidas y despojadas de sus discursos
que las justifican. Sin embargo, lo mismo puede suceder a la inversa, donde espectadores pueden
permanecer indiferentes ante el sufrimiento humano representado en videos de violaciones de derechos
humanos, no pudiendo separar su imagen grafica del caracter de entretenimiento, propio de plataformas
como YouTube.

La progresiva desaparicién de los medios y tecnologias de comunicacion alternativos de los movimientos
sociales, como el caso de Indymedia, donde perdié terreno ante el surgimiento de plataformas y
herramientas corporativas de auto-publicacion de contenidos, tales como YouTube, Facebook, Twitter,
Google, etc., plantea aun la incertidumbre pendiente de saber cuales serdn las implicaciones que traerd a
largo plazo estas nuevas posibilidades de mayor inmediatez y visibilidad en estos espacios corporativos y
altamente controlados. Los diversos mecanismos de mercado del capitalismo de consumo tienden a
cooptar y neutralizar toda critica dirigida contra ellos al convertir todo en una mercancia que puede
venderse nuevamente, sacando provecho de las mismas producciones criticas a través, por ejemplo, de la
publicidad que inserta en ellas, tendiendo una trampa de mercantilizacion y neutralizacion de la politica y
de las practicas audiovisuales criticas que circulan en los espacios medidticos online corporativos. Askanius
(2012) plantea que los discursos optimistas sobre las oportunidades sin precedentes que los medios
digitales traen consigo y las libertades que ofrecen las diversas plataformas corporativas 2.0, a menudo

108



carecen de una critica de los problemas que estos espacios pueden acarrear, ademas de sus peligrosas
implicaciones para cercenar la libre circulacién de las voces de disenso en la sociedad, desestimando el
argumento basico de que el acceso por si mismo no trae aparejada la participacién critica en la democracia.

Algunos activistas mediales también terminan comprometiéndose con otras batallas -neutralidad de la red,
proteccién de datos, propiedad de los medios, acceso al espectro, raza y desigualdad de género en la
propiedad de los medios y el empleo, etc. Una vez que experimentan y ven el poder de toma de los medios
de comunicacién, ven todo el panorama de los medios y piensan que no es suficiente tener sélo medios
propios en espacios marginados o tener cierta visibilidad en espacios de los medios sociales, se necesita un
alcance mucho mds amplio. Por desgracia las multiplataformas que permiten mayor amplitud son muy
dificiles de lograr hacer para los activistas que buscan realizar medios de comunicacién con valores de vida
social, ambiental, econdmica, de género vy justicia racial. Todo ello dentro de un entorno compuesto por
medios de miles de millones de délares, conglomerados de comunicacion transnacionales con grandes
lobbys en los medios y en la politica, que buscan mantener el campo inclinado hacia sus propios modelos de
negocio -incluso si esos modelos de negocio dependen de la publicidad que perpetua los valores, productos
y practicas que estan literalmente explotando al ser humano y destruyendo el planeta Tierra. Por ello es que
cada vez mas activistas audiovisuales y mediaticos también se estdn involucrando en la lucha por la justicia
de medios, a través de redes como la Media and Democracy Coalition®, organizaciones como Free Press®, y
espacios como el Center for Media Justice® (Sasha Costanza-Chock, en Jenkins, 2010). Porque como apunta
Lanchares Bardaji (2014, pp. 174-175), si bien...

“La experimentacidn y el aprovechamiento de herramientas, modos de produccién y difusion a su
disposicién ha sido siempre una prioridad para el videoactivista. De nuevo ahora con la consolidacién de
Internet, espacio por antonomasia donde medios y formatos convergen, se debe analizar las
oportunidades y amenazas que este medio proporciona para que la prdctica videoactivista se vea
beneficiada. Los medios convencionales, enemigos en la lucha por la definicion simbdlica de los
Movimientos Sociales siguen teniendo gran fuerza e influencia, pero ahora el espacio es mas abierto y
proporciona mas posibilidades para seguir buscando el cambio social a través de la lente”.

La batalla por generar nuevas esferas publicas y lograr la libertad de internet alin no ha terminado (Brea,
2002). Como bien indica Lovink (2011), siempre y cuando algo esté verdaderamente en juego, nuevas
generaciones de forajidos criticos se dedicardn a hackear las tecnologias para generar practicas alternativas.
Por lo tanto, Askanius (2012) propone que, en vez de lanzar criticas pesimistas frente a las retdricas
optimistas del mercado, es mucho mas interesante examinar mas de cerca la contradictoria y desordenada
realidad online y las diversas formas alternativas en que la gente navega y otorga sentido a esta realidad.

59 http://www.media-democracy.net
60 http://freepress.net
61 http://centerformediajustice.org
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"Lo que creo puede ser interesante para el lector es conocer las
condiciones y métodos que empleamos en ese tiempo. Y si asi lo pienso
es porque actualmente hay una renovada sensibilidad y preocupacion
por estos asuntos. Si son de algun interés, desde luego no es porque
ahora se relaten, sino sobretodo porque hay quien los comprende, es
decir, los convierte en presente."

Carles Ameller (1999), Video-Nou

Una vez aclarados y definidos ciertos conceptos claves en el capitulo anterior, y vista la importancia del
audiovisual de intervencion politica en los procesos histéricos, desarrollaremos aqui, precisamente, la
historia de este uso alternativo de la imagen en movimiento que comienza con la historia misma del cine,
de la cual son herederas las practicas videoactivistas que analizamos con detenimiento mas adelante. Nos
detenemos en el cine militante y/o activista, no sélo porque se encauza en una ideologia politica
determinada o en una estética especifica, sino sobre todo porque la praxis misma de este tipo de cine es ya
una forma de hacer politica. Como expresan los coordinadores del Festival Internacional de Cine Politico de
Buenos Aires (FICiP) al respecto,

“El cine es un espejo, que nos muestra la lucha del ser humano por vivir con dignidad, por la
supervivencia de la especie, por las condiciones de sometimiento y de libertad. La lucha por los
derechos, por la identidad, la complicada descripcidon de la validez desigual de las clases sociales, la
critica a las instituciones que ejercen el poder y la lucha llevada adelante por un individuo, o un grupo,
para denunciar un orden politico considerado injusto” (Mateos & Rajas, 2014, p. 21).

Estamos convencidos que los actuales modelos de activismo audiovisual se caracterizan por conjugar en sus
practicas elementos antiguos, utilizados y mejorados por sus antecedentes histéricos, y nuevos, propios de
la contemporaneidad del presente (cultural, politico, social y tecnoldgico) que les toca vivir. Este capitulo
intenta entonces contextualizar y situar el caso de estudio y las practicas de activismo audiovisual online
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analizadas, dentro de una historia mucho mas larga, que comienza cerca de un siglo antes con diversas
practicas colectivas de cine y posteriormente video, con fines politicos y activistas.

Si bien nos detendremos sobre todo en los proyectos audiovisuales activistas y progresistas, no debemos
olvidar el poder que histéricamente han tenido las imagenes en movimiento para afirmar proyectos
politicos de diversa indole, no siempre a la par de proyectos alternativos, progresistas y de base, sino
también como herramienta politica del poder de turno. Desde los primeros trabajos documentales
soviéticos de la tradicion Agitprop de principios del siglo XX, al caso paradigmatico de Leni Riefenstahl, la
talentosa directora que trabajé al servicio del Tercer Reich, las peliculas de propaganda de la Segunda
Guerra Mundial, o a la propaganda estadounidense durante la Guerra Fria, por nombrar solo algunos. Sin
desconocer también que el cine sirvido de potente herramienta politica de resistencia en manos de los
movimientos latinoamericanos y de los movimientos marxistas europeos de la segunda mitad del siglo XX.

Entre la enorme cantidad inabarcable de informacidon sobre movimientos, colectivos, realizadores y obras
dentro de la historia de lo que denominamos audiovisual de intervencidn politica, realizamos este recorrido
histérico sin una voluntad totalizadora y mucho menos taxonémica. Buscamos, por un lado, sentar los
antecedentes que consideramos mads importantes para entender y comprender las tradiciones que
rescatan, las especificidades que desarrollan y el alcance que tienen las propuestas particulares que
analizamos en esta investigacién. Por otro lado, pretendemos comprender cual ha sido el camino hasta las
practicas actuales del activismo audiovisual, cuales han sido y son las complejidades y contingencias a las
qgue se enfrentan, potenciadas por el poder que le otorga actualmente su comunién con Internet y las
herramientas 2.0.

Trazamos un paralelismo entre, por un lado, las practicas de cine activista y militante y de video alternativo
desde finales de 1960, cuyas nuevas interfaces (Super 8 y Portapak) permitieron la proliferacion de una
praxis, en paralelo a importante acontecimientos histdricos y grandes movimientos sociales de aquella
época. Y, por otro lado, el activismo de video en el paisaje medidtico digital actual y lo que se denomina
YouTubification (Askanius, 2012) del audiovisual, que ha permitido una enorme proliferacion de
producciones, en paralelo también a grandes protestas y nuevos movimientos sociales del S.XXI. Como
explica Gabriela Bustos (2006), recuperando el concepto de Raymond Williams (1997), la recuperacion-
apropiacion del pasado por parte de estos colectivos y realizadores, construye una tradicién de orden
selectiva. Por tradicion selectiva Williams se refiere a "una versidn intencionalmente selectiva de un pasado
configurativo y un presente preconfigurado, que resulta entonces poderosamente operativo dentro del
proceso de definicién e identificacion cultural y social" (Williams, 1997, p. 137). Esto nos lleva a reflexionar
sobre la manera de abordar esta historia del cine y del audiovisual de intervencion politica como un
movimiento precedente, que continla activo a través de los colectivos videoactivistas actuales. Un
movimiento emergente de continuidad y ruptura desde el interior del mismo campo audiovisual,
atendiendo a la vez a las condiciones contextuales en que se inscriben dichos procesos. Siguiendo a Bustos,

"La formacion cultural de un movimiento [audiovisual] (...) emergente también puede asociarse a la
gestacion de nuevos imaginarios sociales del arte y la politica. Lo emergente, lo nuevo que surge,
muchas veces aparece como desarrollo probable de tendencias hegemdnicas, pero también puede
surgir como conjunto de valores estéticos, culturales e ideolégicos oposicionales, vinculados
activamente a nuevos grupos sociales" (2006, p. 15).

Estos activistas audiovisuales que acompafian diversos procesos sociales y politicos en transformacion,
reconocen el campo audiovisual y el campo de la cultura en general, como una herramienta de intervencion
artistica, estética y politica, como un terreno fértil de disputa de poder que busca una verdadera
transformacién social. Como bien apunta Brisset (2011), todas las nuevas experiencias comunicativas del
activismo medidtico que emplean el audiovisual como medio de transformacién social, son conscientes del
poder expresivo de la imagen, de la misma manera que lo eran las vanguardias artisticas que colaboraron
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en la movilizacién politica, alternando posiciones de renovacién formal y de documentacidn realista para
modelar plasticamente sus discursos.

De los colectivos y realizadores audiovisuales que hemos investigado, destacamos, sobre todo, las
experiencias que combinan en su interior compromiso e intervencidon politica con pensamiento
(audio)visual, de modo que los cuestionamientos sociales/culturales/histéricos/politicos se lleven a cabo
mediante formas diversas de experimentacion audiovisual. La gran extension geografica y temporal que
abordamos contiene una cantidad innumerable de films, videos, realizadores y colectivos que despliegan las
mas diversas formas y estrategias de produccion, representacidn, intervencion, distribucidn, etc. Debido a la
enorme diversidad de modos de organizacion, lineamientos ideoldgicos, grado de implicacidon politica,
maneras de abordar el audiovisual, entre otras tantas particularidades que cada uno posee, hemos
restringido este estudio en una historia (subjetiva) de aquellas experiencias que no se han diluido en la
heterogeneidad politica y cultural del momento. Es decir, en aquellas que poseen mayor trascendencia, un
desarrollo mas intenso y/o espaciado en el tiempo, una intervencién pionera, o una produccion mas
interesante, no solo en cuanto a su trabajo audiovisual, sino también en cuanto a su capacidad de
intervencion sociopolitica.
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Capitulo 1
Primeras experiencias cinematograficas.

Antecedentes / Precedentes / Pioneros
del cine militante
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Capitulo 1
Primeras experiencias cinematograficas.

Antecedentes / Precedentes / Pioneros
del cine militante

Empezaremos aqui con algunas producciones cinematograficas cuyas caracteristicas suponen el germen de
todas las practicas posteriores, ya que, como bien apuntan al respecto Mateos y Rajas, "el videoactivismo
no puede estudiarse sin tocar la historia del cine (...). Y por eso, no sera posible ninguna categorizacion de
las fases histéricas del videoactivismo sin contar con el cine" (Mateos & Rajas, 2014, p. 20).

El desarrollo del cine, desde sus comienzos, se lleva a cabo en medio de enormes debates entre arte o
mercancia y cultura o entretenimiento. El capitalismo, desde temprano, buscé apropiarse del lenguaje y
transformarlo en una industria, convirtiendo a Hollywood, a partir de 1911, en una de las principales
fuentes de ganancias de los monopolios norteamericanos y en un privilegiado medio de difusion ideoldgica.
Muchos realizadores inconformes buscaron, desde los primeros tiempos, librerase de estas trabas
econdmicas, politicas e ideoldgicas, desobedeciendo las reglas y recetas establecidas desde esta industria.
Surgieron asi, movimientos y manifiestos criticos que renovaron las formas y las tematicas (Bruck, 2008), y
se apropiaron del cine para utilizarlo como vehiculo de expresién de inquietudes sociales y politicas y para
cuestionar las contradicciones de este mundo, alejandolo de su industrializaciéon y aplanamiento como
simple mercancia y entretenimiento.

Existe también un sinnumero de ejemplos de esta utilizacién del cine por individuos, colectivos,
organizaciones, e incluso estados, que buscan contrarrestar la presién propagandistica del bando politico
contrario. Aunque, en muchos casos, esto dista bastante de lo que se considera posteriormente como cine
militante, podrian considerarse un antecedente primitivo del uso politico del audiovisual. Actitud que con el
tiempo se ira radicalizando y adaptando, poco a poco, a los condicionantes sociales, culturales y politicos
como parte del momento y el contexto en que se desarrollan.
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1.1. La revolucion soviética
(social y cinematografica)

Paralelamente a Hollywood, comienza a desarrollarse unos afios mas tarde, a partir de la Revolucidén Rusa,
la cinematografia soviética. Gracias al decreto promulgado por Lenin, en 1919, para nacionalizar la
cinematografia de la Republica Socialista Federativa Soviética de Rusia, se buscaba transformar el mundo,
transformando también su cine. Para ello, se crea la primer Escuela de Cine del mundo y se pone en
funcionamiento también una gran industria cinematografica, pero alejdndose de los patrones capitalistas de
Hollywood. En esta etapa se produjeron algunas de los films mas importantes de la historia del cine de la
mano de cineastas de la talla de Serguéi Eisenstein (1898-1948)%, Vsevolod Pudovkin (1893-1953)% y
Aleksandr Dovzhenko (1894-1956)%. No obstante, el verdadero germen del posterior cine de agitacién o
cine militante -por su metodologia, sus principios y su manera de abordar la realidad del momento-
comienza muchos afios antes, con el trabajo de los cineastas soviéticos Lev Kuleshov (1899-1970), Dziga
Vertov (1896-1954) y Aleksandr Medvedkin (1904-1989). Desde que estalla la Revolucién en 1917, son ellos
quienes deciden ponerse completamente a su servicio, brindando todos sus conocimientos
cinematograficos y su capacidad de trabajo para montar un aparato de propaganda que fuera capaz de
filmar todo tipo de actos, manifestaciones, asambleas y luchas de interés politico, informativo o de
agitacidon que tuviera algun valor para el proceso revolucionario que se estaba viviendo (Arnau Roselld,
2006; Galan Zarzuelo, 2014).

Al poco tiempo de triunfar la revolucidn, Dziga Vertov pasa o formar parte del Comité de Cine de Moscu, y
un afio después se encarga de montar un noticiero semanal. Ese mismo afio junto a otros cineastas
conforman una especie de soviet de cineastas (Linares, 1976) que se compenetran en la lucha dentro de la
guerra civil (1918-1921), rodando en el mismo campo de batalla los enfrentamientos entre el Ejército Rojo y
el Ejército Blanco de la contrarrevolucion. Ademds de su objetivo propagandistico y didactico de formacion
ideoldgica y politica de las masas, la meta era registrar las hazafias de los combatientes buscando, sobre
todo, elevar la moral de las tropas. Para ello,se crea también un tren® (Arnau Roselld, 2006) completamente
equipado con el que pueden realizar films de agitacion, gracias a un laboratorio de revelado, una sala de
montaje, una de proyeccion, ademas de las comodidades para que los trabajadores y realizadores se alojen
en el mismo convoy. El tren viajaba a lo largo del pais filmando las batallas militares, revelando el material
cinematografico, positivando y montando, para ser visionado inmediatamente por los mismos combatientes
gue se encontraban a la vanguardia de las batallas, después de finalizar las contiendas.

Posteriormente, entre 1930-1933, Alexander Medvedkine amplia y mejora esta idea del tren itinerante que
le permitia, por un lado, exhibir peliculas y documentales en pueblos y ciudades a lo largo y a lo ancho de la
geografia soviética, al mismo tiempo que iba realizando nuevos films, en menos de 48hs, sobre los mismos
lugares visitados y sobre las personas que vivian y trabajaban alli (en minas, koljos, talleres metallrgicos,
construccion, etc.). Buscaban educar a ciudadanos, obreros, campesinos, sobre técnicas agricolas o fabriles,
problemas sanitarios, cuestiones sociales, a la vez que se estrechaban las relaciones entre los pueblos y se
elevaba la conciencia y compromiso politico e ideolégico del proletariado. Esto también gracias a que los
hacian participes del proceso, entregando peliculas virgenes y medios para que ellos mismos filmaran.
Luego se reunian y proyectaban los films mudos, generandose grandes discusiones y debates (Araujo,
2008a).

62 Sobre todo La huelga (1924), El acorazado Potemkin (1925), Octubre (1927), entre otros.

63 Entre sus films mas paradigmaticos encontramos La Madre (1925) y El fin de San Petersburgo (1927)

64 Importantes films como Zvenigord (1928), su famosa Trilogia Ucraniana formada por Arsenal (1928), Tierra (1930) e Ivdn
(1932).

65 Algunos autores hablan también de la utilizacion de camiones y barcos con el mismo fin (Ameller, 1999; Askanius, 2012; Calvo
de Castro, 2011; De La Puente, 2010; Harding, 2001). Puede consultarse también al respecto los articulos "Trenes y barcos de
agitacion (1918-1921)" (Valmaseda, 2011a) y "Dziga Vertov y los trenes de agitacion (1919-1921)" (Valmaseda, 2011b).
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Podriamos encuadrar todas estas practicas como las primeras experiencias de cine militante, dentro del
denominado Agitprop (Arnau Roselld, 2006; Brisset, 2011; Calvo de Castro, 2011; De La Puente, 2010), es
decir, medios de agitacidén y propaganda de ‘la realidad socialista' que englobaban toda la actividad artistica
y militante de los primeros aios de la Revolucidn soviética (1918-1925).

Dziga Vertov impulsa, posteriormente, junto a Elizaveta Svilova y Mikhail Kaufman, los Kino-Pravda o Cine-
Verdad (1922-1925), una serie de noticieros filmicos en capitulos (llegando a realizarse 23 films), que
buscaban informar al pueblo de una “verdad” mas profunda que no podia apreciarse a “simple vista”,
mostrando el camino y los logros conseguidos a partir de la revoluciéon y la profunda necesidad de
defenderla. Las piezas se realizaban con material filmado a partir de diversos fragmentos de realidad,
capturados de la vida cotidiana, que se organizaban en pequefias piezas independientes. Al respecto,
Ameller (1999) comenta que su labor

"(...) no estaba basada en un progreso individual ni en la creacion de obras de autor, sino en la
organizacién colectiva de la produccidon cinematografica para conseguir representar 'desde dentro' la
revolucién social comunista. El modo de produccidon tenia muy en cuenta (...) la nocién de 'lugar
especifico' (...), en el sentido de producir el hecho filmico con la gente y los paisajes propios de cada
lugar. (...) Por otra parte, la cdmara fue considerada como un instrumento transformador de la realidad y
no como una forma de dar testimonio de los hechos. Estas cuestiones estdn desarrolladas en los
manifiestos y escritos de Dziga Vertov reunidos bajo el lema 'Cine-Ojo', y por supuesto en las peliculas
que nos han llegado" (1999, p. 45)

Vertov busca vincular la imagen cinematografica con la toma de conciencia revolucionaria, considera la
camara como ojo mecanico que permite captar la realidad en bruto, y propone un cine de los hechos,
basado en la realidad, al cual no le interesan los sucesos espectaculares, sino la vida cotidiana de los
habitantes de las ciudades y pueblos, del proletariado de las fabricas y de los campesinos del campo. Para
Vertov “(...) el drama cinematografico es el opio del pueblo. jAbajo las fabulas burguesas y viva la vida tal y
como es!” (Galan Zarzuelo, 2014, p. 59). Coincidimos con Arnau Rosellé (2006), cuando plantea que Vertov
constituye un antecedente clave y fundamental de la posterior tradicion de cineastas profundamente
comprometidos que utilizan el cine para intervenir en la realidad social, politica y cultural que les toca vivir:

“Vertov intenta tener al espectador en contacto directo con la realidad social, econdmica y cultural de su
entorno construyendo un discurso documental sin concesiones estéticas, reconstrucciones dramaticas o
ningun otro elemento que pueda inducir a la distraccién o a la perversion perceptiva de los
componentes bdsicos de la realidad que quiere reflejar el relato. (...) Es por tanto indiscutible la
importancia que tiene (...) la obra de Vertov para los posteriores desarrollos de aquellos cines
partidarios de la experimentacion, la agitacion y la militancia politico-cinematografica” (Arnau Roselld,
2006, pp. 122-123).

Con los afios, toda esta libertad creadora y esta vanguardia audiovisual politica nacida con los afios de la
revolucién, fue luego mutilada por el propio Stalin (Brisset, 2011), al intentar controlar el trabajo de los
realizadores e implantar la censura en el cine y en la cultura. Mientras esto sucedia en la URSS,
paralelamente, en otras geografias, diversos realizadores y artistas inconformistas llevaron a cabo otras
interesantes experiencias politico-cinematograficas.

1.2. Los precedentes europeos

Solo encontramos un antecedente anterior a las experiencias soviéticas nombradas, la cooperativa Le
Cinéma del Peuple (El cine del pueblo), un colectivo que aparece en Francia, en 1913, como una iniciativa
politico-filmica pionera, conformada por anarquistas, antimilitaristas, sindicalistas revolucionarios y
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socialistas, que llegan a filmar siete peliculas, entre ellas el cortometraje La Commune!, estrenado en Paris
en 1914. El resto de antecedentes posteriores aparecen recién a mediados de los afnos veinte y treinta,
como el colectivo cinematografico aleman Prometeo Film GMBH (1922-1932), que realiza un tipo de cine
proletario realizado por organizaciones obreras y que produce, entre otras, la obra Kuhle Vamp (Vientres
Alados, 1932) en la cual colaboran Bertold Brecht y Slatan Dudow (Arnau Roselld, 2006). También
rescatamos la agrupacidn cooperativa francesa Ciné-liberté, nacida en 1936, conformada por reconocidos
cineastas cercanos al Partido Comunista Francés (PCF), como Jean Renoir, Jean Vigo, Marcel Carné o René
Clair, que buscan crear una red de canales alternativos, fuera del circuito comercial, para la difusion de sus
films y de diversos films censurados. Ciné-liberté es conocido sobre todo por su film colectivo La vie est a
nous (1936) (Galan Zarzuelo, 2014) -realizado por iniciativa del Partido Comunista Francés para la campafia
electoral de 1936, aunque no se realizd su proyeccion publica hasta 1969, cuando fue distribuida
comercialmente-, y por La Marseillaise (1938), film financiado por subvencion popular y dirigido por Renoir.

Otro antecedente importante lo encontramos en el nuevo documentalismo social, cuyas bases tedrico-
practicas fueron sentadas en 1929 por John Grierson (Gran Bretafia), Jean Vigo (Francia) y Joris Ivens
(Holanda). En estos afios un grupo de documentalistas, de la mano de Grierson (1898-1972), inician uno de
los movimientos mas significativos del cine politico documental, entendiéndolo como un pulpito desde
donde hay que animar una profunda reforma social, exponiendo los problemas a los que se enfrenta el ser
humano frente a la naturaleza, ademas de los que vive en sociedad por los efectos injustos del sistema
econdmico capitalista (Galan Zarzuelo, 2014). La principal tarea del documentalista era encontrar la manera
de que sus obras sean una especie de espejo que logre enfrentar al ser humano frente a sus propios
problemas y condiciones. Para él, el cine tiene un gran poder concienciador y educativo que permite
dignificar la moral del individuo y de las masas gracias a su gran capacidad para llegar a publicos masivos.

"La posicidn de este movimiento cinematografico respecto al fenédmeno politico es manifiesta en sus
filmes y en sus escritos, aunque, financiado por el estado y distribuido por canales convencionales, no
buscaria nunca crear sus propias infraestructuras y mucho menos situarse al margen de los discursos
oficiales como es el caso de la mayoria de colectivos de cine militante que se desarrollan unas décadas
mas adelante en Europa y mas alla del Atlantico" (Arnau Roselld, 2006, p. 126).

Jean Vigo (1905-1934) y Joris Ivens (1898-1989) son otros antecedentes importantes a destacar dentro de
esta nueva practica documental social y politica. Buscan un compromiso directo de accidén e intervencion
frente a los problemas y las transformaciones sociales del lugar y del momento en que se inscriben. Jean
Vigo realiza su primer mediometraje documental mudo, A propos de Nice (1929), un ensayo filmico satirico
gue explora y denuncia las desigualdades sociales de la ciudad de Niza.

Joris Ivens, cineasta de vanguardia, que experimentaba también con nuevas formas de no-ficcion para
intervenir en diversos fendmenos de la realidad social local, consideraba que un verdadero cineasta debia
participar activamente en los asuntos mas importantes del mundo (Brisset, 2011), algo que lo lleva a
colaborar, participar y filmar los sucesos mds importantes de su época en diferentes geografias del mundo .
Ivens se convierte en uno de los referentes mas importantes del cine documental comprometido y anti-
imperialista. Sus peliculas, que combinan diversas estrategias de cine politico y de agitacién, se caracterizan
por su excelente nivel cinematografico, una profunda critica implacable y una enérgica combatividad
politica.

66 Comienza en Moscu filmando, junto a Pudovkin, una huelga carbonifera belga de 1932. Junto a Storck como co-director,
realizan el documental Miseria en el Borinage (1933), que denuncia directamente las grandes presiones ejercidas en contra los
mineros. Afios mas tarde se involucra en la Guerra Civil Espafiola filmando Spanish Earth (1937). En China realiza 400 millones
(1939), un film documental sobre la resistencia del pueblo chino frente a la invasion japonesa. En Francia realiza La Seine
(1940). Viaja a Vietnam para filmar la resistencia vietnamita a la invasion de EEUU, en su film Paralelo 17 (1967). También
filma metraje en la Republica Democrética Alemana, Cuba, Mali, Estados Unidos, entre otros paises (Arnau Roselld, 2006).
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1.2.1. La Segunda Republica y la Guerra Civil Espafiola

También es interesante destacar los antecedentes del cine militante realizado durante la Guerra Civil
Espafiola (1936-1939)%, produccidn que comienza a gestarse en la 12 Republica, se desarrolla
mayoritariamente durante la guerra y también, una vez finalizado el conflicto bélico, en el denominado
documentalismo internacionalista.

Durante el periodo Republicano muchos realizadores de la vanguardia espafiola dedicaron sus fuerzas,
produccion e intereses al activismo social. Por ejemplo, Luis Bufiuel que dirigid, junto a un grupo de artistas
surrealistas y activistas anarco-comunistas, una cruda pelicula documental de 27 minutos titulada Las
Hurdes, tierra sin pan (1932), basado en la investigacién de Maurice Legendre, y que abordaba la alarmante
situacidn de atraso en que permanecian los habitantes de esta comarca espaiiola situada en el extremo
norte de Extremadura. Paralelamente, en esos afios se llevan a cabo las Misiones Pedagdgicas (1932-1933),
un proyecto de solidaridad cultural del Gobierno de la Segunda Republica Espafiola en el cual participaban
voluntariamente maestros, profesores, artistas, estudiantes e intelectuales. Las misiones contaron con el
trabajo de Val del Omar, G. Menéndez Pidal y Carlos Velo. El Cine-Camidn, su gran propuesta, consiste en ir
por los pueblos llevando y proyectando documentales, idea que seguramente reformula del Cine-Tren de
Medvedkine. Cuando el gobierno restringié los presupuestos para este proyecto, Velo y Mantilla
conformaron un equipo (Brisset, 2011) para realizar documentales®® sociales, didécticos y experimentales.
Es esta una de las experiencias mas interesantes y serias de la produccién realizada durante la Republica y
que servira de antecedente directo de la enorme produccidn documental realizada posteriormente durante
la Guerra Civil. En 1936, Velo parte a México y Mantilla funda la Cooperativa Obrera Cinematografica, ligada
al Partido Comunista Espafiol, con la cual filma Julio de 1936 y jPasaremos! (ambas de 1936) (Bonet &
Palacio, 1983).

Cuando estalla la Guerra Civil, Espaifia queda dividida en dos zonas irreconciliables. A partir de este
momento, siguiendo la investigacién de Crusells (1998), aparecen dos diferentes cinematografias: la del
bando republicano, por un lado, y la de la zona nacional, por el otro. Los republicanos se vieron favorecidos
al comienzo por su posicién geoestratégica, ya que al tener control de Barcelona® y Madrid, los dos
principales centros de produccién cinematografica del pais, pudieron movilizar toda la industria
cinematografica bajo su poder y aprovechar esta potente herramienta ideoldgica y politica. En cambio, el
bando nacional contaba Unicamente con algunos equipos que se encontraban rodando algunas peliculas en
Andalucia, por lo que su produccién se vio muy limitada al comienzo, pudiendo despegar sdélo gracias a la
ayuda de Alemania, Italia y Portugal. Un ejemplo de ello fue que, mientras la Espaia republicana producia
ya noticiarios desde 1936, el franquismo recién produjo su noticiario propio dos afios después del comienzo
de la guerra. Siguiendo a Crusells (1998, p. 124),

"La Guerra Civil representd una feroz lucha ideoldgica entre los republicanos y los nacionales. En esa
lucha, el cine fue utilizado como arma politica y de propaganda bélica, aprovechando los tres elementos
que ofrece: la imagen, el texto verbal y la musica. La diversidad de centros de produccién
cinematograficos, tanto espafnoles como extranjeros, durante el conflicto bélico, proporcioné una gran
variedad de puntos de vista, asi como de propuestas estratégicas e ideoldgicas. Por primera vez en los
conflictos bélicos del siglo XX, la cultura de la imagen jugé un papel sobresaliente en esta Guerra Civil"

Este pequeiio movimiento documentalista de la preguerra, logra afianzarse durante la guerra. La industria
del cine se colectiviza (Brisset, 2011) y el Sindicato de la Industria del Espectaculo (SIE) de la CNT se encarga

67 Para una comprension integral de la produccion cinematografica de este periodo puede consultarse el articulo "El cine durante
la Guerra Civil espafiola" (Crusells, 1998) y el libro 1936-1939: La guerra de Esparfia en la pantalla (Gubern, 1986).

68 Entre las obras encontramos Almadrabas (1934); Felipe Il y el Escorial (1935); La ciudad y el campo (1935); Infinitos (1935).
Excepto Almadrabas, lamentablemente no queda ninguna copia del resto de films de Velo-Mantilla. (Bonet & Palacio, 1983)

69 Barcelona ademas posee el puerto y dispone de vias de comunicacién directa con la frontera francesa, lo que facilitd la
exportacién de peliculas y la importacion de material cinematografico.
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de la produccién cinematografica en Barcelona. A partir de este momento, los films realizados dejan un
poco de lado las cuestiones artisticas, estéticas y culturales y comienzan a priorizarse los intereses politicos
asociados al conflicto bélico, siendo el cine documental una de las herramientas utilizadas por los diversos
partidos y agrupaciones politicas y sindicales como medio de influencia ideoldgica y de propaganda. Del
bando republicano los mayores productores fueron la CNT-FAI, el PCE y la Generalitat de Catalunya. Sin
embargo, como destaca Linares, en aquella época, “practicamente todos los partidos y organizaciones
politicas disponian de su propio grupo de cine militante, encargado del rodaje, distribucidn y exhibicidon de
peliculas de agitacién y adoctrinamiento” (1976, p. 24). El desarrollo cinematografico se vio profundamente
afectado por el conflicto, dejando un poco de lado los costosos largometrajes y peliculas de ficcién de dificil
realizacién por las complejas condiciones de aquella época. Si bien se produjeron algunos films,
comenzaron a realizarse mayormente pequefios documentales y/o noticiarios que permitian una realizacién
mas sencilla, agil, econdmica y de mayores posibilidades contrainformativas y de propaganda efectiva y
directa. Muchas de estas producciones, si bien a veces tienen un escaso interés estético, narrativo y/o
visual, constituyen uno de los pocos testimonios vivos de parte de la historia acontecida en aquellos afios.

Una vez finalizada la Guerra Civil e instaurada la dictadura franquista, el 22 de diciembre de 1942 aparece
publicado en el Boletin Oficial del Estado (nimero 356) la creacidn de la entidad de caracter oficial NO-DO
(Noticiarios y Documentales), dependiente de la Vice-secretaria de Educacién Popular. Esta disposicidén
anunciaba que, a partir del 1 de enero de 1943, en Espafia, posesiones o colonias, no se podia editar
noticiero cinematografico ni documental de este tipo que no fuera el NO-DO. Desde 1943 a 1975, 4016
programas del NO-DO fueron exhibidos en los cines de toda Espafia. Dicho “Noticiario Documental”, fue de
obligatoria exhibicion en todos los cines de Espafia durante 40 aiios, sirviendo al Régimen para difundir sus
valores y exaltar la figura de Franco. Como bien analiza Diaz Aznarte, "las imagenes, los textos y la
inconfundible sintonia del NO-DO, 'Noticiario Documental', configuraron el paisaje individual del
franquismo y dejaron una profunda huella en el imaginario colectivo espafiol. Su imposicidn y la prohibicién
de otros alternativos perdurd hasta el RD de 14 de abril de 1978, que autorizaba la realizacion de noticiarios
y revistas cinematograficas por cualquier empresa” (Diaz Aznarte, s.f., p. 13). No obstante, en los afios
setenta, como veremos mds adelante, se desarrollé y emergié de manera clandestina todo un movimientos
de cine militante que permanecié muy activo a pesar de su persecucién por parte del régimen.

1.3. El cine americano critico contra
el cine comercial de Hollywood

Mientras tanto, en Estados Unidos, un grupo de fotdgrafos, cineastas y escritores de New York, interesados
en captar imagenes de las luchas de clase para usarlas en periddicos y medios obreros, forman, con apoyo
de la Internacional Comunista, la Workers’ Film and Photo League (1930-1937) (WFPL). Su objetivo es
"despertar a la clase obrera, apoyar sus actividades politicas y establecer una escuela de foto y cine que
consiga producir y exhibir fotos, noticieros y films politicamente comprometidos" (Citado por Brisset, 2011,
p. 26).

Hollywood ejerce un control monopdlico sobre la distribucion cinematografica, reduciendo las
oportunidades para que las voces disidentes se escuchen. La importancia politica de este hecho alcanzé su
climax en 1931, cuando la Fox Corporacion emitié un comunicado para que ninguno de sus cines permitiria
mostrar noticiarios de cardcter polémico. En reaccién a esto la WFPL establece sus propias proyecciones de
cine y pronto comienza a generar su propio material y un activo intercambio de peliculas que no se
mostraban dentro del circuito comercial (Harding, 2001). Hasta 1937 los miembros de la WFPL produjeron
los Workers Newsreel, diversos reportajes y minidocumentales de actualidad que abordaban temas sociales
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(Brisset, 2011) que se proyectaban en reuniones de simpatizantes, dentro de contextos politicos especificos
y como instrumento de movilizacidon. Muchas veces se mostraban como complemento en las exhibiciones
de films soviéticos, e incluso, se llegaron a proyectar en salas comerciales en algunas ocasiones especiales.
En sus films utilizaban la cdmara en mano para seguir las acciones desde cerca, logrando un gran impacto ya
gue era una técnica poco utilizada en el cine tradicional. También varios de sus miembros mds disidentes
con la linea documental del grupo realizaron, entre 1935 y 1937, distintos films experimentales en los
cuales reconstruian sucesos utilizando fotografias y creativos montajes para lograr cortometrajes de
propaganda dramatico-realistas, de marcados tintes satiricos, que buscaban exponer las "brutalidades de la
sociedad capitalista" (Ralph Steiner, citado en Hess, 1979).

Algunos integrantes de WFPL, entre los que estaban Leo Hurwitz y Paul Strand, crean en 1934 el colectivo
Nykino (New York Kino), que buscaba también ofrecer una mirada alternativa al cine capitalista y
consumista de Hollywood. Cuando Joris Ivens llega a Nueva York en el afio 1936, su metodologia de trabajo
que trasciende el reportaje tradicional, influird notablemente dentro del grupo, fundando al afio siguiente la
productora Frontier Films (1937-1941) con la cual se realizaron algunos interesantes y comprometidos films
documentales que abordaban y criticaban diversos aspectos de la realidad politica y social de EE.UU.
(Brisset, 2011).

1.4. El cine durante Ia
Segunda Guerra Mundial

Si bien la actividad propagandistica de los gobiernos mantuvo su desarrollo durante el periodo de entre-
guerras, fue durante la Segunda Guerra Mundial que el cine documental fue utilizado con mayor impetu
como herramienta incuestionable de propaganda politica. Al servicio de un sentimiento patridtico
exacerbado, de fuertes campafias de descrédito de los enemigos, con el fin de mantener la moral y subir los
animos, tanto a las tropas y a la retaguardia, como a las familias y al pueblo en general.

Como apunta Harding (2001), si bien durante la Segunda Guerra Mundial las dos potencias, los Aliados y el
Eje, utilizaron films para despertar pasiones y patriotismo —por ejemplo, los alemanes produjeron una
capsula cinematografica semanal, con musica de agitacion, narracién emocional y material de archivo muy
cargado-, el cine también fue utilizado para catalogar los abusos de derechos humanos. Mucho metraje
filmado por los partisanos yugoslavos y polacos que documentan las atrocidades de los campos de
concentracion, fue posteriormente utilizado como prueba en los juicios por crimenes de guerra. Del mismo
modo, las tropas estadounidenses y britdnicas encontraron peliculas caseras nazis -por ejemplo, un
linchamiento multitudinario contra los judios en 1941 en Stuttgart- que mas tarde fue utilizado en los
juicios de Nuremberg.

Aungue en cada pais existen sus particularidades, podriamos tomar tres grandes bloques de la produccién
audiovisual de esta época, por un lado, el eje Nazi, con Alemania’ a la cabeza; los Aliados occidentales con

70 En Alemania, cuando Hitler asume el poder 1933, Goebbels se encarga de desarrollar un estricto control sobre los medios de
comunicacién y cierra una red auténoma de cineclubes independientes con el fin de evitar cualquier tipo de manifestacion
que funcionara fuera del control y la censura del régimen. Cuando a finales de 1939 los ejércitos alemanes penetran en
Polonia se intensificé la produccién de documentales cuya mision era la de ensalzar la gloria nacionalista y provocar al mismo
tiempo el terror en el enemigo. Un importante despliegue de medios fue realizado, en la conquista de Noruega, por e€j.,
llegaron a reunirse cerca 300 camarografos. Las tomas de las batallas eran procesadas y convertidas en noticiarios. El éxito de
las producciones bélicas alemanas se mantuvo sobre todo en la etapa de las victorias del ejército aleman. Posteriormente, con
los fracasos las peliculas reduciéndose hasta casi su desaparicion (Roseras Carcedo, Carretero Gdmez, & Foronda Diaz, 2013).
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Gran Bretafia, Estados Unidos™ y Francia, que tenfan algunos elementos en comun (aunque Francia fue
pronto invadida); y por otro lado, la Unidn Soviética’ cuya marcada y diferente tradicién cinematografica se
hace notar. De todas maneras, no queremos detenernos aqui ya que mayoritariamente la produccion
cinematografica desarrollada durante esta época estuvo signada por los intereses politicos de los gobiernos
y los paises. No podriamos hablar de movimientos alternativos o emergentes, sino de realizadores y
profesionales que contaban con el apoyo estatal y de grandes empresas cinematograficas asociadas (como
sucedié con Hollywood).

1.5. Los afios 50. La Guerra Fria
y el cambio tecnoldgico

La Segunda Guerra Mundial paralizard casi toda la produccion alternativa y generard, posteriormente,
durante los afos cincuenta, numerosos films sobre su desarrollo y sus acontecimientos decisivos. Por otro
lado, se desacelera a nivel global todo este tipo de produccién y practica cinematografica debido, sobre
todo, a los momentos de mayor confrontacidn de la guerra fria entre Estados Unidos y la Unidn Soviética y,
por este motivo, a las dificultades y limitaciones impuestas a los diversos partidos y organizaciones de
izquierda dentro del mundo occidental. Como nos dice Galan Zarzuelo (2014),

“El cine estaba casi exclusivamente en manos de los grandes estudios, los costes de produccién eran
muy elevados vy tras la practica desaparicion de la escuela documentalista inglesa y la extincién de los
movimientos progresistas en el cine norteamericano tras la 'caza de brujas', todas las posibilidades de
evoluciéon parecian practicamente cerradas. La Unica solucidn posible parecia ser la de la utilizacién de
los formatos de cine 'amateur’, el 8 y el 16 mm., que, en el aspecto tedrico habia sido apuntada ya por
algunos criticos y estudiosos” (2014, pp. 60-61).

1.5.1. El movimiento del Nuevo Cine.

Los movimientos del Nuevo Cine de los afios cincuenta y sesenta, como bien apunta Francesco Casetti
(2005) en su Teorias del cine: 1945-1990, se caracterizan en mantener el entrecruzamiento en las
investigaciones y experimentaciones de los cineastas, a la par que mantienen cierta distancia entre si.
Existen marcadas diferencias entre las producciones, cineastas y movimientos de esta época, producto de
los diversos contextos culturales en que se inscriben. En Francia, por ejemplo, la renovacién proviene del
deseo de evadirse del compromiso social y de dar desahogo a la subjetividad. En cambio, en Inglaterra, se
quiere confirmar y radicalizar el compromiso contra una politica 'conformista’ que. por otro lado, la

71 En Gran Bretaia el comienzo de la guerra desencadend la produccién de una serie de peliculas de cardcter propagandistico, y
de exaltacidén que en cierta medida recordaba a lo sucedido en la Alemania de Hitler. La GPO Film Unit se transformo en la
Crown Film Unit y su misidn fue producir exclusivamente peliculas de contenido bélico. (Roseras Carcedo et al., 2013). En los
Estados Unidos, la mayoria de los reclutas que se alistaban en el ejército no tenian muy claro el porqué de la guerra, lo que
llevo al Departamento de Guerra a realizar una serie de peliculas-documentales que explicaban a los soldados el motivo por el
cual estaban luchando. Para ello se contraté a equipos de la industria de Hollywood y a directores como Frank Capra que filmé
diversas peliculas que luego se proyectaban en los pelotones (Roseras Carcedo et al., 2013).

72 La Il GM generd un cambio radical en la URSS dentro de su industria cinematografica, ya que fue el pais que mas recursos
econdmicos y dedicacion técnica dedico a la produccion audiovisual durante la guerra. Mas de 250 camardgrafos rodaban en
los frentes de batalla, llegando a filmar mas de 3 millones y medio de metros de pelicula. Con toda esta enorme cantidad de
material cinematografico obtenido entre 1941 y 1945 se realizaron mas de 120 documentales y cerca de 500 episodios de
noticiarios cinematograficos. Por otro lado, las peliculas de ficcién (70 peliculas de las cuales 40 fueron bélicas y el resto
histéricas) constituyeron también, al igual que en EEUU, un apoyo fundamental para la propaganda, ya que seria una manera
de llegar de una manera eficaz a un publico masivo, con un marcado mensaje ideoldgico (Roseras Carcedo et al., 2013).
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izquierda también ha hecho suya. Y mientras en Estados Unidos se contindan las huellas de la vanguardia
histdrica, en Latinoamérica, en cambio, la busqueda de novedad se encuentra en las luchas de liberacion
nacional contra el colonialismo y el capitalismo y/o con el descubrimiento de tradiciones populares y
autéctonas. Todo esto, genera que ricos y diversos movimientos cinematograficos surjan en esta época, tal
como enumera Casetti (2005, p. 92):

"La Nouvelle Vague presenta un periodo de incubacién bastante largo, antes de estallar a finales de los
afios 50. El Free Cinema nace de impulsos mas uniformes, pero se expresa en un segmento mas breve de
tiempo, de mediados a finales de los 50. Los nuevos cines latinoamericanos comienzan a funcionar a
finales de los 50 (la Escuela de Santa Fe, Argentina), se extienden durante toda la década posterior (el
Cinema Novo brasilefio a principios de la década y el Tercer Cine argentino al final), y se propagan hasta
los primeros afios 70 (el cine imperfecto de Espinosa, el cine didactico de Sanjinés), en una sucesion rica
de discontinuidades. El New American Cinema, aunque operaba ya antes, concentra la mayor atencion a
finales de los afios setenta, para dividirse luego en una amplia gama de experiencias de tendencias muy
distintas entre si. Otros movimientos aparecen en los afios 70, directamente vinculados al 'cine politico'
posterior a 1968".

No obstante, a pesar de esta rica diversidad, el principio comin que une todas estas practicas y
movimientos es el sentimiento de novedad y el punto de partida clave es la ruptura definitiva, en todos los
frentes, con las tradicionales y hegemodnicas formas de hacer cine y de reflexionar sobre su practica. En
definitiva, estos movimientos se enfrentan y reaccionan en contra de un pasado que con sus predefinidos
esquemas rigidos se ha vuelto estrecho y rancio.

Esta nueva fase creativa se desarrolla también de la mano de una serie de innovaciones tecnoldgicas del
momento que, como ya vimos en el capitulo 1.3, cambian el panorama de manera radical. Por un lado, el
nacimiento y desarrollo de la television genera una profunda crisis en el cine comercial dentro del modelo
de produccién Hollywoodense, provocando el vaciamiento de las salas de cine. Por otro lado, los avances en
los equipos de rodaje y postproduccidn, en la sincronizacién del sonido, en la aparicion de emulsiones mas
versatiles, en la reduccidn, aligeramiento y abaratamiento de los equipos, entre otras, genera, a su vez,
profundos cambios en la relacién entre la cdmara, el sujeto y la realidad a documentar, en la posibilidad de
realizar films con bajo presupuesto, en las nuevas posibilidades de experimentacidon que abre, etc. Es asi
que estas nuevas cinematografias reaccionan y se enfrentan a todo el sistema de produccion
cinematografica comercial. Arnau Rosellé (2006, p. 133) nos dice que con todos estos cambios “se piensa en
aprovechar estas condiciones favorables no para acceder profesionalmente a un trabajo en la industria del
cine, sino, bien al contrario, en aprovechar para situarse al margen de los condicionamientos e imposiciones
gue suscita el acceso a la industria".

Podriamos dividir estas nuevas cinematografias en dos grandes tendencias. Por un lado, el cine
independiente, experimental o de vanguardia, que aprovecha estas innovaciones para experimentar con el
lenguaje cinematografico en si, centrandose en las problematicas formales, narrativas y estéticas del
audiovisual. Una de las maximas expresiones de esta corriente durante estos afios es la Nouvelle Vague,
cuyos principales exponentes (Jean Pierre Melville, Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric
Rohmer o Claude Chabrol) rompen con casi todas las convenciones formales del cine tradicional, llevando al
extremo la experimentacién y renovacién de las formas, a la par que dejaron de lado, al menos en la
mayoria de sus producciones (luego veremos que Godard tiene una etapa mas politizada), las cuestiones y
problematicas de la realidad social y politica de su época. En esta linea Bruck (2008, parrafo 5), apunta:

“Los jévenes cineastas deciden abandonar el 'confort' de los estudios tradicionales y salir a la calle.
Defienden la espontaneidad, los saltos de eje en la accidn, los movimientos radpidos de la cdmara y el
rodaje en exteriores. Tenian una importante cultura cinematografica, buscaban nuevos actores y
experimentaban con la improvisacién. La tarea consistia en liberar al cine de sus antiguas ataduras,
dificultades administrativas y financieras, censura, culto a los actores-estrella y a la calidad técnica”.
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Por otro lado, encontramos otra tendencia que denominaremos cine militante que, oponiéndose también al
cine de la industria, aprovecha todas estas innovaciones para utilizarlas como herramienta
contrainformativa al servicio de los movimientos de base y de la lucha de clases. Podriamos destacar dentro
de este gran movimiento del cine militante, el posicionamiento cinematografico, politico y tedrico del Grupo
Cine Liberacion, cuyos integrantes proponian desarrollar un nuevo cine contrainformativo que lograra
descolonizarse del gusto y del pensamiento, rompiendo los esquemas hegemodnicos importados e
impuestos, para encontrar asi otros puntos de referencia. Fernando 'Pino' Solanas y Octavio Getino, sus
principales referentes, plantean una nueva clasificacién de los distintos procesos de institucion del campo
cinematografico, clasificando la produccion industrial ligada a Hollywood, como Primer Cine; el Segundo
Cine, o cine de autor, es una produccién mas personal mas experimental, pero, segun ellos, con ciertas
limitaciones al no incorporarse a un proyecto social colectivo; y finalmente plantean el desarrollo de un
Tercer Cine, cuyo maximo exponente de radicalizacién seria el cine militante que ellos y otros cineastas
proponen.
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Capitulo 2
Los revolucionarios sesenta/setenta
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Capitulo 2
Los revolucionarios sesenta/setenta

“Los afios '60 y '70 'conmovieron al cine' en casi todo el mundo.
Desde Francia hasta Japon, desde Latinoamérica hasta Alemania,
desde ltalia hasta EEUU, en todos los rincones del planeta en donde
el movimiento social comenzd a cuestionar los cimientos de este
sistema, el cine se involucrd con la vida, se entusiasmo con las
perspectivas de cambio y buscé asi un activo lugar en la historia”
Violeta Bruck (2008, parrafo 11).

En los afios sesenta, a nivel global, el contexto politico y social en general comienza a caldearse. Una serie
de importantes acontecimientos histéricos marcan una década caracterizada por grandes confrontaciones
internacionales y numerosas y masivas protestas de una ciudadania cada vez mas critica con los gobiernos y
los poderes establecidos. La Revolucidn Cubana tiene apenas un afo y su influencia se extenderd a lo largo
de toda esta nueva década que esta a punto de comenzar. La década del 60 estd marcada por masivas
movilizaciones sociales contra los grandes conflictos bélicos, como la Guerra del Vietnam en EE.UU,, la
Guerra de Argel en Francia y contra la invasidn de las tropas soviéticas en Checoslovaquia, en la llamada
Primavera de Praga. También se la denomina como la década de las ideologias, ya que en Francia enormes
masas de gente se levantan contra el orden establecido durante las revueltas estudiantiles y sindicales en el
famoso Mayo Francés, que se extiende rdpidamente por otros paises de Europa y del mundo. Los
movimientos sociales comienzan a tener cada vez mayor relevancia en América Latina. En EEUU también se
producen grandes movimientos en favor de los derechos de la mujer y el movimiento por los derechos
civiles para los afroamericanos de la mano de Martin Luther King Jr y, posteriormente, Malcom Xy las Black
Panters. En Inglaterra los ecologistas se manifiestan con grandes campafias para el desarme nuclear. En
China, de la mano de Mao Tse-tung, se lleva a cabo la denominada "Revolucién cultural”, que supuso una
transformacioén radical de la sociedad de este pais y cultura milenaria.

Los afios setenta no serdn mas tranquilos, serd también una década de grandes conflictos sociales y
politicos, enfrentamientos armados (la guerra de Vietnam continuard hasta 1975 y surgen grandes
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enfrentamientos entre Israel y los paises d&rabes) y surgen diversos movimientos guerrilleros
revolucionarios. Los levantamientos, protestas y movimientos sociales, estudiantiles y obreros contindan
activos y cada vez mas combativos. Década marcada por violentas dictaduras militares en casi toda América
Latina, como resultado del secreto Plan Condor, dirigido desde Estados Unidos. El mismo buscaba eliminar
cualquier movimiento revolucionario y de resistencia nacional y antiimperialista. Por otro lado, el desarrollo
de nuevas tecnologias como el video y el perfeccionamiento de las camaras de 16 mm y de las grabadoras
de sonido facilita enormemente la produccién alternativa, amateur y contracultural.

Este contexto histdrico y tecnolégico crea el caldo de cultivo para que comiencen a surgir diversos
colectivos audiovisuales que entienden también el cine como un poderoso medio para cuestionar y luchar
en contra del sistema, de los poderes establecidos, de la mercantilizacién de la cultura, y del statu quo.
Galdn Zarzuelo (2014) destaca algunos aspectos generales que también influyen en este proceso:

"es importante destacar el nacimiento de nuevos espacios de formacién audiovisual y el desarrollo de
nuevas corrientes de pensamiento que influyen en la critica cinematografica como el estructuralismo o
el marxismo [y podriamos agregar también el psicoanalisis]. Estos dos factores combinados brindan a los
alumnos de las escuelas de cine la posibilidad de crear espacios de debate y empezar a considerar la
pelicula cinematografica como el mejor medio para cuestionar los valores culturales hegemdnicos. (...) A
partir de ese momento se forman diferentes grupos de cineastas que (...) muestran alternatividad en las
tres fases del proceso de creacidn de una pelicula: produccion, distribucion y exhibicidén" (2014, p. 61).

A continuacion, nos detenemos en ciertas experiencias y practicas audiovisuales alternativas de
intervencidn social y politica que se desarrollaron a partir de aqui, como, por ejemplo, las renovadas
experiencias cinematograficas de mayo del 68 en Francia; las redes alternativas de distribuciéon que el
colectivo Newsreel desarrolla en EEUU; el cine militante desarrollado en varios paises de América Latina,
entre otros.

2.1. El cine militante

Siguiendo a De la Puente (2010), es posible sefialar que todo cine es politico. No obstante, hay un tipo de
cine que ademas de politico es militante, es decir, aquel cine que hace explicito sus objetivos de
contrainformacion, cambio social y toma de conciencia. El cine militante” es en esencia opuesto al cine
tradicional y hegemodnico que reproduce el sistema, a la vez que lo critica y combate abiertamente. Se
constituye en una herramienta de transformacién social con un fuerte compromiso ético y politico dentro
del contexto en que se inscribe. Este compromiso ético deja de lado también las preocupaciones
individualistas del autor en pos de modos de produccidn colectiva, algo que se coloca en frente de la figura
autoral y artistica propia del cine de experimentacion formal. Esta forma colectiva de plantear los procesos
de produccién, donde las ideas, las decisiones y las responsabilidades se abordan de manera conjunta,
implican también un cambio politico de las estructuras de produccion que deja de lado los personalismos y
las jerarquias por un desarrollo horizontal, democratico y andnimo.

El cambio en el abordaje tematico es uno de sus principales rasgos, ya que precisamente estos realizadores
comprometidos apuntan sus cdmaras hacia lo que el cine comercial deja fuera de cuadro e invisibiliza, es
decir, todos esos problemas y cuestiones que afectan e interesan a los sectores populares y que buscan, en
definitiva, agitar las conciencias de los espectadores para sumarlos a la lucha por una sociedad mas justa,
equitativa y democratica. En definitiva, el cine militante no se preocupa tanto por la estética, sino, sobre

73 Para un analisis completo de la historia mundial del cine militante desde sus inicios hasta 1976, puede consultarse: Linares
(1976). El cine militante. Madrid: Castellote.
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todo, por la ética. Busca incomodar, transformar los espectadores en sujetos activos, que puedan pensar,
criticar, debatir, comprender, analizar e interactuar con el otro una vez finaliza la visualizacién de las
peliculas, tomando conciencia de la situacion y las tematicas planteadas, y asumir un compromiso ético y
politico que lo lleve a la accidn. En palabras de Susana Vellegia (2009, p. 85), "La desmesura no consiste ya
en la pretensién de hacer cine naif, de hacer del cine una copia fiel de la realidad, sino en la de convertirlo
en una experiencia total, en un arma cuyos disparos hagan que, después de descargada, el espectador vy la
sociedad ya no puedan volver a ser igual que antes".

Al mismo tiempo, el cine militante fue uno de los que exploréd al maximo las nuevas capacidades que
ofrecian las mejoras tecnoldgicas de los equipos de proyeccién de la época, ya que esta nueva versatilidad
les permitid alejarse de las salas comerciales (las cuales, por otra parte, tampoco estaban interesadas en sus
contenidos) para realizar las proyecciones de sus films en lugares donde antes era impensable. “A partir de
entonces se flexibilizé y agilizé la exhibicion de filmes que podia hacerse ya en locales sindicales,
universitarios, parroquiales, o incluso en las fabricas y talleres, en aulas de cultura, en una habitacién
cualquiera o en la misma calle” (Linares, 1976, p. 32).

Para el cine militante, el momento de exhibicion del film es el momento determinante y el mas importante,
porque este acto fundamental implica un debate posterior entre los espectadores y los realizadores,
objetivo principal y culminante del film. Involucra al espectador politicamente, lo compromete y lo invita a
reflexionar y actuar (De La Puente & Russo, 2007b; Mateos & Rajas, 2014; M. Mestman, 2009). Es
paradigmatico en este sentido el film La Hora de los Hornos, concebido como un “film-acto”, dividido en
partes, de tal manera que se pueden detener en ciertos momentos para realizar un debate, antes de
reanudar con la siguiente parte. A su vez, el propio publico o los organizadores pueden decidir qué partes
ver o cudl serd el orden del relato. Es algo totalmente innovador también a nivel formal, ya que hay un
replanteo de las estructuras del film como una obra abierta que busca generar un proceso comunicativo
bidireccional, donde los espectadores sean los que complementen las significaciones por medio del debate
y analisis conjunto posterior, algo impensable para el cine comercial y del cual existen pocas experiencias
similares en otros ambitos cinematograficos, fuera del cine militante y politico de esta época. Al respecto De
La Puente (2010, parrafo 4) expone:

"El cine militante es entonces aquel en el que predomina la instrumentalizacién. (...) el rasgo
fundamental de una pelicula militante es que mute en un film-acto: todo film militante debe convertirse
en un hecho politico, transformandose asi en una excusa para la accién de los espectadores. El film tiene
sentido sélo sobre la base de la accién que logra desencadenar. (...) Es por eso que sus peliculas
funcionan como denuncia, memoria y registro de las actividades y de las luchas de los movimientos
sociales, y abarcan temdticas diversas, vinculadas a problematicas sobre los derechos humanos, la
memoria histdrica, la cultura popular, la lucha de clases, etc. La exhibicion para el cine militante resulta
ser el lugar fundamental en el que se realiza el cine como tal, donde un discurso filmico se encuentra
con sus actores-espectadores”.

De esta manera, siguiendo a Getino y Velleggia (2002), existen tres rasgos fundamentales que diferencian al
cine politico-militante con respecto a los otros tipos de cine: una linea divisoria dada por el objetivo politico
que el filme persigue respecto a la realidad extra-cinematografica; la intencionalidad politica que los
realizadores imprimen al tratamiento creativo de la realidad; y la relacidn discurso filmico-realidad-
espectador, en la que prevalece la mediacidn de la institucién politica sobre la cinematografica.

Es importante destacar que muchos de estos colectivos de cine militante suelen vincularse de manera
organica a proyectos de organizaciones politicas, partidos y/o centrales sindicales’, aunque esto no quiere

74  Esta vinculacion institucional es quizas, segiin Mateos & Rajas (2014), lo que hace que el cine militante sea mas localizable y
haya concitado mayor atencién académica y abundante bibliografia al respecto. Al respecto puede consultarse en la
bibliografia final los siguientes autores Araujo, 2008b; Bustos, 2006; Bustos et al., 2014; Calvo de Castro, 2011; Campo, 2007;
Carrillo Castillo, Estella Noriega, & Garcia-Meras, 2007; De La Puente, 2007, 2010; De La Puente & Russo, 2007a, 2007b, 2012;
C. Dodaro, 2008, 2010; C. A. Dodaro, 2006; Galan Zarzuelo, 2012, 2014; Garcia-Meras, 2007; Linares, 1976; M. Mestman,
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decir que siempre recibieran apoyo econdmico, sino que muchos de sus realizadores eran militantes activos
de estas organizaciones, como veremos en algunos casos puntuales mas adelante. Por otro, respecto del
modo de distribucidon de los contenidos, se trata de grupos autogestionados, que se mueven con bajo
presupuesto y la mayoria de las veces no obtienen ningin beneficio con la proyeccion del film. Todo ello,
sumado a la tendencia a trabajar en un contexto de persecucion y clandestinidad, lleva a desarrollar redes
solidarias de intercambio de materiales entre organizaciones y movimientos sociales y politicos de
confianza, con otros grupos y colectivos de cine militante, con militantes de base comprometidos con la
causa y/o con otros realizadores, tanto en el interior del pais como en el extranjero. Ademas de su
compromiso politico y militante de estos realizadores, y su dedicacidn a la produccién audiovisual,
distribucion y activa exhibicion, adquieren, a su vez, mucha importancia sus producciones textuales,
reflexiones tedricas, criticas, manifiestos’, ensayos, etc. (Por ejemplo Cfr. Birri, 1964; Godard, 1970a;
Linares, 1976; Sanjinés & Grupo Ukamau, 1979; Solanas & Getino, 1973)

Todas estas caracteristicas del cine militante de los afios sesenta y setenta imprimen un cambio significativo
en las producciones cinematograficas politizadas, ya que en la mayoria de los casos, siguiendo a Arnau
Rosellé (2006), se pasa de realizar peliculas con el soporte econdmico y estructural de los estados o de
organismos dependientes y vinculados a ellos y de marcada tendencia propagandistica (como sucedia con el
cine soviético), a realizarlos en el seno de pequefios colectivos independientes del apoyo financiero estatal,
con una marcada independencia ideoldgica y artistica. En palabras del autor, esto

"posibilita una mayor libertad critica, creativa y politica. (...) Como consecuencia, pues, de esta
descentralizacion y desburocratizacion de la expresion cinematografica en el terreno politico, los
movimientos, colectivos o cineastas que se dedican a realizar cine militante a partir de 1968 adoptan
estrategias filmicas diversas, métodos de produccidn particulares y ajustados a sus posibilidades o
necesidades, férmulas organizativas propias, en definitiva, se multiplica exponencialmente la diversidad
de actitudes, formas y militancias cinematogréficas." (Arnau Roselld, 2006, p. 134)

Nos detendremos ahora a analizar las diversas tendencias de cine militante y los colectivos particulares que
comienzan a operar a partir de la década del sesenta, y sobre todo a partir de 1968, en Europa y América
Latina.

2.1.1. Cine militante en América Latina.

América Latina tuvo un papel relevante en estas décadas en cuanto a la produccion de algunas de las
cinematografias militantes que, por la potencia y combatividad de sus producciones, su capacidad de
intervencidn politica dentro de contextos sociales conflictivos y por la originalidad de sus propuestas
formales y narrativas, impactaran e influenciardn a una gran parte de los realizadores comprometidos del
mundo durante los afios setenta. Si bien las cinematografias desarrolladas tienen sus diferencias, propia de
las particularidades de cada pais y del contexto que potencid y dio origen a cada una, existen unas
caracteristicas comunes a todos estos movimientos que los aglutina y los diferencia de otras experiencias de
cine militante desarrolladas en otros continentes. Tzvi Tal (2003), nos comenta al respecto:

"Durante la etapa de agitacién pre-revolucionaria de los sesenta hubo en América Latina cineastas
individuales y grupos que concibieron la actividad cinematografica como frente de lucha contra la
dependencia y el imperialismo, en favor del cambio social y la descolonizacién cultural. Los cineastas
politicos desarrollaban practicas adecuadas a la coyuntura y las condiciones establecidas por la historia y

2009; M. E. Mestman, 2001; Novoa Romero, 2009; Quiroga, 2013; Tal, 2003, 2005; Trabucco Ponce, 2007; Vargas Serpa, 2013;
Veliz, 2010.

75 Manifiestos programaticos sobre un Cine imperfecto, de Santiago Alvarez, (Cuba); Cine pobre, de Glauber Rocha (Brasil); Tercer
Cine, de Getino y Solanas (Argentina); New American Cinema de Emile de Antonio (Estados Unidos); Manifiesto de los
Cineastas de la Unidad Popular (Chile), entre otros.
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las tradiciones de la cultura nacional en cada pais, a pesar de que circula la imagen del Nuevo Cine
Latinoamericano como un movimiento continental. Los cineastas tenian en comun un bagaje intelectual
tercermundista, enraizado en el discurso de la Dependencia, y un marco de referencia estético en el
montaje soviético, el realismo social, el neorrealismo italiano, el documentalismo inglés, la nueva ola
francesa y las teorias del arte politizado" (Tal, 2003, parrafo 3).

La conflictividad politica y social generalizada que se desarrolla en el continente, donde los gobiernos
locales no escuchan las demandas populares y reprimen la emergencia de constantes revueltas y
sublevaciones contra la opresidn de las capas populares y los marginados, produce, como apunta Velleggia
(2009), una articulacion entre los sectores medios (profesionales, intelectuales y estudiantiles), con muchos
sectores populares organizados. Esto confluye en demandas democratizadoras a nivel politico, cultural,
social y econdmico, y se opone a tres enemigos-socios identificados como los causantes de todos estos
conflictos: el imperialismo norteamericano, las oligarquias locales y las dictaduras militares. Todo este
panorama en conflicto produce también una enorme politizacidn de la cultura, especialmente del campo
cinematografico, generando un caldo de cultivo potente para el nacimiento de estas cinematografias
militantes y contestatarias.

Estas cinematografias, como los mismos contextos sociales y politicos de los distintos paises de América
Latina, tienen en esta época un referente directo en el reciente proceso anti-imperialista y anticolonialista:
la Revolucion Cubana que triunfa en 1959. A partir de aqui se impulsé enormemente la actividad
cinematografica, expropiando las productoras y distribuidoras norteamericanas, fomentando la produccion
de un cine de raigambre nacional, distribuyendo material cinematografico a cada rincén de la isla para
lograr el acceso total de la poblacidon. Se creé el Instituto Cubano de las Artes y la Industria
Cinematograficas (ICAIC), encargado de la Cinemateca de Cuba, los Archivos Filmicos, festivales de cine, la
promocién y distribucidn nacional e internacional del cine cubano, y la gestidon cultural del cine. La creacién
de este instituto tuvo un papel muy activo durante esta época en el desarrollo de las cinematografias
militantes de todo el continente, ya que no solo fue ejemplo de la defensa de una cultura cinematografica
propia y reivindicativa, sino que, gracias la solidez de la infraestructura estatal que lo sustentaba, brindd
apoyo directo a los realizadores del continente para la produccién de sus peliculas.”

Uno de los maximos exponentes del cine cubano de esta época es Santiago Alvarez, quien, ademas de
desarrollar una obra singular y original que aporta importantes elementos al cine latinoamericano, estuvo al
frente del Noticiario Latinoamericano del ICAIC, desde donde se producen paradigmaticos cortometrajes de
denuncia utilizando material de archivo y musica popular y en muchos casos con un marcado tono satirico.
Julio Garcia Espinosa, uno de sus fundadores, nos habla del concepto de “cine imperfecto”, algo que influye
de manera determinante en las cinematografias militantes de aquella época en todo el continente. Como
bien indica Tal (2003), el cine imperfecto critica la creacion cinematografica que en la sociedad capitalista
puede ser realizada sdélo por especialistas, siguiendo la divisién social del trabajo que desvaloriza el trabajo
manual. En contra de este sistema que produce un arte-fetiche, el cine imperfecto es creado por sujetos
cuya practica esta vinculada a las luchas populares por la liberacién nacional y social, se opone a los artistas
individuales y a la cinematografia industrial hollywoodense.

“(...) Al cine imperfecto no le interesa mas la calidad ni la técnica. El cine imperfecto lo mismo se puede
hacer con una Mitchell que con una cdmara de 8 mm. Lo mismo se puede hacer en estudio que con una
guerrilla en medio de la selva. Al cine imperfecto no le interesa mas un gusto determinado y mucho
menos el 'buen gusto'. De la obra de un artista no le interesa encontrar mas la calidad. Lo Unico que le
interesa de un artista es saber cdmo responde a la siguiente pregunta: ¢éQué hace para saltar la barrera
de un interlocutor 'culto’ y minoritario que hasta ahora condiciona la calidad de su obra? (...) El cineasta
de esta nueva poética no debe ver en ella el objeto de una realizacidon personal. Debe tener, también
desde ahora, otra actividad. Debe jerarquizar su condicién o su aspiracién de revolucionario por encima

76 Uno de los tantos ejemplos paradigmaticos es que la famosa Batalla de Chile de Patricio Guzman, fue montada en el mismo
ICAIC, gracias al apoyo total brindado al realizador durante su exilio.
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de todo. Debe tratar de realizarse, en una palabra, como hombre y no sélo como artista. El cine
imperfecto no puede olvidar que su objetivo esencial es el de desaparecer como nueva poética. No se
trata mds de sustituir una escuela por otra, un ismo por otro, una poesia por una antipoesia, sino de
que, efectivamente, lleguen a surgir mil flores distintas. (...) El arte no va a desaparecer en la nada. Va a
desaparecer en el todo. Cuba, 1969” (Garcia Espinosa, 1995, p. 29).

Todo este panorama de efervescencia histérica y politica genera a su vez un nuevo cine politico y militante
con caracteristicas propias y diversas segun el territorio, pero que propician una prolifica produccion de
peliculas, nuevas formas de organizacidn, constantes debates y reflexiones tedricas y nuevas redes de
distribucion y exhibicion, gracias a las sinergias construidas entre las diversas organizaciones, colectivos y
realizadores. Segun Susana Velleggia (2009) los primeros pasos de esta praxis y el nacimiento formal de esta
nueva corriente latinoamericana surge en el | Festival y Encuentro de Realizadores Latinoamericanos de
Vifia del Mar de 1967 y en la | Muestra del Cine Documental Latinoamericano de Mérida de 1968. Galan
Zarzuelo (2014, p. 67) explica que esta "fue la primera vez que se construia un canal de comunicacién entre
realizadores, que a pesar de las diferencias en sus contextos nacionales compartian el mismo objetivo:
conformar un cine con una clara identidad continental".

Estos realizadores comprometidos buscaron visibilizar los sectores sociales histéricamente postergados,
este nuevo sujeto politico: el sujeto popular, el pueblo como héroe, como héroe revolucionario. Buscaron
romper la hegemonia cultural, comercial y de espectaculo del cine tradicional, buscando ampliar los
horizontes, las tematicas, los procesos de produccion, los publicos y los espacios y pantallas de exhibicién,
entre otras cosas. Un proceso que, con sus matices, se produjo en gran parte de Latinoamérica, aunque
dentro de un contexto muy convulsionado, en un tiempo muy vertiginoso, de grandes cambios y tremendas
dictaduras que buscaron erradicar, entre otras cosas, cualquier proyecto y movimiento de este tipo.

Por su parte, Fernando Birri, semanas después del festival de Vifia del Mar, plantea que este nuevo cine
latinoamericano reemplazaba los valores expresivos por valores ideoldgicos, remarcando que el cine como
arma de cambio social florecia también en paises faltos de tradicion cinematografica propia (Tal, 2003). Al
igual que Birri, muchos de estos realizadores no sdélo se dedicaron a la produccion cinematografica, sino
también buscaban una intervencién politica a través de sus reflexiones tedricas. Escritos de Fernando
Solanas, Octavio Getino, Glauber Rocha, Julio Garcia Espinosa y Jorge Sanjinés, entre otros, contienen
grandes aportes a este movimiento y a sus futuros sucesores”’.

Como ya dijimos, cada pais posee ciertas particularidades que determinan las caracteristicas de los diversos
colectivos y realizadores de cine militante y las cinematografias que se realizan en cada contexto socio-
politico diferente. Si bien existen cinematografias militantes en casi todos los paises del continente, las de
mayor fuerza e importancia, a nuestro criterio, se desarrollan en Argentina, Chile, Bolivia y Uruguay.

2.1.1.a. Argentina.

“La cdmara es la inagotable expropiadora de imdgenes-municiones, el
proyector es un arma capaz de disparar 24 fotogramas por segundo.”
Octavio Getino y Fernando Solanas (1973)

Argentina tiene un papel determinante en el desarrollo del cine militante, sobre todo a partir de dos
colectivos de marcada trayectoria: el grupo Cine Liberacidn, cuya actividad comienza oficialmente en 1968
y, posteriormente, el grupo Cine de la Base que aparece anos después, en 1973. Si bien cada uno parte de

77 Es interesante la investigacion que Susana Velleggia (2009) realiza en su libro La mdquina de la mirada: los movimientos
cinematogrdficos de ruptura y el cine politico latinoamericano, al comparar y colocar en tension estos pensamientos, escritos y
manifiestos producidos por estos realizadores en Argentina, Brasil, Cuba y Bolivia, pudiendo también consultarse alli muchos
de estos interesantes documentos originales.
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concepciones y organizaciones politicas diferentes (unos del Peronismo y otros del Partido Revolucionario
de los Trabajadores), ambos desarrollan su actividad en el mismo contexto de persecucion, represién y
clandestinidad, y practican un cine militante de combate y de lucha para la liberacién de los pueblos

-Grupo Cine Liberacion.

Heredero de la tradicién de la Escuela Documental de Santa Fe y de los planteos de Fernando Birri (que
llama a realizar un cine sensible a los problemas sociales), el Grupo Cine Liberacidon es uno de los colectivos
mas trascendentes de este periodo. Busca desarrollar desde el campo de la produccién, la teoria y la
exhibicién, un cine de intervencion politica y de contrainformacion, escapando del neopopulismo del Nuevo
Cine de la época. Formado por los cineastas Fernando 'Pino' Solanas, Octavio Getino, Rolando Lépez, Miguel
Montes, Nemesio Juédrez, Gerardo Vallejo, Jorge Cederrén, Humberto Rios, entre otros’, el grupo estuvo
directamente vinculado a la izquierda peronista, auto-denominandose brazo cinematogrdfico del Gral. Juan
Domingo Perdn. Trabajaban en la clandestinidad, mientras el dirigente se encontraba en el exilio y sus
seguidores eran perseguidos.

Se considera como inicio de la actividad del grupo la presentacion publica de su primera pelicula La hora de
los hornos (1968), durante la IV Mostra Internazionale de Nuovo Cinema di Pesaro” (Italia). En su
presentacidn desplegaron una pancarta sobre la pantalla de proyeccién con el lema "Todo espectador es un
cobarde o un traidor" (Tarin, 1998) y leyeron un manifiesto donde exponian sus principios fundacionales
como grupo y su concepcion del cine y el arte como herramienta politica al servicio de la liberacién. Como
bien apunta Bustos (2006), con la presentacion de su pelicula y la lectura de este manifiesto el grupo no
solo se posicionaban como cineastas de intervencion politica y de contrainformacion, sino que su objetivo
era construir un sistema integral de medios y la conformacién de un frente de liberacién con otros cineastas
a nivel nacional e internacional.

Poco a poco, el grupo fue adquiriendo reconocimiento con la exhibicién internacional de sus peliculas en
festivales, encuentros, publicaciones especializadas, cineclubes, cinematecas, etc. Se crearon y potenciaron
en torno al Movimiento de Nuevo Cine Latinoamericano (MNCL), y a nivel nacional con las exhibiciones de
este cine-guerrilla clandestino en sindicatos, organizaciones y casas particulares, debido al clima de
persecucion politica de la dictadura de Ongania (1966-1973).

Es también fundamental el trabajo de teorizacién llevado a cabo por el grupo, sobre todo a través de los
escritos de Getino y Solanas. En el libro Cine, cultura y descolonizacion (Solanas & Getino, 1973) recuperan
gran parte de sus escritos, pensamientos y manifiestos de esta época y se exponen los ejes sobre los cuales
se estructura su propuesta tedrica-practica del Tercer Cine: el problema de la cultura en un pais
dependiente o neocolonizado; el rol de los artistas e intelectuales; los objetivos del cine y el concepto de
espectador-actor; la nueva estética cinematografica, etc.

A partir del afio 1973 el panorama politico de Argentina se modifica profundamente, ya que el peronismo
gana nuevamente las elecciones de la mano de Campora. Esto repercute directamente en el grupo al poder
dejar la clandestinidad, llegando incluso a incorporarse al proceso politico institucional, ocupando cargos
publicos y de asesoramiento politico en materia cinematografica (Bustos, 2006). Al afio siguiente, con la

78 La filmografia del grupo consta de La hora de los hornos (Octavio Getino y Fernando Solanas, 1968); Olla popular (Gerardo
Vallejo, 1968); Cineinformes de la CGT de los argentinos (1969); La paz (Maria Elena Massolo, 1969); Actualizacion politica y
doctrinaria para la toma del poder (1971); El camino hacia la muerte del Viejo Reales (Gerardo Vallejo, 1971); El familiar
(Octavio Getino, 1973); Los hijos de Fierro (Fernando Solanas, 1976).

79 Esta muestra, que comenzd a realizarse a partir de 1965 y continda aun activa hoy en dia, es uno de los mas importantes
festivales de cine italianos (www.pesarofilmfest.it). La muestra de 1968 tiene un desarrollo tormentoso debido a las
repercusiones de los sucesos de mayo en Francia y se constituye como un punto de encuentro de las diversas militancias
cinematograficas de diferentes partes del mundo, destacando la lucidez y originalidad de las diferentes propuestas tedrico-
filmicas latinoamericanas que influyen notablemente en los realizadores comprometidos de Europa.
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muerte del presidente Perdn, asume al gobierno su esposa Maria Estela Martinez de Perdn (Isabel), en un
clima de gran inestabilidad, comenzando la persecucidn y represién de los militantes de izquierda por parte
del grupo paramilitar Alianza Anticomunista Argentina®. Estos hechos forzaron la desintegracién del grupo
Cine Liberacidn y el exilio de algunos de sus realizadores®.

Los tres ejes fundamentales sobre los que se apoya el colectivo son: la Teoria (Tercer Cine), la Practica (La
Hora de los Hornos) y la Exhibicidén (Film-acto). A continuacidn, describiremos brevemente cada uno de
ellos. El Tercer Cine se constituye en uno de los analisis y conceptualizaciones mas importantes de la época
que influyé definitivamente en las cinematografias militantes a nivel internacional, motivando un intenso
debate en el campo de la cultura. Con el manifiesto Hacia un tercer cine (1969) queda planteada la
imperante necesidad de una nueva actitud dentro del cine progresista que contribuya al alejamiento
definitivo de los modelos dominantes, para asumir una renovada metodologia de produccién y distribucién
cinematografica propia e independiente. Este Tercer Cine se diferencia rotundamente del cine de Hollywood
(Primer Cine) y del Cine de autor (Segundo Cine)®. Desde el colectivo, se promueve un Tercer Cine que:

“no caiga en la trampa del didlogo con quienes no se puede dialogar, de un cine de agresion, de un cine
que salga a quebrar la irracionalidad dominante que le precedid: de un Cine Accidn. (...) Es este cine, por
conciencia y esencia revolucionario, el que tendra que recurrir y por lo tanto inventar lenguajes, ahora si
realmente nuevos, para una nueva conciencia y una nueva realidad. Lejos de ser la negacidn retrégrada
de las estructuras, formas o conceptos aportados por el lamado “Nuevo Cine”, este Tercer Cine habra de
aprovecharlas, contenerlas y negarlas, sintetizarlas finalmente detras de una perspectiva mayor, detras
de la Unica originalidad posible” (Solanas & Getino, 1973, p. 40)

El cine de la revolucidn es, al mismo tiempo, un cine de la destruccion y de la construccién. Destruccion de
la imagen que el neocolonialismo ha hecho de los pueblos en si mismos, construccidn de una realidad
palpitante y viva (Solanas & Getino, 1973). El tercer cine se reconoce en la lucha antiimperialista de los
pueblos del tercer mundo (de alli su también nombre) y de los movimientos progresistas occidentales.
Proponen un cine de liberacidén que, si bien puede expresarse a través de diversas concepciones estéticas o
narrativas, se convierta en una definitiva herramienta de descolonizacién cultural, un cine-guerrilla que
convierta la practica cinematografica en un medio para la incitaciéon de la accion revolucionaria. Para sus
integrantes el Cine Militante es una categoria interna mucho mas avanzada del denominado Tercer Cine:

"Cine militante es aquel cine que se asume integralmente como instrumento, complemento o apoyatura
de una determinada politica y de las organizaciones que la lleven a cabo, al margen de la diversidad de
objetivos que procure: contrainformar, desarrollar niveles de conciencia, agitar, formar cuadros, etcétera
(...) Lo que define a un filme como militante y revolucionario son no solamente la ideologia ni los
propésitos de su productor o su realizador, ni aun siquiera la correspondencia existente entre las ideas
que se expresan en el filme y una teoria revolucionaria valida en determinados contextos, sino la propia
practica del filme con su destinatario concreto: aquello que el filme desencadena como cosa
recuperable en determinado ambito histérico para el proceso de liberacion” (1973, p. 121).

80 Mas conocida como Triple A (AAA). Grupo paraestatal, paramilitar y terrorista de extrema derecha que actud en Argentina
durante el Gobierno de Maria Estela Martinez de Perdn (Isabel), de la mano de Lépez Rega, Ministro de Bienestar Social del
momento. Se dedicd a la persecucidn y exterminio de personas vinculadas a grupos de izquierda. Su su accionar constituyé un
antecedente directo de los grupos de tareas que pocos afios después implementd la dictadura militar de 1976.

81 Sus miembros mas activos deciden irse del pais, Fernando Solanas se exilia en 1976 en Espafia y luego en Francia y Octavio
Getino se exilia en Peru y luego en México.

82  El Primer Cine, cuya méaxima representacion es el modelo cinematografico industrial hollywoodiense, propone una insercidn
de los modelos norteamericanos y la adopcion de su ideologia, su lenguaje y sus estructuras herméticas que nacen, crecen y
mueren dentro de la pantalla, dejando al espectador la mera funcion pasiva de consumidor de las imagenes. El Segundo Cine,
que tiene su manifestacion en el modelo de cine de autor propio de la produccién cinematografica europea. Si bien se
diferencia del primer cine y es un valioso intento de que el autor se exprese libremente oponiéndose a cualquier lenguaje
estandarizado de la industria cinematografica de Hollywood, carece de cualquier perspectiva politica viable, ademas de una
marcada incapacidad de salir del circulo cultural restringido dentro del cual se desarrollan sus propuestas alternativas,
experimentales y vanguardistas, aunque siempre incapaces de contribuir a la lucha activa de la vanguardia politica.
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En un intento de clasificacién de los films militantes, en el documento de 1971 se establece una primera
distincion entre algunos 'géneros' del mismo, como el cine ensayo (o de reflexidn), el cine informacion (o de
denuncia)® y el cine panfleto (o de agitacion), el cine testimonial, cine didactico, etc. (Arnau Roselld, 2006;
Bustos, 2007; M. Mestman, 2009; Solanas & Getino, 1973). Diversas dimensiones del cine militante cuya
expresion colabora en la utilizacion del audiovisual como herramienta sujeta a las diferentes estrategias y
objetivos de intervencion politica planteadas por los grupos (Bustos, 2007). Antes el cine servia, como
mucho, para describir (o disfrazar) el mundo, en cambio a partir de ahora, debe servir para transformarlo:

“El hombre del tercer cine, ya sea desde un cine-guerrilla, o un cine-acto, con la infinidad de
categorias que contienen (cine-carta, cine-poema, cine-ensayo, cine-panfleto, cineinforme, etc.),
opone ante todo, al cine industrial, un cine artesanal; al cine de individuos, un cine de masas; al
cine de autor, un cine de grupos operativos; al cine de desinformacién neocolonial, un cine de
informacién; a un cine de evasidén, un cine que rescate la verdad; a un cine pasivo, un cine de
agresién; a un cine institucionalizado, un cine de guerrillas; a un cine espectaculo, un cine de acto,
un cine accién; a un cine de destruccién, un cine simultdneamente de destruccion y de
construccioén; a un cine hecho para el hombre viejo, para ellos, un cine a la medida del hombre
nuevo: la posibilidad que somos cada uno de nosotros” (Solanas & Getino, 1973, p. 87).

Prdctica: La hora de los hornos: una de las obras mas significativas del grupo y de impacto internacional es
la trilogia documental La hora de los hornos (1968), magistral ensayo cinematografico y politico concebido
en tres partes (“Neocolonialismo y violencia”, “Acto para la liberacién” y “Violencia y liberacién”), sin un
final establecido. Es una obra abierta que Solanas y Getino conciben como un proceso en continua
evolucion y cambio que nunca termina de escribirse, ya que en el momento de la proyeccion el propio
publico es quién decide el orden del relato. Los realizadores pretenden que, entre cada una de las partes
diferenciadas, se desarrolle normalmente un profundo debate politico a partir de lo planteado en el film,
pasando de la pantalla al publico.

Para Arnau Roselld (2006) La hora de los hornos cuestiona la realidad a través de las imagenes, a través de
una estética revolucionaria diversamente definida. Propone la concrecién de un tipo de cine cuya funcién
principal consiste en mostrar a la vez que transformar la realidad de los pueblos latinoamericanos,
produciendo una potente confluencia enriquecedora entre vanguardia artistica y politica.

Las proyecciones de la pelicula, en su momento, se realizaban ilegalmente en locales de organizaciones
sindicales, obreras, barriales, culturales o estudiantiles, motivadas por algunos relatores que fomentaban y
guiaban los debates posteriores. Con esta metodologia clandestina de exhibicidn focalizada, minoritaria, de
visionado activo y participativo el film logré un publico comprometido de unos 100.000 espectadores entre
1969 y 1972 (Arnau Rosellé, 2006), superando incluso algunas producciones comerciales del momento.

Exhibicion: El Film-acto: durante la presentacion internacional de La hora de los Hornos en Pesaro, los
integrantes del Grupo decian que la pelicula, antes que un fim, es un acto. “Un acto para la liberacién. Una
obra inconclusa, abierta para incorporar el didlogo y para el encuentro de voluntades revolucionarias. Obra
marcada por las limitaciones propias de nuestra sociedad y de nosotros, pero llena también de las
posibilidades de nuestra realidad y de nosotros mismos” (Solanas & Getino, 1973, p. 10).

Como hemos visto, Cine Liberacion se dedicd a la realizacién de peliculas, al desarrollo de teorias y a la
exhibicién y proyeccidn colectiva de films con intensos y profundos debates que condicionaban, incluso, las
estructuras narrativas de las peliculas, pensadas para poder utilizarlas en funcién de los distintos publicos e
intereses®. La propia inconclusién del film buscaba fomentar estos debates para convertir la exhibicién en

83 En este sentido, el ejemplo del cine informacion y denuncia estaria constituido por los Cineinformes de la CGT de los
Argentinos y, algo mas tarde, por los Comunicados del PRT de Gleyzer. (Bustos, 2007)

84 I|dea que se acercaba en cierta medida a lo planteado por Dziga Vertov (Linares, 1976) con el tren cinematografico militante en
el que se filmaba, montaba y proyectaba mientras recorria toda la URSS; o también a lo que se vivia en Francia con los
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un acto politico mismo. Por lo tanto, el debate y la exhibicidon eran acciones inseparables del sentido del
film, que segun Getino (1979) “provoca en cada proyeccién, como en una incursién militar revolucionaria,
un espacio liberado, un territorio descolonizado. Puede transformar la convocatoria en una especie de acto
politico” (Mateos & Rajas, 2014, p. 37). Poco a poco, gracias el desarrollo de esta practica misma y de los
debates originados en las proyecciones, gestan esta idea del film-acto, donde se establece una relacién
dialéctica entre obra-espectador.

-Cine de la Base.

El colectivo Cine de la Base nace en 1973 por iniciativa de Raymundo Gleyzer, Alvaro Melian, Nerio Barberis,
Juan Greco, entre otros cineastas, actores, obreros de las fabricas y estudiantes. Con el estreno de la
pelicula de ficcién Los traidores (1973), de Gleyzer, el grupo hace su presentacion oficial en la IX Mostra
Internazionale de Nuovo Cinema di Pesaro®, donde hacen una declaracién de su trabajo, composicién y
objetivos. Con este film nace un proyecto de cine politico distinto, de cufio marxista, que acabd sentando
las bases de este colectivo de cine militante clandestino. A partir del golpe de Estado de marzo de 1976 se
convirtio en motivo de persecucion.

Gleyzer era un cineasta de importante trayectoria, audaz periodista de investigacién y activo y
comprometido militante politico. Tiene importantes peliculas como La tierra quema (1964), Ocurrido en
Hualfln (1966) y México, la revolucién congelada (1970). El y parte del grupo, ya formaban parte del brazo
cinematografico del PRT-ERP (Partido Revolucionario de los Trabajadores — Ejército Revolucionario del
Pueblo), filmando dos comunicados, uno sobre el asalto al Banco Nacional del Desarrollo, con unos 6
millones de ddlares extraidos, y otro sobre el frigorifico Swift de Rosario, que comunicaba el secuestro del
Consul Britanico, canjeado por veinticinco millones de pesos en comida para los trabajadores (Pefa &
Vallina, 1998). Ambos Comunicados tenia una funcién meramente contrainformativa, circulando de manera
restringida y clandestina dentro del pais, pero con una gran proyeccién y difusién internacional para la
organizacién (Bustos, 2006).

Las peliculas de Cine de la Base se proyectaban, junto a otras peliculas de cine militante en los barrios y en
las casas. No existia ningun interés proyectar en una sala, ya que el colectivo buscaba ir a la base (que se
viera en villas, sindicatos, que la vieran los sectores populares) y la base no iba al cine, al cine sélo iba la
clase media (Pefia & Vallina, 2000). Por este motivo deciden también construir incluso pequefias salas de
cine improvisado en las villas®. Esta preocupacién de llegar a la base también se debatia en cuanto a los
contenidos, la estética, el lenguaje y la forma, siguiendo con esta idea de no de hacer peliculas
experimentales artisticamente hablando, sino, ante todo, poder llegar a la base. Para ellos el cine era

"un instrumento de informacidn para la Base. Este es el valor otro del cine en este momento de la lucha.
Es dificil por eso para nosotros entrar en un tipo de discusiéon europeizante sobre estructuras o lenguaje.
Para nosotros lengua y lenguaje estan ligados estrictamente a nuestra situacién coyuntural de toma de
poder. Una vez que tomemos el poder podremos permitirnos discusiones sobre problemas de estilo o
construccién. Ahora no" (Gutierrez Alea & Gleyzer, 1970).

diversos colectivos de cine nacidos con la agitacidn de los sesenta y los setenta (Mateos & Rajas, 2014).

85 Festival donde, afios antes, en 1968 el grupo Cine Liberacién habia presentado publicamente su pelicula La hora de los hornos,
dando comienzo al movimiento que ellos denominaron Tercer Cine.

86 "Nosotros hemos construido un cine (...) [en] un barrio obrero de 80.000 personas. En ese barrio no existen cines, la sala mas
préxima esta a veinte kildmetros y el 90% de la gente no conoce el cine, ya sea porque es caro, lejano o queda fuera de su
alcance. (...) Es asi que nuestro grupo se ha dedicado (...) a la construccion de cines. Hemos construido ya un cine en ese lugar,
con planchas de madera, es decir con los mismos productos con los que los obreros construyen sus casas. Este cine tiene una
capacidad de 200 personas y se llama Cine de la Base N2 1. (...) Tenemos pensado construir 50 cines como ese" (Gutierrez Alea
& Gleyzer, 1970).
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El 27 de mayo de 1976, Raymundo Gleyzer es detenido en manos de los grupos de tareas de la dictadura, y
posteriormente desaparecido®. Eduardo Galeano, amigo de Gleyzer, en su libro Dias y noches de amor y de
guerra cuenta: “Buenos Aires, Junio de 1976: Se los traga la tierra. Raymundo Gleyzer ha desaparecido. La
historia de siempre. Lo arrancaron de su casa, en Buenos Aires, y no se sabe mas. Habia hecho peliculas
imperdonables” (Galeano, 2000, p. 166). Luego de este suceso el resto del grupo debe exiliarse. Llegando a
realizar en Perd de manera casi artesanal, el cortometraje Las AAA son las tres armas (1977), que segun
Pefia y Vallina (2000), fue uno de los pocos y mas difundidos ejemplos de cine argentino en el exilio durante
la dictadura. La filmografia del grupo, restringida por las condiciones clandestinas en que fueron realizadas y
por el contexto adverso de persecucién politica, consta de Comunicados cinematogrdficos, ERP, (1971-
1976); Ni olvido ni perddn (1972); Los traidores (1973); Me matan si no trabajo y si trabajo me matan
(1974); Las AAA son las tres armas (1977).

2.1.1.b Chile.

El desarrollo de cinematografias militantes en Chile, coincide con un cambio politico sin precedentes, desde
mediados de la década del sesenta hasta su auge en 1970, con la eleccién democratica del presidente
Salvador Allende del partido de Unidad Popular®. Ya antes de ganar las elecciones, durante su campafia
presidencial, Allende crea el Comité de Unidad Popular del Cine (CUPC), agrupando a todos los cineastas
chilenos interesados en producir y promover un cine politicamente activo, militante y comprometido con el
proceso que se estaba llevando a cabo. El cine realizado desde CUPC huye completamente del panfleto
superficial tipico de los partidos politicos y busca hacer un cine comprometido con la revolucidén, de
profundo contenido, pero de una manera simple y directa, buscando fortalecer ideoldégicamente al pueblo,
preparandolo contra cualquier reaccidon adversa que el imperialismo norteamericano pudiera planear. El
Manifiesto de los Cineastas de la Unidad Popular®, redactado desde distintos sectores de la izquierda, se
brinda en apoyo al programa politico de Allende que prometia un cambio rotundo del pais. El mismo es
producto de un grupo de intelectuales y cineastas y es firmado por todos los grupos de cine politico del
pais: el Colectivo de Cine Experimental de la Universidad de Chile, la Escuela de Artes de la Comunicacion
de la Universidad Catdlica y el Departamento de Cine de la Central Unica de Trabajadores, entre otros
(Arnau Roselld, 2006). En 1971 se nacionaliza Chile Films, una productora/escuela estatal que, apoyada por
el ICAIC cubano, se propone ahora fomentar y reestructurar la produccidn nacional, apoyar la producciéon
documental (mas asequible econémicamente), mejorar la distribucién a través de las salas de cine
nacionalizadas, entre otras tareas.

Toda esta reestructuracién, fomento y auge de la cinematografia chilena, junto con todo este nuevo
proyecto de pais democratico y mas justo, se ve truncado con el golpe de estado de Pinochet en 1973 que
acaba destruyendo todos los avances realizados en estos pocos afios, ademas de perseguir y reprimir
cualquier manifestacién politica contraria a su régimen. Quienes no fueron presos o asesinados por la
dictadura, abandonaron el pais y se exiliaron en el extranjero, continuando con su produccién en otros
paises. Entre estos Ultimos se encuentra Patricio Guzman, icono mundial del cine documental politico, quien
logra rescatar la memoria histdrica de estos conflictivos anos, a través de su monumental obra La batalla de
Chile (1975, 1976, 1979)%°, que acabard montando en el exilio. Con esta obra Patricio Guzman propone un
verdadero cine reflexivo, utilizando una diversidad de novedosos elementos narrativos (elipsis, construccion
de personajes, utilizacién de sonido directo, metdforas, montaje reflexivo, entre otras) que logran

87 Sobre la vida del cineasta puede verse el excelente documental Raymundo (Ardito & Molina, 2003), disponible online en el
enlace: https://vimeo.com/38124853

88 No obstante Chile ya contaba con importantes antecedentes cinematograficos politicos en las figuras de Miguel Littin y Pedro
Chaskel, quienes con muy pocos recursos producen peliculas independientes que abren definitivamente una via de trabajo
retomada luego por experiencias como la Fernando Birri en Santa Fé, Argentina.

89 Puede consultarse el manifiesto completo en Mouesca (1988).

90 Una de las mejores peliculas politicas de la historia del cine: La batalla de Chile, la lucha de un pueblo sin armas. Trilogia en
formato documental formada por La insurreccién de la burguesia (1975), El golpe de estado (1976) y El poder popular (1979),
es una cronica politica del gobierno de Salvador Allende y de sus politicas revolucionarias.
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estructurar la pelicula fuera de los habituales documentales periodisticos donde la voz en off estructura
toda la obra y las imdgenes son meras ilustraciones. Para Guzmdan hay que buscar una sintesis entre
compromiso politico e innovacién estética, ya que esto es lo que da potencia al mensaje y lo hace
trascender.

2.1.1.c. Bolivia.

En Bolivia el cine militante tiene su maxima expresién en el trabajo del cineasta Jorge Sanjinés y en el Grupo
Ukamau, quienes concentran las experiencias de cine de agitacion y de lucha revolucionaria. Realizar cine
en Bolivia, durante esta época (finales de la década del sesenta) no era tarea facil. Existian un sinnimero de
inconvenientes a los cuales debian enfrentarse los realizadores. Siendo uno de los paises con mds pobreza y
menos desarrollo de América del Sur, el cine no era una prioridad ni estatal, ni popular. Existian sélo 60 salas
de proyeccion en todo el pais, de las cuales un tercio estaban en la capital, La Paz. Si la produccion
cinematografica nacional era practicamente inexistente, su realizacidn era casi una odisea.

Jorge Sanjinés, estudia filosofia en la Universidad Mayor de San Andrés (La Paz) y posteriormente cine en el
Instituto Cinematografico de la Universidad Catdlica (Santiago de Chile), vuelve a Bolivia en 1961 y forma
parte del Consejo Nacional de Cultura Para el Cine y posteriormente dirige el Instituto Cinematografico
Boliviano. Sanjinés es uno de los pocos realizadores que puede rodar en Bolivia®!, logrando incluso cierto
reconocimiento internacional. Luego Sanjinés junto a Oscar Soria, realizan el primer largometraje Ukamau
(1966), una pelicula colectiva que pasa a ser la primera pelicula de la historia hablada en Aymara. A partir
de este film se sientan las bases para la formacién del homdnimo Grupo Ukamau, al cual se incorporan
tiempo después Ricardo Rada y Antonio Eguino. Los objetivos que busca el grupo a través de su cine son:
ejercer una influencia directa y efectiva sobre el desarrollo politico del pais, recuperar las inquietudes y
demandas politicas del pueblo, restituir y reescribir la memoria histérica de los sucesos que fueron
sistematicamente deformados o invisibilizados en las Historias Oficiales, terminar con las condiciones de
humillacion, explotacion y analfabetismo del pueblo boliviano, demostrar la influencia ejercida por el
imperialismo como agente de represion sistematica del proletariado y de los indigenas, cuya poblacién
supera el 80 % de la total del pais y cuyos derechos no son respetados (Linares, 1976). Estos problemas
principales son abordados desde la cinematografia del colectivo, pretendiendo cambiar la realidad en la que
se insertan. Como apunta Tal (2003)

"(...) ofrecer al pueblo un cine que sirva como arma de lucha contra el imperialismo: comunicativo, falto
de paternalismo, con una estética no extrafia a las estructuras del pensamiento popular. Un cine que,
parafraseando a Mao Tse Tung, ensefie a las masas con precision lo que ha aprendido de ellas con
confusién. Todos impulsaban la deconstruccidon de los modos de representacion hegemonicos y la
busqueda de una articulacién entre lo estético y la practica del cambio social" (Tal, 2003, p. 20).

La primera pelicula del colectivo Ukamau (1966), marca el comienzo de un estilo cinematografico particular
que logra, a pesar de su factura precaria y los escasos recursos materiales, desarrollar un lenguaje
elaborado introduciendo incluso sencillos elementos de ficcién con el objetivo de llegar a un publico mas
amplio, pero siempre sin renunciar a su potencia ideoldgica de intervencion social y politica. La siguiente
realizacién del colectivo es la mitica pelicula Yawar Malku (1969) (La sangre del Condor) que, siguiendo la
linea de Ukamau, logra desarrollar aun mas su lenguaje particular. Introduce medios mas expresivos,
complejos y elaborados con el objetivo de realizar una efectiva denuncia contra la politica imperialista del
gobierno de EE.UU., que ejerce presidn en las decisiones internas del gobierno con la total complicidad de
las instituciones politicas y econémicas bolivianas, de los gobernantes de turno y de las clases dominantes

91 Entre 1962 y 1965 su produccién filmica consta de los cortometrajes Suefios y Realidades (1962), Una Jornada Dificil (1963)
Revolucién (1963) (Premio Joris Ivens 1964) y los mediometrajes Un Dia Paulino (1964), y jAysa! (Derrumbe) (1964), la serie de
cortos Bolivia Avanza (1965), El Mariscal Zepita (1965) e Inundacion (1965).
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del pais. Esta pelicula tuvo una enorme repercusién, no solo por su excelente planteo, sino también gracias
al trabajo politico realizado paralelamente por el colectivo, ya que como apunta Arnau Rosellé (2006)

“la pelicula inflama el espiritu combativo del pueblo que tras su visionado, se lanza subitamente a la
calle en protesta contra el imperialismo americano. Las movilizaciones sociales que provoca son de una
envergadura casi inverosimil, aunque quizads la acumulacidén de explotaciones e injusticias sobre el
pueblo boliviano sea una razon suficientemente pesada para esta reaccion en cadena provocada por el
film" (Arnau Rosello, 2006, pp. 184-185).

Esta excelente experiencia lograda con Yawar Malku impacta de tal manera en el grupo, que toman la
decision de que el colectivo no sdélo se dedicara al rodaje de films, sino que también buscara la forma de
organizar proyecciones de las peliculas en diversos circuitos alternativos fuera del pais.

Los miembros del grupo ademads de realizar films llevan a cabo una interesante labor creando la primera
Escuela Filmica Boliviana. Adquiere también mucha importancia para el grupo la reflexiéon tedrica,
expresada ante todo en el libro Teoria y prdctica de un cine junto al pueblo (Sanjinés & Grupo Ukamau,
1979). Es aqui donde plantean sus postulados cinematograficos de compromiso politico y se oponen al cine
hegemodnico. "El cine boliviano nace y se desarrolla siguiendo dos caminos diferentes y contrapuestos: el
uno junto al pueblo y el otro contra el pueblo" (Sanjinés & Grupo Ukamau, 1979, p. 13). También
desarrollan la concepcién y principios de su cine revolucionario, “como aquel cine al servicio de los
intereses del pueblo, que se constituye en instrumento de denuncia y clarificacién, que evoluciona
integrando la participacién del pueblo y que se propone llegar a éI” (Sanjinés & Grupo Ukamau, 1979, p.
38). En definitiva, a Sanjinés y el Grupo Ukamau, solo le interesa un cine del pueblo y para el pueblo que
contribuya netamente a lucha de liberacién. En esta etapa, todo lo que se encuentre fuera de este camino
es para ellos irrelevante, ya que en su ldgica y en su practica, no existe diferencia entre el cine y la politica.

2.1.1.d. Uruguay.

Por otro lado, en la Republica Oriental del Uruguay, uno de los paises con menor infraestructura
cinematografica (produccidn, distribucidn y comercializacién) de la zona y con una historia del cine muy
discontinua (muy pocos largometrajes nacionales), propio de una poblacién pequena y una dependencia
cultural neo-colonial, se desarrollé sin embargo un circuito de cine militante y politico alternativo con un
alcance sin precedentes. Estas peliculas (la mayoria cortometrajes), que escapan de la esfera estética para
enfrentarse con el conflicto social y dialogar con los sectores populares, fueron realizadas en condiciones
practicamente artesanales, reemplazando sus carencias materiales con creatividad y compromiso
ideoldgico y politico. Tal (2003), explicita al respecto:

“La carencia tecnoldgica fue reemplazada con inventiva, desarrollando una estética basada en el collage,
el montaje dialéctico, la animacién, el uso de material de archivo, fotografias estdticas y material grafico
variado. La falta de fondos econdmicos y la escasez de pelicula virgen motivaron la opcion por peliculas
de corta duracién, generalmente en blanco y negro. El formato breve estimuld la preferencia por el
mensaje politico explicito y contundente" (Tal, 2003, p. 25).

En los afos sesenta el Cine Militante de Uruguay se caracterizé por ser muy critico con el contextos social y
politico sin tener ninguna filiacién partidaria. A lo largo de esta década, la revista Marcha venia realizando
en Montevideo el Festival de Marcha, en donde, ademas de proyecciones y encuentros, se otorgaba un
premio a la mejor pelicula del afio. A partir de 1967, producto de una gran crisis econdmica y politica, se
comienza a acentuar el caracter politico del evento y comienza la difusién de cinematografias combativas
del Tercer Mundo y criticas con la situacién de los paises mas pobres. De esta efervescencia surge la
experiencia mas enriquecedora y destacable de esta época: la Cinemateca del Tercer Mundo (C3M) (1969-
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1973)%. Con el apoyo de Joris Ivens, surge del trabajo voluntario de cineastas, estudiantes, periodistas y
cinéfilos uruguayos que se organizan para gestionar este colectivo de produccion, distribucién y exhibicidn
de todo tipo de cine militante, combativo y comprometido con la educacién politica de las masas y la lucha
ideoldgica. C3M llegd a poseer dos proyectores de 16mm y a reunir un total de 140 peliculas en su archivo
propio, desempenando con su labor un papel activo en los debates sobre el Nuevo Cine Latinoamericano.
Sus proyecciones eran sistematicamente realizadas en organizaciones sindicales, estudiantiles y de barrio,
buscando que los eventos acabaran en debates que llevaran a la concienciacién politica.

Si bien los inicios de C3M se desarrollaron en un ambiente de libertad politica con proyecciones publicas y
multitudinarias de cine tercermundista (a diferencia de la clandestinidad a la que se veian obligados los
cineastas en Argentina, por ejemplo), poco a poco el ambiente se fue caldeando y esta libertad fue
desapareciendo progresivamente. La represion afecté a la cinemateca que, como indica Tal (2003), no habia
sido imaginada ni estructurada como una organizacidon clandestina. Ya en 1971 la C3M se desintegra
producto de la persecucion policial permanente, detenciones, interrogatorios, allanamientos y la
incautacién del material filmico. Para concluir, en palabras de Tal (2003), la memoria del cine militante
uruguayo,

“(...) recupera aspectos especificos y logros particulares de la cultura de la izquierda uruguaya. Lejos de
ser una curiosidad de archivos, las peliculas son documentos que conservan imagenes de los sujetos y el
contexto fisico, al mismo tiempo que testimonian una particular forma de expresion del discurso social.
En tiempos de globalizacidn, la revisidon del cine militante uruguayo nos recuerda que las practicas
cinematograficas adquieren relevancia por encima de las cualidades tecnoldgicas cuando expresan
sujetos histdricos que intentan tomar posesion de su presente y su futuro" (Tal, 2003, pp. 26-27).

2.1.2. Mayo del 68. Con y contra el cine®.

Mayo del 68 es un levantamiento popular amplio, conformado por una cadena de protestas, movimientos,
huelgas y manifestaciones que tuvieron lugar en Francia en mayo-junio de 1968. Durante estos meses se
llevé a cabo una amplia revuelta espontdnea y antiautoritaria de naturaleza cultural, social y politica, en
contra de la sociedad tradicional, el capitalismo, la sociedad de consumo, el sistema educativo del
momento, el imperialismo, la guerra de Vietnam y un rechazo por las estructuras politicas vigentes,
incluyendo los sindicatos y partidos y al gobierno francés de aquel momento. Levantamiento iniciado
principalmente por los estudiantes universitarios, uniéndose luego el movimiento obrero y el Partido
Comunista Francés, ganando terreno luego en casi todas las categorias sociales de la poblacién. La revuelta
se extendié durante meses con huelgas, manifestaciones, ocupaciones de fabricas e instituciones, comités
de accidn, enfrentamientos, represién policial, entre otros conflictos, convirtiéndose en la mayor revuelta
estudiantil, la mayor huelga general (participaron mas de 9 millones de trabajadores) y el movimiento social
mas importante de la historia francesa del siglo XX. Las protestas se apaciguaron poco a poco cuando el
entonces presidente del gobierno, Charles de Gaulle, anuncié que adelantaria las elecciones, celebrandose
inmediatamente el 23 y 30 de junio de ese afio.

Es importante destacar la particularidad de este suceso en cuanto al acercamiento por parte de diversos
grupos estudiantiles y de intelectuales y profesionales de la cultura a los colectivos obreros y sus
problematicas de aquel momento. Todo ello, al margen de las cupulas sindicales, trabajando, participando,

92 Nombres como Walter Achugar, Mario Jacob, Mario Handler, Ugo Ulive, Walter Tournier, entre otros, llevan a cabo el proyecto
de la cinemateca y algunos realizadores producen peliculas tanto individualmente como de manera colectiva. Un desarrollo
detallado de la cinematografia uruguaya de esta época puede consultarse en el excelente articulo del investigador y profesor
Tzvi Tal, "Cine y Revolucion en la Suiza de América - La cinemateca del Tercer Mundo en Montevideo" (Tal, 2003)

93 El titulo de este apartado deriva del ciclo de proyecciones, debates y conferencias Con y contra el cine. En torno a Mayo del
68, comisariado en 2008 por David Cortés y Amador Ferndndez-Savater. Puede consultarse al respecto la publicacion
respectiva (Fernandez-Savater & Cortés, 2008b).
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auto-organizdndose y militando, codo a codo, tanto en las fabricas como en las calles, tomando la palabra,
rompiendo las barreras sociales y haciendo los procesos mas horizontales. Este movimiento tuvo un efecto
contagio en sectores politizados de diversos paises de todo el mundo, desatando una ola de protestas en
tanto en Europa (Republica Federal Alemana, Suiza, Espafia, Italia, Checoslovaquia), como en EEUU y
Ameérica Latina (México, Argentina, Uruguay, entre otros). Como bien expresan Fernandez-Savater y Cortés,

“Mayo del 68: reaccidn en cadena, irrupcion imprevista de una critica social generalizada, huelga salvaje
extendida a la produccién y la sociedad entera, reapropiacién de la calle, emergencia de nuevas formas
de (auto)organizacion, expresion, enunciacion y comunicacién directa. Un movimiento imprevisible {...);
ilocalizable -recorre Francia entera con intensidad variable; irrepresentable -no hay centro ni direccién ni
ideologia hegemonicos; e inidentificable, al ser producto del cruce y la contaminaciéon entre sujetos
sociales distintos: estudiantes, obreros, campesinos, trabajadores intelectuales, inmigrantes"
(Fernandez-Savater & Cortés, 2008a, pp. 15-31).

Esta insurreccién de Mayo del 68 genera una profunda politizacidn de todos los ambitos, incluido el cultural,
logrando también afectar, politizar y revolucionar profundamente las practicas cinematogréficas, quiza
incluso mds que cualquier otra forma o lenguaje®. Las peliculas de esta época ademas de captar la urgencia
de los acontecimientos con la cdmara al hombro, siendo el propio camarégrafo participe de los sucesos, son
un registro directo de la diversidad de practicas politicas que acontecian durante este histérico mayo.

"El cine en torno a Mayo del 68 es politico no sélo porque documente, sea altavoz o denuncia de
situaciones de opresion o lucha, sino porque la concepcién, produccién y circulacién de las peliculas
aparecen imantadas, en su factura, por las cuestiones esenciales que planted el movimiento: la
autonomia, la superacién de las fronteras sociales, el surgimiento de nuevas subjetividades, la negacién
de toda forma de representacién (politica, sindical, intelectual)... Por las mismas preguntas que abrié al
acontecimiento: écdémo puede expresarse un movimiento que rechaza 'la indignidad de hablar por otros'
(Foucault, 1997) en todos los planos, no sdlo mediatico, politico o sindical, sino también cultural,
artistico o intelectual? ¢Qué vuelve politica a una imagen? ¢Qué hace militante al cine militante?"
(Fernandez-Savater & Cortés, 2008a, pp. 15-31).

En definitiva, el cine no se encontraba aislado de lo social, sino que estaba también atravesado por todas las
interrogaciones, busquedas y rechazos que el movimiento en si se cuestionaba, pretendia también
participar activamente, ser parte de los hechos, buscando también crear nuevos espacios y modos de hacer
de una manera creativa. Un movimiento de direccidn doble con y contra el cine. Como bien indican David
Cortés y Amador Fernandez-Savater (2008a), hablamos de un movimiento en contra del cine, porque
supone un pleno cuestionamiento de las formas, modelos y narrativas cinematograficas hegemanicas, un
movimiento de oposicidn y critica hacia los modelos imperantes. Y a la vez, con el cine, ya que constituye
simultdneamente “una afirmacidon y una ampliacién de las posibilidades del medio para registrar,
comunicar, interrogar, acompanfar y potenciar los indicios de transformacién social, las nuevas formas de
politizacion, la busqueda de autonomia” (2008, p. 12).

Algunos cineastas (de la mano de Jean Luc Godard) protestan y retiran sus films para bloquear el 21°
Festival de Cannes que acaba suspendiéndose. Posteriormente, la Escuela Nacional Técnica de Fotografia y
Cinematografia organiza una gran asamblea general, gracias a la cual se conforman los Estados Generales
del Cine Francés, que pretenden modificar profundamente las estructuras de la industria del cine. Todo esto
genera, ademas de una politizacidn del campo, una nueva manera de pensar la produccidn cinematografica,

94  Como bien indica Baigorri (2004), siguiendo a Popper (1968), la peculiaridad del cine militante en este contexto, reside en que
apenas existen distinciones entre el terreno del arte y el de la politica. Los cineastas franceses comprometidos “son primero
militantes y luego cineastas; los rodajes y las proyecciones de peliculas militantes son un acto mas de la militancia"; la
existencia de este tipo de peliculas sélo es posible "si se combate de forma global en todas las etapas (produccion,
distribucion, explotacidn)" (Baigorri, 2004, p. 34). Algo que también esta presente en las palabras de Francesc Torres (uno de
los integrantes del Grup de Treball y un artista de video politicamente comprometido), "En Mayo del 68 en Paris, no pude
percibir en que momento finalizaba la accién artistica y comenzaba la accién politica y viceversa. De hecho, esto no
importaba" (Baigorri, 2004, p. 35).
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cambiando radicalmente la forma de produccién anterior, lo que posibilita una autoconciencia de la masa,
como bien expresa la frase del Grupo Dziga Vertov “hacer no sdlo peliculas politicas, sino hacerlas
politicamente” (Aradjo, 2008a).

Surgen, de este modo, entre los afios 1967 y 1975, diversos grupos de cine politico y militante que apuestan
por una practica audiovisual de intervencion politica, a favor de la transformacién social y de una manera
fundamentalmente colectiva, cooperativa, horizontal y andnima, dejando de lado tanto la individualidad del
artista preponderante en el sistema capitalista, como la estricta y jerarquica divisién piramidal de tareas
(Galan Zarzuelo, 2014). Entre los grupos y colectivos de la época podemos destacar S.L.O.N. (Société Pour le
Lancement des Oeuvres Nouvelles), Grupos Medvedkine, Etats Généraux du Cinéma Frangais, del cual surge
luego el Grupo Dziga Vertov, Cinema Libre, de los cuales nos ocuparemos aqui. Surgen también otros grupos
como Unicité, Dynadia, Scopcolor, Cinéluttes, CRP (Cinéastes Revolutionnaires Prolétareins), Iskra,
Cinéthique, Cine-Oc, UPCB (Unité de Production Cinema de Bretagne), Grupo ARC (Atelier de Recherches
Cinématographiques), Kinopravda, Cinéma Politique, Cinéma Rouge, Ligne Rouge, Front Paysan, Les Films
du Grain de Sable®. Si bien, estos uUltimos también fueron activos protagonistas dentro del panorama
filmico-politico francés de esta época, no podemos detenernos en todos ellos, por lo cual abordaremos sélo
los que consideramos mas representativos.

2.1.2.a. El grupo cinematogrdfico S.L.O.N.

En 1967 Chris Marker convocd a una serie de realizadores comprometidos, entre los que se encontraban
Alain Resnais, Jean-Luc Godard, Joris Ilvens, Agnes Varda, Claude Lelouch, William Klein, Michele Ray, para
llevar a cabo la pelicula Loin du Vietnam (1967). La misma refiere a una protesta audiovisual contra la
intervencidon militar de EE.UU. en Vietnam y se proclama a favor de la resistencia y lucha de la poblacidon
civil vietnamita frente a esta invasion, una de las chispas que precisamente encendid, poco tiempo después,
los sucesos de Mayo del 68. Es asi que, a partir de esta experiencia colectiva, algunos deciden crear el grupo
S.L.O.N. (Société Pour le Lancement des Oeuvres Nouvelles)® al cual se suman Valerie Mayoux, Jean-Claude
Lerner, Alain Adair y John Tooker. Una cooperativa de produccién y distribucién cinematografica, de
funcionamiento totalmente flexible, voluntario y que funciona con escasos recursos. No obstante, si bien
existia un gran compromiso politico en este conglomerado de cineastas, la mayor parte de las 150 personas
qgue participan en la realizacidon de este primer film, lo hacen sin plantearse un posible cambio en las
metodologias de produccidn ni de trabajo, y sin preguntarse por el tipo de films que hacen o la manera en
gue éste se integra en el sistema comercial de produccién y distribucion (Arnau Roselld, 2006).

Ese mismo afio de creacion del grupo, son convocados a apoyar a los obreros de una factoria de la
multinacional RhonePoulenc en Besancon, que se encuentra en medio de unas huelgas y protestas
violentamente reprimidas. Los miembros del colectivo (entre los que estaban Marker, Godard, Maret y
Bonfanti) ponen su trabajo a disposicién del movimiento obrero local, naciendo una de las experiencias mas
enriquecedoras de la época, los Groupes Medvedkine. De esta experiencia nace el film A bientét, j'espére
(1968) que propicia, posteriormente, la creacion de otros colectivos como el grupo Dziga Vertov o el grupo
Dynadia (Arnau Roselld, 2006). Cuando llegan los acontecimientos de mayo de 1968, el colectivo ya estaba
en pleno funcionamiento y Chris Marker renuncia a su propia carrera en el cine personal para dedicarse
completamente a SLON y sus actividades.

95 Layerle (2004) llega a enumerar mas de 100 colectivos cinematograficos y mas de 700 films realizados entre 1967 y 1981. A
estos colectivos se podrian afiadir una gran cantidad de grupos de trabajo que comienzan a utilizar la tecnologia del video que
es mucho mds barata y cuyo uso se extiende a partir de la década del setenta, como por ejemplo Les Cent Fleurs, Mon ceil,
Vidéo Out, Vidéo 00, entre otros. Podria afirmarse que nunca antes en la historia del cine surgieron en un periodo tan corto y
en un area geografica tan acotada tantos colectivos audiovisuales. Por otro lado, podriamos agregar aqui una gran cantidad de
realizadores de cine politico y comprometido que realizan también diversas peliculas de autor durante este periodo.

96 Slon (CnoH) también significa elefante, en ruso.
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La distribucion y exhibicién de los films se realizan mayoritariamente por medios alternativos e
independientes como fabricas, asociaciones obreras, barriales y/o juveniles, cineclubes, locales sindicales o
partidarios, etc. No obstante, se realizan grandes esfuerzos por insertar las producciones en circuitos de
alcance mas masivos, como indicaban los integrantes de SLON en una entrevista: “Poco a poco parecemos ir
acercandonos a los circuitos comerciales. Estamos haciendo los mayores esfuerzos para lograrlo; no vemos
porqué tendriamos que aislarnos de un amplio publico potencial debido a algln tipo de actitud purista,
tenemos que luchar en todos los campos, en todos los frentes” (Linares, 1976, p. 58)%. Finalmente S.L.O.N.,
se transforma en 1974 en |.S.K.R.A. (Images, Sons, Kinescope, Réalisations, Audiovisuelles)®, una compafiia
de produccion y distribucidén independiente que aun hoy sigue activa con un catdlogo de mas de 160
peliculas®. Nos dice Arnau Rosellé (2006) respecto de este colectivo:

“En cuanto a la reflexidén sobre el aparato cinematografico y la forma que emplean en sus discursos, los
cineastas-militantes de SLON afirman su pretensién de realizar films politicos, pero no de autor, en los
que la clase obrera hable por si misma e incluso filme ella misma siempre que eso sea posible, fijando su
referente en todo momento en la realidad que les rodea y desdefiando cualquier recurso a la ficcion. {...)
Esta tentativa, original en ese momento, es una de las maneras de actuar que con posterioridad ponen
en funcionamiento repetidamente muchos colectivos y movimientos militantes que aspiran a plasmar la
voz de los trabajadores y oprimidos con sus propias creaciones” (Arnau Roselld, 2006, p. 139).

2.1.2.b. Les Groupes Medvedkine (1967-1974).

Los encendidos sucesos del mayo de 1968 intentaron reconfigurar las relaciones entre los trabajadores, los
campesinos, los intelectuales, los artistas, diversos directores y técnicos del cine militante, etc., como bien
lo demuestra poco tiempo antes la formacidn de los grupos Medvedkine en Besangon y Sochaux en 1967.
Producto de un ambiente que anticipa, en numerosos sentidos, y poco a poco va gestando la explosion de
mayo del 68, este grupo es parte de un desarrollo mucho mas amplio de cine militante que, con escasos
recursos, comienza a trabajar al servicio de la clase obrera. Un cine de contrainformacién, de registro de las
movilizaciones sociales y de accion-reflexion conjunta entre obreros y cineastas.

Se podria decir que todo comienza con la voluntad politica de instalar una biblioteca en el interior de la
fabrica textil de Rhodiaceta en Besancon. Paul Cébe fue quien luché por esta biblioteca, él trajo el primer
libro, la cultura y otras formas de la conciencia en la lucha cotidiana de fabrica. En 1967, mientras la planta
fabril era sacudida por una gran huelga y ocupacién de las instalaciones, Cébe se contacta con Marker para
gue acuda en apoyo de los trabajadores y para pedirle proyectar sus peliculas en la misma fabrica. Marker
acepta y viaja personalmente para ver que estaba sucediendo y para intentar captar el evento (Vigna,
2006). Una vez alli, comenzé a filmar (junto a Mario Marret, Bruno Muel'® y otros) la huelga dentro de la
fabrica con su camara de 16mm, gracias al apoyo y participacién de los trabajadores con la puesta en
escena y la produccién. Estas imagenes'® sirven para presentar ante los obreros un boceto como balance
de situacidén, pero luego se desarrolla un debate colectivo en el cual los obreros critican duramente, con
pasién y tenacidad, el trabajo de Marker. Opinan que, si bien es bueno que aborde el tema, no llega a la raiz
del problema, es una mirada demasiado externa’®. Marker escucha las criticas y entiende entonces que son

97 Entrevista realizada por Guy Hennebelle a los integrantes del colectivo cinematografico SLON, en febrero de 1972 en Paris, de
modo andnimo vy colectivo, publicada en: Hennebelle, G., “Le cinema militant” en Cinéma d’aujourdhui n2 5/6, Paris, Marzo-
Abril 1976, y reproducida parcialmente en Linares (1976, p. 58).

98 Iskra (Uckpa) significa también chispa en ruso, ademas de ser también el nombre del periddico politico de Vladimir Lenin.

99 www.iskra.fr

100 Puede verse una interesante entrevista al realizador Bruno Muel, acerca de la historia de Groupe Medvedkine “The history of
the Medvedkine groups: from Besancon to Sochaux” (labournettv & Muel, 2014) Recuperado a partir de
http://en.labournet.tv/video/6700/medvedkine-groups-sochaux-besancon

101 Lasimagenes de esta experiencia rodada por Marker se transforman, un afio después en la ya citada A Bientét J'espére (1968).

102 Precisamente la pelicula La Charniére (1968 / 16mm / Sonido solo / 13 minutos), una pelicula sin imagen, rodada y montada
por Antoine Bonfanti (con la adicion de un texto escrito y leido por Pablo Cébe), restaura algunos de estos debates tras la
proyeccion publica en Besangon de la pelicula A Bientét J'espeére.
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los propios obreros quienes deben comprometerse en la realizacién de la pelicula, aquellos que en principio
siempre han estado excluidos de la representacidon, quienes mejor entienden su condicidon y sus
problematicas. Habia que pasar de hacer “una pelicula militante sobre la condicién obrera”, a realizar una
“pelicula obrera militante” (Fernandez-Savater & Cortés, 2008a; Vargas Serpa, 2013). En la misma linea
Araujo (2008a, parrafo 17) plantea:

“El cine del 68 nace asi de una necesidad de hacer cine con personas que no son cineastas, de hacer un
discurso cinematografico a personas que hasta entonces estaban excluidas del medio, no como un
concepto abstracto sino como un grupo social marginado de los procesos culturales. Pero este cine no es
para el obrero sino del obrero, no sélo como objeto, sino también como sujeto de la creacion”.

A partir de este suceso, varios realizadores y técnicos de cine, entre ellos Chris Marker, comentaron y
mostraron a los obreros en huelga el trabajo que el director soviético Alexandre Medvedkine realizé
décadas atras: la experiencia revolucionaria del agit-tren con el cual retrataba la vida de obreros y
campesinos a la vez que elaboraba en conjunto con ellos cada pelicula. Surge entonces, como homenaje a
esta experiencia, los grupos Medvedkine de cine-accién, integrados por un grupo de trabajadores
cinematograficos, técnicos, militantes, obreros y activistas que, durante varios afios, se dedicaron a hacer
peliculas autorrepresentativas de sus luchas (De La Puente, 2007), oponiéndose a cualquier valor mercantil,
buscando canales alternativos de difusion y reclamando ante todo generar con sus films debates,
discusiones y didlogos (Gabino & Bruck, 2008). La produccion de los grupos Medevkine no posee ningun
tipo de difusidn comercial o televisiva. Los films son exhibidos en las propias fabricas, centros culturales
obreros y locales de organizaciones sociales, empoderando a los trabajadores de todo el pais que
encontraron en esta forma de hacer cine un medio poderoso en donde plasmar sus reivindicaciones,
proliferando a partir de aqui una serie de grupos y colectivos de cine militante y obrero.

2.1.2.c. Etats Généraux du Cinéma Francais (Estados Generales del Cine Francés).

El 17 de mayo de 1968 se convoca, en la Ecole Nationale Technique de Photographie et de Cinéma (Escuela
Nacional Técnica de Fotografia y Cinematografia) a una asamblea general de los profesionales del sector
cinematografico para votar la propuesta de Cahiers du Cinema de conformar los Etats Généraux du Cinéma
Francais. La asamblea, que aglutina a cerca de tres mil personas, vota también una huelga general del
sector en apoyo a los otros sectores en huelga y como reclamo de las estructuras y métodos de la industria
cinematografica. Se forman diversas comisiones tedrico-practicas, algunas se encargan de redactar
proyectos para reformar completamente la industria cinematografica, otras comisiones se encargan de
producir films para cubrir y contrainformar sobre de los sucesos del momento (luchas, protestas, huelgas,
enfrentamientos, represion policial, toma de fabricas y universidades, etc.) Al dia siguiente, el 18 de mayo,
algunos cineastas de la asamblea deciden bloquear el Festival de Cannes en apoyo de las luchas de obreros
y estudiantes y en protesta contra la represion policial. A partir de este momento s us miembros convocaban
a técnicos, intérpretes, criticos y espectadores a que formaran parte de los Estados Generales del Cine
Francés para llevar a cabo la revolucién por, para y en el cine (Bruck, 2008).

El 26 de mayo se convoca (en Suresnes) una nueva asamblea de los Estados Generales del Cine a la que
acuden cerca de mil trescientas personas para votar los proyectos de reforma de la industria del cine.
Numerosas comisiones conformadas por grupos de reconocidos cineastas, elaboran y redactan diversos
proyectos en los que proponian reestructurar, transformar y cambiar totalmente las estructuras
cinematograficas del momento. Por otro lado, las comisiones de producciéon y difusion publican un
manifiesto Por un cine militante, donde declaran expresamente sus posturas:

“La dictadura burguesa actla en todos los niveles. El cine y la televisidn, a la vez industria y espectaculo,

no son Unicamente una fuente de ganancias para algunos, sino que constituyen también un arma
ideoldgica en manos de la clase en el poder (...) Igualmente, por lo que respecta al cine, los capitalistas
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tienen en él, como en todas las ramas de la actividad social, uno de sus monopolios. (...) Para llevar a
cabo una ruptura ideoldgica con el cine burgués nos pronunciamos por la utilizacion de los films como
arma politica” (Arnau Roselld, 2006, p. 142)*%,

Siguiendo estos postulados, estas comisiones se encargaron de la realizacion de mas de 30 cortometrajes en
16mm y 35mm llegando a rodar rodar cerca de 70.000 metros en dos meses (Arnau Rosellé, 2006; Bruck,
2008; Galdn Zarzuelo, 2014). Estos breves cortos documentales de agitacién denominados cinétracts'®,
eran films que tenian como objetivo informar y mostrar otros puntos de vista sobre los acontecimientos
politicos del momento. Rodados, en su origen, por directores profesionales y cineastas amateurs, los
cinétracts eran cortometrajes anénimos de muy corta duracién, de caracter contrainformativo, de factura y
recursos sencillos, con gran impacto visual, de marcado formato literal y panfletario, cuya funcidn principal

consistia en agitar la participacién politica directa dentro del movimiento.

Cada director debia arreglarselas para su produccidn, para rodarla en un solo dia y realizar una auto-
edicion. Se utilizaban también materiales de archivo facilmente disponibles, fotografias, collages e
intertitulos escritos a mano, con el fin de responder lo mas rapidamente posible a los acontecimientos. A
veces incluso se realizaban por corte, en la misma cdmara, para evitar tener que montarlos luego. Para
respetar el anonimato, las piezas no poseen créditos, solo estdn numerados, a medida que se iban
realizando. Tras su anonimato trabajaban también cineastas reconocidos, como Godard, Resnais, Garrel,
Gorin, Marker, entre otros, que harian de este microformato un medio de prueba y experimentacion. Este
formato buscaba una democratizacion total y un modo revolucionario de practica cinematografica, tanto en
relacion a su produccion (contenido y forma), asi como en la distribucién y la exhibicion (Elshaw, 2000).

Los Estados Generales del Cine Francés aglutinarian una gran cantidad y diversidad de realizadores y
técnicos cinematograficos de diferentes orientaciones politicas, lo cual le daria en un comienzo una gran
fuerza y riqueza gracias al consenso colectivo, pero, poco a poco, esto mismo iria generando algunas
diferencias entre las tendencias y sectores internos, provocando su desintegracidon hacia 1970. De esta
disolucién surgirian, a su vez, una inusitada variedad de colectivos y grupos de cine politico y/o militante,
gue se sumaron a los ya existentes. Pese a la diversidad de tematicas, formas, lenguajes e ideologias a las
gue cada grupo adscribia, en todos seguia primando un trabajo colectivo y una produccién cinematografica
como herramienta de intervencion politica y transformacidn social. Siguiendo a Arnau Rosellé (2006) la
formacion y desarrollo estos Etats Généraux du Cinéma poseen una importancia fundamental ya que
suponen una base necesaria para la constitucidn de una memoria histérica (y también filmica) desde una
perspectiva obrera, como auto-representacién y empoderamiento anticapitalista, que revoluciona
definitivamente las maneras en que el cine se habia desarrollado hasta este momento.

2.1.2.d. Grupo Dziga Vertov (1968-1972).

Jean-Luc Godard consideraba que la forma en que se realizaban las peliculas (incluidas las propias)
respetando los planos formales dominantes y la légica publicitaria burguesa, dificultaban el proceso
revolucionario. Jean Pierre Gorin, quien dirigia el mayor peso de la linea ideoldgica y politica de la
produccion del grupo, entendia el cine como un eficaz instrumento politico a través del cual se podian
teorizar sobre los procesos de mayo de 1968 y sobre las practicas revolucionarias de la época (Tavares de

103 Aparecido originalmente en la revista Les Etats généraux du cinéma frangais (N°3), citado en Cinema d’aujourdhui n2 5/6,
1976, p. 31, citado y traducido por Arnau Rosellé (2006, p. 142).
104 Puede visualizarse un compendio de Cinétracts (Andnimo, 1968) en el siguiente enlace: https://youtu.be/m12TBOclCec
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Mello Abdalla, 2011). Juntos deciden crear el grupo Dziga Vertov'®, al cual se suman Gérard Martin, Natalie
Billard, Armand Marco y, esporadicamente, Jean-Henri Roger y Paul Burron®.

El nombre del grupo es a la vez un homenaje al realizador soviético y una declaracién de los principios que
guian la ideologia del colectivo, el cual busca un discurso cinematografico directo y explicitamente politico
que intenta desmarcarse de cualquier esquema formal o formato narrativo del cine industrial. El grupo se
oponia por lo tanto a cualquier practica “autoral” del cine burgués (propia de la Nouvelle Vague) y a las
divisiones y jerarquias propias de la industria cinematografica capitalista, proponiendo la realizacion
colectiva como método alternativo, firmando las peliculas de colectivamente, al igual que las fichas técnicas
y los contratos con los distribuidores. Sus peliculas se caracterizan por poseer una profunda reflexion y
trabajo sonoro constituyendo una de las dimensiones mds importantes de algunos de sus films. Diversas
estrategias donde los realizadores buscan crear nuevos efectos y sentidos a partir de la materia sonora que
es moldeada, desplazada, superpuesta, recortada, confrontada, fusionada, ampliada, armonizada con las
imagenes, llevando la experimentacidn al limite y ganando, en algunos casos, terreno al protagonismo de la
imagen. Nos dice Araljo que

“La reivindicacién politica de estos filmes se articula con la complejidad de relaciones entre sonidos e
imagenes, entre imagen e imagen y sonido y sonido: imagenes filmadas/imagenes de archivo, didlogos
on/textos off, diferentes idiomas (...) Las imagenes y sonidos tartamudean, hablan dos lenguajes a la vez,
ya que no hay imagenes ni sonidos justos, sino justo imagenes y sonidos” (Araujo, 2008b, parrafo 7).

El Grupo Dziga Vertov fue, en definitiva, un experimento que buscd asociar la produccién, la accién y la
reflexion en su misma praxis cinematografica y, a pesar de ciertas contradicciones, acabd siendo una
influencia directa ineludible para otros colectivos de cine militante, tanto contemporaneos como
posteriores en el tiempo.

Es interesante destacar el texto "Que faire?" (Godard, 1970b) (¢Qué hacer?)'”, un manifiesto que recoge
una completa declaracion de los principios, perspectivas y objetivos que el grupo persigue. El manifiesto se
estructura bdsicamente en torno a los dos primeros ejes que diferencian el contenido politico de un film,
del modo politico de realizarlo. Como bien analiza Arnau Rosellé (2006), se plantea la disyuntiva en la cual
para resistir e intervenir eficazmente no alcanza con realizar films de profundo contenido politico, si se
utilizan formas, narrativas y cddigos hegemodnicos a través de un lenguaje idealista, vehiculo del poder
capitalista, difundido en sus canales vacios de contestacidon y reflexion. En oposicién, hacer los films de un
modo politico propone lo contrario, es decir, organizar politicamente la manera de realizar los films de
modo que sea posible aplicar, en la misma praxis,un cine esencialmente militante y materialista.

2.1.2.e. Cinéma Libre.

Uno de los tantos colectivos que se gestan en este contexto post-mayo del 68, es el colectivo Cinéma Libre
que surge a finales de 1971, Este grupo, aunque se mueve en los dmbitos de las organizaciones de
izquierda, funciona de manera totalmente independiente, sin relacién o asociacién con ningun partido

105 En la filmografia que suelen atribuirse al grupo se encuentran los films: Un Film Comme les Autres (1968), British Sounds
(1969), Pravda (1969), Vent D’Est (1969), Luttes en Italia (1970), Jusqu'a la victoire (Méthodes de pensée et travail de la
révolution palestinienne) (1970) [incompleto], Vladimir et Rosa (1970), One Parallel Movie (1971), Schick (1971), Letter to
Jane: An Investigation About a Still (1972), Tout va bien (1972). Posteriormente a la desintegracién, del grupo Jean-Luc Godard
y Anne-Marie Miéville, realizan el film Ici et Ailleurs (1974) con material filmado para Jusqu'a la victoire.

106 También participaron del grupo algunos intelectuales como Daniel Cohn-Bendit (lider estudiantil), Gian Maria Volonté, Yves
Montand, Jane Fonda y Glauber Rocha, quienes, sin embargo, no permanecieron en el grupo durante toda su existencia.
(Tavares de Mello Abdalla, 2011)

107 Puede consultarse el texto completo en versidn original manuscrita en el enlace http://www.derives.tv/Que-faire También se
encuentran disponibles otros textos del autor en http://www.derives.tv/godard

108 Puede verse una resefia de la actividad de los primeros afios del colectivo en el texto “Posiciones previas” publicado en (Pérez
Perucha, 1988).
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politico, sindicato ni organizacion particular. Esta situacion le otorga mayor libertad y, a su vez, lo condiciona
por su funcionamiento auténomo y autogestionado. Segun Arnau Rosellé (2006), a diferencia de otros
grupos, su evolucidn se encuentra mucho mas determinada por la situacién particular del cine militante y
de la politica del momento.

Para los integrantes de Cinéma Libre, el cine es un poderoso instrumento del movimiento revolucionario, el
cual debe afrontarse mediante soluciones radicales. Se buscaba coordinar una red auténoma de colectivos,
organizaciones y realizadores que faciliten la circulacién y proyeccion de cine militante por fuera de los
circuitos habituales donde asisten espectadores ya concienciados. De este modo, buscaban salir del gueto
cinematografico en el que se encontraban (propio de los ambientes izquierdistas) para lograr expandir las
ideas y las luchas a otros sectores de la sociedad. Esto es considerado por ellos como una etapa
fundamental del proceso de intervencion politica del cine militante. El colectivo despliega con su practica
tres campos de intervencion: las organizaciones politicas estructuradas de caracter global; los nuevos
frentes de lucha que caracterizan una nueva etapa de desarrollo de la lucha de clases, como el movimiento
feminista, el ecologista o contra las prisiones; y los aparatos culturales, cuyos responsables desean hacer del
cineclub el lugar donde arranca el proceso de educacién politica, de concienciacion de clase (Arnau Roselld,
2006).

2.1.3. Estados Unidos.

En Estados Unidos las condiciones son muy diferentes a los que sucede en Europa y, sobre todo, en
Latinoamérica. A finales de los afios cincuenta y principios de los sesenta en norteamérica no existian, como
si sucedia en otros paises, movimientos revolucionarios de la clase obrera, ni pensamiento marxista, ni
partidos de izquierda con influencia politica e ideoldgica. No obstante, poco a poco, el terreno y contexto
histérico propiciaron el desarrollo de practicas audiovisuales de tipo militante, mayoritariamente en
ambitos universitarios, sobre todo a raiz de las grandes luchas y movilizaciones. Ejemplos de esto lo
podemos ver en practicas contra la Guerra de Vietnam, en las luchas raciales de la comunidad negra
(quienes exigian, de la mano Martin Luther King, Malcom X y las Panteras Negras, el reconocimiento y
respeto de sus derechos civiles) y también en torno a la lucha de las mujeres contra la opresidn sexista de
una sociedad totalmente patriarcal.

La cultura politica de los realizadores de esta época era muy ecléctica y contenia, segin Hess (1979)
elementos del marxismo, el populismo estadounidense, el maoismo, el existencialismo, el anarquismo, la
contracultura, y un sentido muy moralista de la justicia y el humanitarismo. Su lucha contra el racismo fue
particularmente importante ya que consideraban que estos grupos oprimidos eran la vanguardia que
conduciria a la revolucion para crear una sociedad libre en la que todo el mundo tendria una voz en las
decisiones que afectaban a sus vidas. Su eclecticismo y su preocupacion por la vida individual y privada
crearon un contexto para analizar el racismo, el sexismo, la sexualidad y la vida familiar. Por otro lado, el
contexto tecnolégico favorecié también el desarrollo de cinematografias alternativas, ya que existia, tras la
segunda Guerra Mundial, una infraestructura técnica inusitada debido a la enorme proliferaciéon de cdmaras
y proyectores 16mm en diversas organizaciones, universidades, sindicatos, escuelas, iglesias, colectivos
comunitarios, entre otras instituciones, facilitando la creacion de peliculas experimentales y/o
politicamente comprometidas. No obstante, eran los grandes conglomerados econdmicos quienes
controlaban la produccion y distribucién de la gran industria cinematogréfica, del entretenimiento y la
televisiva, por lo que, frente a su gigantesco poder y su fuerte tendencia politicamente conservadora, las
manifestaciones audiovisuales de oposicidon no llegan a plantearse como una alternativa considerable, ya
que las redes de distribucidon permanecian en manos de sus grandes distribuidoras y estudios hegemanicos.

Algunos realizadores mas comprometidos se dan cuenta de que su produccién politica-cinematografica
carece de sentido si no puede exhibirse y distribuirse de manera alternativa. A raiz de esto se crean gruposy
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colectivos como American Documentary Films, fundada para producir y distribuir peliculas contra la guerra 'y
peliculas provenientes de Cuba, Europa y el sudeste asidtico. Por su parte el colectivo Newsreel, siempre
veia la distribucidn propia y de otras peliculas como una de sus funciones mds importantes. New Day Films
se formdé como una cooperativa para distribuir peliculas feministas. Women Make Movies, Iris Films, Odeon
Films, Third World Films, y otros grupos similares se formaron para distribuir y también para producir
peliculas alternativas'® (Hess, 1979).

No obstante, el fendmeno norteamericano tiene la perversa particularidad de que su industria
cinematografica, gracias a su capacidad econdmica y su poderosa flexibilidad, puede permitirse integrar la
disidencia de los colectivos y movimientos que, aunque surjan al margen de la misma y se opongan a sus
modos de funcionamiento, sean susceptibles de generar cierta rentabilidad econdmica. Esto sumado a que
las distribuidoras alternativas crean un circuito que, aunque importante, es aln muy primitivo, ineficiente e
incompleto en comparacién con la red de distribucién comercial. Por otro lado, como bien apunta Arnau
Rosellé al respecto,

“A diferencia de lo que ocurre con los movimientos de cine militante de otros lugares del mundo, en
EE.UU. estas practicas profundamente politizadas no se enfrentan a la persecucién directa de la policia
ni a la escasez de recursos. La situacion en los setenta en EE.UU. es un anticipo de lo que ocurriria en
Europa unas décadas mas tarde. La represidn que se ejerce sobre el cine y la cultura militante es mucho
mas sutil (aunque no menos violenta y efectiva), se centra en la posibilidad de utilizacidn comercial e
insercion en los mecanismos de los mass-media de los elementos potencialmente recuperables que
pudieran hallarse en alguna obra de este tipo de cine. De este modo se produce la integraciéon en un
discurso que no es el propio y el subsiguiente vaciado de sentido, objetivo primordial de este 'rescate"”
(Arnau Roselld, 2006, pp. 161-162).

Es importante al respecto el nacimiento de The Film Makers' Cooperative, ya que sera el puntapié inicial de
un sucesivo crecimiento en la produccidn y distribucién de cinematografias disidentes en Estados Unidos.
Esta cooperativa, nacida del movimiento underground de New York y de realizadores de la talla de Jonas
Mekas, Kenneth Anger, Jack Smith, Andy Warhol, entre otros, surge con la voluntad de ser una alternativa
politico-cinematografica disidente que buscaba producir, distribuir y exhibir materiales alternativos
totalmente al margen de la industria hegemodnica. Logran crear un circuito paralelo sobre el que luego se
asentaron los posteriores movimientos de cine militante que fueron surgiendo en los afios sucesivos. Como
bien indica Guy Hennebelle (1977), mientras que el cine experimental y de vanguardia sufre un declive
progresivo, paralelamente van surgiendo grupos de produccién y distribucién cinematografica de
orientacion politica radical que tienen como propdsito utilizar el cine como arma politica y cuya eclosiéon
coincide, en 1967, con el desarrollo de una 'nueva izquierda' americana.

2.1.3.a. Newsreel.

De la variedad de colectivos que comienzan a surgir, sin duda Newsreel es el que mayor desarrollo, mayor
actividad y mas extension temporal y geografica tuvo. Nace en 1967 como un noticiario cinematogréfico al
servicio de los movimientos de transformacién social del momento y mantiene la firme intencién de ser una
alternativa al sistema hegemodnico de informacidn televisiva. Newsreel surge de un grupo de cineastas,
fotografos y artistas de Nueva York que viajaron a Washington para documentar lo que sucederia en
octubre de 1967 cuando se produjo una masiva manifestacion en frente del Pentadgono contra la guerra de
Vietnam, una protesta que significd un punto de inflexion dentro del movimiento contra la guerra.
Representaba el inicio de una resistencia activa frente al Estado, que habia emprendido una violenta
represion contra los manifestantes, utilizando las tropas federales del ejército (Hess, 1979).

109 Un andlisis extenso y detallado sobre este movimiento puede consultarse en el articulo “Notes on U.S. radical film, 1967-80”
(Hess, 1979)
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Al volver a New York, estos realizadores, comenzaron a discutir la posibilidad de utilizar todo el material
rodado en una pelicula colectiva. Jonas Mekas''® propone entonces, en diciembre de ese afio, una reunién
entre todos estos jévenes cineastas, estudiantes universitarios de cine y humanidades y realizadores
amateurs de clase media comprometidos con los sucesos que estaban aconteciendo. El objetivo era debatir
acerca de la viabilidad de conformar un grupo de produccién y distribucién alternativa que se encargara de
gestionar colectivamente el material rodado durante las diferentes movilizaciones y protestas. A partir de
entonces, Newsreel comienza a funcionar en New York, en torno a la figura de Robert Kramer y otros
cineastas. Pronto la idea comienza a extenderse rapidamente y surgen, en otras ciudades del pais, otros
colectivos con el mismo concepto y también bajo el paraguas de Newsreel. Asi, en la primavera de 1968,
Newsreel ya se habia extendido a Boston, Chicago, San Francisco y Los Angeles (Arnau Roselld, 2006; Hess,
1979).

Newsreel, ademas de la distribucidn de films independientes junto a otras distribuidoras alternativas, se
dedica a producir cortometrajes radicales de intervencién politica, muy dindmicos, con una estética muy
austera, de baja calidad, cdmara en mano, desprolijos enfoques, etc., cuya riqueza fundamental estaba en el
contenido, la emotividad y la energia que emanaban sus producciones. Mas emocional que intelectual, su
objetivo final era llegar al espectador y movilizarlo a salir a la calle para unirse a estas luchas, con el total
convencimiento de que sus peliculas lo lograban, algo que, seglin Hess (1979), existen evidencias de que lo
consiguieron*,

Para Bruck (2008) Newsreel se enfrenta netamente a los medios de comunicacion del establishment, que
histéricamente han conspirado para mantener un monopolio sobre la informaciéon y manipular la opinion
publica, por lo tanto la finalidad del colectivo era

“(...) colocar la potencialidad de los medios cinematograficos en manos de los pobres y de los
trabajadores, al servicio de sus intereses y necesidades. En los films de Newsreel es el pueblo el que
habla directamente, y habla con fuerza contra la explotacién econdmica, el racismo, el sexismo y la
agresion militar norteamericana en el sudeste asiatico” (2008, parrafo 30).

Todos los integrantes de Newsreel estaban comprometidos con la distribucién de las peliculas, tanto de las
propias como de las ajenas. Era una responsabilidad primaria y todo el mundo participaba de ella,
obteniendo grandes logros al respecto. Las proyecciones se llevaban a cabo en escuelas, centros
comunitarios, oficinas, iglesias, e incluso en la calle, gracias al Cinemobile (un camidn con instalaciones de
proyeccién en la parte posterior) (Hess, 1979). Preferian pequefias proyecciones en las que se desataran
debates posteriores, que grandes audiencias desprovistas de motivacion politica expresa, y se negaron
expresamente a utilizar cualquier canal comercial de distribucién. Para ellos la forma de exhibir las peliculas
es tan importante como su contenido y politicamente mucho mas trascendental que su forma filmica
(Arnau Roselld, 2006).

2.1.3.b. American Documentary Films (1966-1972).

American Documentary Films (ADF) es otro de los colectivos representativos y relevantes de esta época
que, bajo el apoyo del Partido Comunista Americano, se dedicé fundamentalmente a crear una plataforma
independiente de distribucidn y exhibicién de cine politico, militante y alternativo y, en menor medida, a la
produccion y realizacién cinematografica. Desde una postura totalmente critica hacia el capitalismo y los

110 Ya en ese entonces Mekas era un cineasta reconocido dentro de la escena del cine experimental y underground de New York,
portavoz de New American Cinema, editor de Film Culture, y critico para el Village Voice.

111 Los integrantes de Newsreel asumieron que el rodaje de estas luchas y enfrentamientos tocaria a los espectadores y los
llevaria a las calles para unirse a las protestas, algo que, en una atmdsfera altamente politizada y efervescente como esta, su
hipotesis era bastante acertada. Por ejemplo, la proyeccién de Columbia Revolt (1968), una pelicula que abordaba la
ocupacién de los estudiantes de la Universidad de Columbia en Nueva York, contribuyd sin duda a que posteriormente se
utilizara esta metodologia en otras las manifestaciones y ocupaciones de edificios en diversas ciudades (Hess, 1979).
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medios de comunicacién de masas, sus integrantes se plantean como principio fundamental, provocar,
mediante el cine y la cultura, un cambio en las estructuras sociales y culturales, intentado transmitir las
experiencias de personas que se dedican a luchar por una vida y una sociedad mejor, buscando contagiar
esta ilusion en el espectador (Linares, 1976)'.

El colectivo se constituye como una asociacién sin fines de lucro y todos los ingresos que obtienen con la
distribucion y exhibicién se utilizan Unicamente para invertir en nuevas producciones, realizar copias de los
films, realizar mantenimiento, conservar los archivos y posibilitar la distribucién en todo el pais, por fuera
del sistema comercial, utilizando una unidad movil de cine montada en un camidn (Arnau Roselld, 2006)
con la que realizan proyecciones de films al aire libre viajando de ciudad en ciudad. Al cultivar estrechas
relaciones con realizadores y colectivos independientes de cine militante y alternativo y organizaciones
civiles y politicas de izquierda, tanto del propio pais como de todo el mundo, llega a compilar un gran
archivo, contando en su completo catalogo con mas de 180 films (Arnau Roselld, 2006), que distribuyen y
exhiben de manera sistematica en todo el territorio nacional, abarcando una amplia diversidad de cine
politico y militante nacional y extranjero (con variados formatos, narrativas, estéticas y tematicas).

El colectivo desaparece en 1972 después de fracasar en su intento de realizar el 12 Festival de Cine Cubano
de New York, momento que el gobierno americano incauta gran parte de su material filmico, suspende el
festival por violar el bloqueo y prohibicién de intercambios con Cuba, y lo penaliza, ocasionandole graves
pérdidas al colectivo de las cuales no logra recuperarse nunca. Segun Arnau Rosellé (2006) este es uno de
los tantos motivos. Sin embargo, durante los afios sesenta y setenta, se produce un desarrollo constante del
cine politico y militante en el pais, y la utilizaciéon del video dentro de colectivos activistas, como de
comunidades negras, latinas y asiaticas, asi como gays, lesbianas y otros diversos grupos oprimidos,
convertird a esta tecnologia en un suceso de vital importancia politica durante este periodo.

2.1.4. Cine Militante en Espafia durante el tardo-franquismo y la transicion.

Nos proponemos aqui aproximarnos a la etapa de produccién colectiva de cine documental militante en
Espafia durante el periodo tardo-franquista hasta el principio de la democracia, entre los afios 1967 y 1981.
La gran mayoria de la informacidén localizada se encuentra explicada y debidamente contextualizada en la
rigurosa investigacion La guerrilla del celuloide: resistencia estética y militancia politica en el cine espafiol
(1967-1982) de Roberto Arnau Rosell6 (2006). Nos vamos a referir a dicho estudio en multiples ocasiones,
aunque nos limitaremos aqui a realizar un breve esbozo de los rasgos caracteristicos de este periodo a fin
de poder desarrollar los antecedentes que nos interesan para nuestra investigacion. Nos centraremos con
detenimiento en ejemplos paradigmaticos de la época, sobre todo en experiencias de colectivos catalanes.

La mayoria de los colectivos cinematograficos abordados se constituyeron como una activa forma de
resistencia frente al régimen gobernante y se colocaban completamente al margen de la industria
cinematografica, en una situacion de completa alegalidad gubernamental y en la mas extrema
clandestinidad. Es importante destacar la cercania de estas practicas con otras similares existentes en otros
paises en aquel momento, sobre todo de América Latina, en los cuales existian también contextos similares
de represidn, marginalidad y clandestinidad debido a la presencia de gobiernos dictatoriales (Argentina,
Chile, Bolivia, etc.). De todas formas, cuando en Espafia empiezan a propagarse este tipo de iniciativas de
cine militante, fuera de las fronteras del pais franquista ya habian aparecido hacia tiempo e, incluso,
estaban en muchos lugares desapareciendo o desintegrandose por diversos motivos.

Si bien podemos agrupar los grupos surgidos en esta época por sus similitudes y objetivos comunes, puede
apreciarse en su formacidn y en sus producciones diversas estrategias, tanto de representacién, como

112 Puede consultarse una version traducida del texto donde se exponen los principios fundacionales del colectivo en (Linares,
1976, pp. 108-109)
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politicas, de produccién y de distribucidon. Cada cual cuenta con un ciertas particularidades y modos de
organizacién y produccién propios. Por ejemplo, algunos mantienen el anonimato firmando con el nombre
del colectivo y otros, por el contrario, si bien pertenecen a un colectivo, firman los trabajos con los nombres
de sus integrantes. Aunque estos grupos y experiencias se desarrollaron a lo largo y ancho del pais, es en las
grandes ciudades donde se desarrollan mayoritariamente debido al mayor acceso a material cultural,
tecnoldgico e insumos. También destacan la mayor cantidad de profesionales y técnicos especializados, la
posibilidad de revelado, la colaboracion con otros colectivos u organizaciones, ademas del apoyo social y la
capacidad de convocatoria de la que gozan los movimientos obreros y estudiantiles en ciudades como
Madrid y Barcelona.

En octubre de 1967 se realizan en Sitges las Primeras Jornadas Internacionales de Escuelas de
Cinematografia. En este encuentro varios cineastas plantean una asamblea para abordar los temas que
verdaderamente les preocupan, y no los planteados por la organizacion del evento. Se redacta el famoso
Manifiesto Sitgista que propugnaba la realizacidon de un cine “independiente y libre de cualquier estructura
industrial, politica y burocratica”. Esto provocd gran revuelo y la policia acabd secuestrando los ejemplares
del manifiesto para evitar su difusion (Arnau Roselld, 2006; Galan Zarzuelo, 2014). Podriamos decir que, a
partir de aqui, surgen los primeros intentos de pensar el cine como una herramienta de liberacién politica
dentro del estado opresivo franquista. En este manifiesto y en algunas peliculas pioneras se encuentra el
germen del cine militante espafiol de esta época. En palabras de Pérez Perucha,

"una buena cantidad de cineastas/autores tiraron la toalla y resolvieron que la capacidad de maniobra
en el interior del Sistema estaba pasando de ser minima a ser nula. (...) se colocaron de espaldas a la
legalidad administrativa del franquismo: en adelante sus peliculas serian alegales, cuando no
directamente ilegales; o sea, semiclandestinas, si no directamente clandestinas y susceptibles de
padecer, peliculas y autores, persecucion policiaca" (Pérez Perucha, 2005, parrafo 1).

Los realizadores debian tener su documentacidon en regla, la policia sélo dejaba trabajar a quienes
pertenecian a alguna television o productora oficial, sino se requisaban las cdmaras y los equipos. Se ejercia
también un estricto control sobre los mismos laboratorios donde se revelaba el material filmico, se exigia a
quien quisiera revelar un cartén de rodaje que incluia un informe policial certificar duracién, nombre de
quién lo llevaba, de qué trataba el film, etc. (Galan Zarzuelo, 2014). Por este motivo, la mayoria de las veces
se enviaba el material al extranjero, generalmente Italia o Francia, para ser revelado, viajando los propios
cineastas con el material o envidndolo mediante la estructura y relaciones de los Partidos Comunistas de
ambos paises (Arnau Roselld, 2006). La produccion de cine militante se realizaba fundamentalmente de
manera cooperativa dentro de colectivos cinematograficos, ya que estos grupos y sus miembros entendian
gue un cine revolucionario tenia que ser colectivo, como colectiva es la revolucién. De este modo, vemos
que estas peliculas, en palabras de Garcia-Meras (2007),

"fueron concebidas como un instrumento de lucha politica, cubriendo vacios informativos con los
asuntos que ni el cine ni la televisién del Régimen permitia mostrar en sus pantallas, lo que en la jerga
de la época se entendia por “contrainformar”. Al mismo tiempo, deseaban ofrecer una visién mas
ajustada de la sociedad espafiola huyendo de la visién falsamente idealizada que ofrecian los medios de
comunicacion férreamente controlados. La censura de la época lo impedia a través de los cauces
establecidos, de modo que la Unica forma de poder mostrar estos temas era situarse del otro lado de la
legalidad y emplear un sistema alternativo de produccidn y exhibicidn de las peliculas” (pp. 16-17).

La distribucidon y exhibicion de los films se realizaba de forma totalmente clandestina, organizando
proyecciones con publico seleccionado de antemano y con fuertes medidas de seguridad dentro de una red
de circuitos de exhibicidn vinculados a las plataformas cercanas a la masa social popular: cineclubs, cine-
forum, asociaciones de vecinos, agrupaciones culturales, incluso parroquias y muchos otros locales
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sindicales u obreros, entre otros. La produccién y difusién de estos films fue algo muy extenso, llegando
incluso a superar la media de proyecciones del sector industrial tradicional**.

La cantidad de espectadores es sorprendentemente elevada, a pesar de la clandestinidad y el riesgo de la
organizacidn y asistencia a estos actos ilegales. Garcia-Meras (2007) plantea que “en consonancia con estos
planteamientos, rechazaron integrarse dentro del aparato cinematografico por considerarlo doblemente
complice (del entramado capitalista y del Régimen) y despreciaron a aquellos realizadores a los que
calificaban como 'agentes ideoldgicos' de la dictadura" (pp. 16—17). Con el fallecimiento de Franco, el fin de
la censura en 1977 y el cambio de régimen, el cine militante continua con su actividad, pero una vez que
empieza el proceso de transicion, la llegada de la democracia y la consecuente desmovilizacion de la
izquierda, a los pocos afios esta forma de entender la practica cinematografica se acabard extinguiendo
lentamente (Arnau Roselld, 2006, 2013; Galan Zarzuelo, 2014; Garcia-Meras, 2007).

Enumerar a todos aquellos colectivos que formaron parte de este movimiento politico-cultural no es tarea
sencilla, ya que los grupos se caracterizaban por la inestabilidad, una clandestinidad obligada y, por lo tanto,
muchas veces un riguroso anonimato. Lydia Garcia-Meras (2007) nombra aquellos colectivos con una
produccion mas significativa segun las fuentes de la época, en las cuales aparecen como mas relevantes el
Colectivo de Cine de Madrid, el Colectivo de Cine de Clase, la Cooperativa de Cine Alternatiu / Central del
Curt, el Grup de Produccid, el Equipo Imaxe, Yaiza Borges, el Equipo Penta, el Colectivo SPA y el Grup de
Treball en algunas de sus propuestas. Nos detenemos ahora a analizar algunos de ellos'*.

2.1.4.a. Colectivo de Cine de Madrid (1975-1978).

A principios de los afios setenta, en Madrid, un grupo de militantes del Partido Comunista Espaiol (PCE) se
dedica a registrar, de manera bastante rudimentaria y marcados por la urgencia del momento, las
manifestaciones, huelgas, y sucesos politicos no cubiertos por los medios de informacid n oficiales, pero que
tenian algun interés para la causa popular. Adoptando en sus primeros afios el nombre de Colectivo de
Contrainformacidon (Arnau Roselld, 2006; Galan Zarzuelo, 2014), se encuentran en este germen Andrés
Linares y Miguel Hermoso que comienzan juntos a trabajar sin ninguna infraestructura de apoyo, con
camaras prestadas y las sobras de las colas de material virgen que conseguian mediante un contacto de
TVE'™. Unos afios después, se suman Tino Calabuig y Adolfo Garijo y surge en 1975 el Colectivo de Cine de
Madrid®. Posteriormente, se suman también otros militantes que colaboran activamente con el colectivo,
como Miguel Bilbatua, Javier Maqua, Manolo Bueno, Ramdn Manzanares, Pedro Rosado, Maria Miré, Luis
Cano.

Casi todos sus miembros estaban afiliados y eran militantes del PCE y de CCOO (Arnau Roselld, 2006). En sus
estatutos se definen como una organizacién de cardcter politico dedicada a la realizacion y distribucion de
peliculas de caracter militante, en una linea de andlisis claramente marcada por un cierto marxismo-
leninismo (Garcia-Meras, 2007), pero sin estar sujetos a ninguna organizacion politica en particular. A
diferencia de lo que sucede con otros colectivos, el Colectivo de Cine de Madrid aunque no recibe
financiamiento externo, si recibe apoyos logisticos y estratégicos del aparato internacional del Partido

113 El ciclo de cine "Las brigadas de la luz. Vanguardia artistica y politica en el cine espafiol (1967-1981)" comisariado por Julio
Pérez Perucha en el MACBA, del 31 de marzo al 09 junio de 2005, presenta una buena seleccién de la ingente cantidad de
peliculas de cine militante espafiol. (Pérez Perucha, 2005)

114 Puede consultarse informacién destallada sobre todos y cada uno de los colectivos nombrados aqui, y otros mas, en las
siguientes investigaciones: Cfr. Arnau Roselld, 2006, 2013; Garcia-Meras, 2007.

115 Films de esta época son, por ejemplo, La muerte de Pedro Patifio (1972); Universidad 71-72 (1972); Presos (1973) y El proceso
1001 (1974); La lucha obrera en Espafia (1974). En esta etapa de primeros trabajos, se rueda generalmente sin ningun criterio,
exclusivamente interesa contrainfromar, producir documentos sobre las luchas que no se reflejan en los medios de
comunicacion, y posteriormente con todos estos elementos que son susceptibles de agruparse en torno a cierta unidad
tematica, se articulan para organizarse en un solo film (Arnau Rosell6, 2006).

116 Mas informacién, fotografias y videos del colectivo pueden consultarse en: www.colectivodecinedemadrid.com vy
https://www.youtube.com/user/Colectivodecine
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Comunista (Arnau Roselld, 2006) que pone a su disposicion moviolas, centros de montaje, contactos en el
pais, etc., como también ayuda técnica de exiliados espafioles, profesionales, montadores, técnicos de
sonido, afines al partido que colaboran en la consecucidn de algunos film.

A pesar de los limitados medios y de la deficiente calidad de imagen lograda en las condiciones precarias y
opresivas en las que se encontraban, los films realizados por el colectivo en plena clandestinidad daban fiel
testimonio de lo que ocurria en el pais en aquel momento®". Las tematicas mas habituales eran de caracter
contrainformativo, manifestaciones obreras y/o estudiantiles, represidn policial, entierros de militantes u
obreros asesinados, liberacién de presos politicos, ruedas de prensa clandestinas, conciertos en favor de la
libertad de expresion, entre otras.

Ademas de su labor en la produccién de films, dentro del grupo se desarrolla también la teorizacién al
respecto del cine militante. Ademas de la participacién en debates internos o con otros colectivos, existen
interesantes reflexiones al respecto en el libro El cine militante (Linares, 1976). Linares no se aboca
especificamente al movimiento dentro de Espafia, sino a nivel internacional, sobre todo por motivos de
seguridad, evitando citar nombres por posibles problemas politicos, de persecucién, etc. También desde el
Colectivo se ocuparon de la tarea de distribucion y exhibicién de peliculas en diversos ciclos de cine
militante donde mostraban sus trabajos junto al de otros colectivos ideolégicamente comprometidos ™. El
grupo permanece en funcionamiento hasta el afio 1977- 1978. Una vez decidida su disolucién, dejan los
materiales a cargo de Andrés Linares para encargarse de su custodia.

2.1.4.b. El cine militante en Catalufia.

Catalufia, al encontrarse geograficamente mas alejada del control del aparato estatal del gobierno central
en Madrid, posibilité una mayor proliferacién de grupos de cine militante. Se produjeron diversas
experiencias como el Colectivo de Cine de Clase, La Central del Curt o Cooperativa de Cinema Alternatiu
(nos detendremos en ellos en epigrafes posteriores). Ya en 1968, comienzan a organizarse en Barcelona los
cursos de Aixela' sobre técnica bdsicas de cinematogréafica y anteriormente en el Cineclub del Colegio de
Ingenieros de Catalunya y en la asociacion Bonanova (Arnau Rosellé, 2006). Esta especie de Escuela no
oficial de Cine en Barcelona (con docentes como Miquel Porter-Moix, Arnau Olivar, Roman Gubern, Jose
Luis Guarner y Pere Portabella, entre otros) defiende el cine independiente “adecuado a una necesaria y
urgente transformacion social”, enfrentdndose asi al aparato cinematografico del franquismo. En Aixela se
distinguen diversas tendencias, desde las mds estéticas a las mas sociales y politicas. Las divergencias
internas y la falta de recursos llevan a cerrar el curso durante los afios 1969-1970 (Arnau Roselld, 2006).

El germen del cine militante local es la Comissié de Cinema de Catalunya'® (Roman Gubern, Carlos Durdn,
Pere Portabella, y Manuel Esteban, entre otros), constituida durante la semana del 11 de septiembre de
1970 y la Assemblea de Catalunya, bajo el auspicio del PSUC. Paralelamente, se organiza también El Volti
(1971-1976)*, una importante distribuidora vinculada a CCOO (Confederacién Obrera Nacional de

117 Las obras colectivas pueden consultarse en www.colectivodecinedemadrid.com. Destacan: Amnistia y libertad, (1975);
Concierto de Raimon (1975); Vitoria (1976); Hasta siempre en la libertad (1978); Voces para unir. Concierto de Gijon (1977).

118 “Al principio de la existencia del colectivo no teniamos conocimiento de que se estaban realizando actividades del mismo tipo
en otras partes de la geografia espafiola. Al poco tiempo que empezamos a funcionar asistimos a las jornadas de Almeria y
comenzamos a tener unas relaciones mas amplias, nos reunimos con otros colectivos, principalmente de Catalufia. Llegamos a
contactar con estos grupos y se produce un intercambio de material cinematografico basado en la circulacién de copias de las
peliculas de ambos grupos” (Entrevista a Andres Linares, Madrid, 23/11/2005 en Arnau Roselld, 2006, p. 381).

119 Mas informacion al respecto cfr. Marti Rom, J.M. “Breve historia acerca del cine marginal (cines independiente, underground,
militante, alternativo) en el contexto cataldn”, en Cinema 2002, n2 38, Abril 1978. Pueden consultarse también otros textos
fundamentales sobre esta época recopilados por Marti Rom en su web www.martirom.cat

120 La Comissio produce importantes peliculas militantes: Xirinacs, sobre la huelga de hambre del futuro senador comunista Pere
Portabella como protesta por el Proceso de Burgos contra militantes de ETA; y Sant Cugat, sobre la manifestacidn del primero
de mayo de 1974 convocada en dicha localidad por la “Assemblea de Catalunya”.

121 Funcionaba gracias al trabajo militante de Pere Ignasi Fages, Juan Marti Valls, Asunciéon Garzén y Antoni Bartomeus que
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Catalunya) que permite la circulacion de materiales no comercializados, subversivos, censurados y/o
prohibidos en el pais (Arnau Roselld, 2006, 2013). El Volti organizaba proyecciones publicas abiertas, pero a
la vez de manera clandestina y en total secreto. Su principal objetivo era, en palabras de Torrell (2012),
proyectar peliculas prohibidas y un tipo de cine claramente militante que estaba perseguido porque
constituia, con su ser y sus imagenes, una oposicion directa al franquismo. Las proyecciones se realizaban
en locales de la iglesia, entidades, garajes, etc., llegando a distribuir y proyectar unas cincuenta peliculas.

Por otro lado, dentro del panorama cataldn, Arnau Roselld (2006) nombra también al Equipo Penta y al
Grup de Treball, colectivo hibrido audiovisual y de intervencién artistica de lucha antifranquista (Baigorri,
2004). El Partido Comunista es quien mas promueve iniciativas alternativas como el experimento docente
del Institut del Teatre durante el curso 1972-73 (Pere Portabella, Joan Enric Lahosa, Pere Joan Ventura,
Antoni Padrds, Gustavo Hernandez y Roc Villas, entre otros) y la posterior Fabrica de cine.

-Grup de Producci6 (1975-1977).

“(...) el cine es un arma, el problema radica en saber qué clase de arma
es... la eficacia politica de un film militante viene dada, a posteriori, al
tomar contacto con su destinatario y esta en relacién directa a su
capacidad de penetracion psicolégica-ideoldgica, que actie como
revulsivo a corto o a medio plazo en una accién revolucionaria”.

Grup de Produccié**

Entre 1975 y 1977 se encuentra activo, de manera clandestina, el Grup de Produccié'?, de la mano de Pere
Ilgnasi Fages, Pere Joan Ventura o Manuel Esteban, entre otra docena de realizadores vinculados al
movimiento del cine independiente catalan y a las experiencias de Aixela y el Institut del Teatre. Segun
Arnau Rosellé (2013) se establece como un grupo cuyo objetivo es la realizacion colectiva, publica y
andénima de trabajos de agitacién, propaganda y analisis de la realidad social en el campo de los medios
audiovisuales, registrando y difundiendo los sucesos que los medios de comunicacidn no muestran. En
definitiva, un cine militante que no obedece a las mediaciones oficiales ni circula por canales o medios
convencionales, siendo con los afios una parte importante de la memoria colectiva de ese inestable periodo
(1975/1977)***. El objetivo del Grup de Produccié es desarrollar un trabajo filmico y reflexivo de las
resistencias de la masa social catalana, colaborando en la creacidn de imagenes que se opongan al régimen
franquista y, a la vez, refuercen la resistencia de las masas populares contribuyendo a su movilizacién. El
colectivo se disuelve dos afios después de su nacimiento.

-Colectivo de Cine de Clase (1970-1978).

“No hacemos historia del cine, sino que hacemos historia con el cine”
Helena Lumbreras'®

guardaban el material; Joan Anton Gonzalez Serret (luego director del Institut Cinema Catala) y Roc Villas (luego director de la
Filmoteca Catalunya), que se encargaban de transportarlas y que eran las mentes pensantes de la distribuidora; Montserrat
Torras, Jordi Socias, Josep Sanchez y otros colaboraban trayendo peliculas del extranjero a través del PC (Torrell, 2012).

122 (Galan Zarzuelo, 2014, p. 73)

123 Para una detallada informacidn sobre la historia y planteamientos del Grup se puede consultar el articulo: MARTI ROM, Josep
Miquel (1978), “Grup de Produccié” en Cinema 2002, n. 38, Abril 1978.

124 El Grup de Produccid filma muchos de los hechos sociales mas destacables de Catalufia del afio 1976. Se producen las
peliculas 1i 8 de febrer; Primer de Maig; y 11 de Setembre (Arnau Rosell6, 2006).

125 (Galan Zarzuelo, 2014, p. 72)
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En Barcelona surge el Colectivo de Cine de Clase (CCC) cuyo nucleo esta conformado por Helena Lumbreras
y Mariano Lisa, al cual se suman diversos miembros eventuales que participaban puntualmente en
diferentes proyectos. Es un grupo abierto, multidisciplinario, anti-autoritario, sin jerarquias, en el que cada
miembro colabora segun sus posibilidades. Arnau Rosellé (2006) nos dice que el planteamiento central del
colectivo es:

"dar la voz a quien nunca se escucha. Hacer visible lo que es invisible, es decir, lo que no aparece en los
medios de comunicacién. Este dar la voz pretende hacerse con los mismos protagonistas que llevan
adelante sus luchas sociales, laborales o politicas, se trata de que también el movimiento obrero
controle el proceso de produccion de su propio film, de que se sientan inmersos como parte de su lucha,
que intervengan en cuestiones de contenido y forma (aunque sobre todo lo relativo al contenido), que
opinen, etcétera... es decir, una actitud que presuponen al cine militante: que debe incluir los
trabajadores a los que refleja en sus obras" (Arnau Roselld, 2006, p. 370).

A diferencia de lo que sucede en el cine comercial, en el cine de CCC (a medio camino entre la
contrainformacion y la transgresion formal), la calidad del registro no es fundamental ya que su principal
aspiraciéon es llegar a las clases populares. En general, sus trabajos filmicos'*® se caracterizan por ser
mediometrajes documentales en 16 mm, en blanco y negro. Muchas veces lo que filman en
manifestaciones y eventos socio-politicos, como material para sus films, acaban, por la urgencia de los
sucesos Y el contexto conflictivo, siendo montados como diversas piezas independientes de corta duracion,
concebidas como capsulas de noticiarios (Arnau Roselld, 2006).

A finales del afio 1978, junto a la desmovilizacién y desmantelamiento del movimiento obrero en los
primeros afios de la transicién, el colectivo se disuelve, continuando con su militancia-cinematografica al
integrase a la estructura de la Central Del Curt, como vemos a continuacién.

-Central del Curt y Cooperativa de Cine Alternatiu (1974-1982).

La Central del Curt y la Cooperativa de Cine Alternatiu (Central del Corto y Cooperativa de Cine Alternativo)
fueron dos organizaciones complementarias que constituian dos caras de una misma moneda. Nacidas en
Barcelona, gracias a un heterogéneo grupo de personas que provenian, por un lado, de diversas
experiencias alternativas de produccidn cinematografica y, por otro, de la gestién y exhibicion dentro de
diferentes cineclubes. Siguiendo un espiritu netamente antifranquista, esta experiencia fue una de las
formulas mds integrales que logré el cine militante para llegar a sus destinatarios, desarrollando un
completo sistema autogestionado'” de produccién (CCA), distribucién (CdC) y exhibicién cinematografica.
Por la magnitud de su propuesta, la gran representatividad y el enorme papel desempefiado por estas
plataformas colectivas, en la configuracién y aglutinamiento de la multiple militancia cinematografica en
Catalufia y en todo el estado espafiol, constituyen un verdadero nexo entre los diferentes cineastas,
colectivos y movimientos de base de aquella conflictiva y dificil época.

La Central del Curt (CdC) fue una entidad cooperativa autbnoma fundada en la primavera de 1974 por Josep
Miquel Marti Rom, Joan Marti Valls, Albert Lopez Mird y un grupo de personas procedentes de cine-clubs
universitarios y amateurs aficionados al cine. Como afirma Marti Rom (1994), es la materializacion de un
grupo de gente que desde el dmbito cinematografico pretende incidir en el contexto politico del momento.
Esta organizacidn se encargaba de la compleja y comprometida tarea de distribuir cine independiente y
militante de diversa naturaleza, desde peliculas vanguardistas de Pere Portabella hasta films militantes de
los colectivos activos en aquella época (como los primeros trabajos del Colectivo de Cine de Clase que

126 Entre sus Documentales: E/ campo para el hombre (1975); Ttodos o ninguno (1976); A la vuelta del grito (1978). Entre sus
cortometrajes: Primer aniversario de la muerte de Txiki (1976); Manifestacid de la Diada en Sant Boi (1976) y Osuna (1977).
Ademas de los mediometrajes: Campo Andaluz (1977) y Lucha Vecinal (1977). Para Ver filmografia completa en: “Filmografia
del Colectivo de Cine de Clase”, material de prensa editado por la Semana Internacional de Cine de Benalmadena, Enero 1978.

127 Formato que aflos mas tarde fue replicado por el colectivo Yaiza Borges en las islas Canarias.
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tenian un atractivo especial, pues mostraban lo que estaba prohibido, denegado y perseguido), ademas de
la proyeccién de clasicos comprometidos (por ejemplo del cine soviético), o peliculas que estaba prohibidas
o censuradas'®.

Si bien la CdC comenzd siendo una distribuidora en toda Espafia y parte del extranjero de todos estos films
comprometidos (a través de una extensa red de cineclubs, asociaciones de vecinos, casas de cultura y
parroquias), tiempo después algunos de sus integrantes crean paralelamente la Cooperativa de Cine
Alternatiu (CCA), un colectivo complementario a la funcidn distribuidora de la Central del Curt, que se
encarga de la produccién cinematografica de films militantes. Gran parte de los postulados tedricos e
ideoldgicos de CAC/CCA, quedaran reflejados en el manifiesto'® a favor del cine alternativo, elaborado en la
| Muestra Nacional de Cine Amateur Independiente de Almeria, en agosto de 1975, redactada junto a otros
cineastas y colectivos comprometidos de la época (Arnau Rosell, 2006).

"De este modo, en 1976, el binomio CdC/CCA experimenta una evolucion logaritmica imparable. La
experiencia del ultimo afio y medio de distribucidén, pese a la todavia minima infraestructura del
colectivo, posibilita que el grupo se convierta en un elemento central en el contexto de efervescencia
politico-social que sigue a la muerte de Franco, en el cual los films militantes o prohibidos se convierten
en el complemento visual de los actos politicos pro-democraticos. La base de films de la CdC comienza a
llegar masivamente a todos los rincones de Cataluia, y a ciudades del resto del estado como Madrid,
Bilbao, Valencia, Ourense, Zaragoza o Malaga hasta alcanzar las 700 contrataciones" (2006, p. 338-339).

Por su parte, la Cooperativa de Cine Alternatiu, creada en 1975, se configura como una productora
audiovisual que apuesta también por el trabajo colectivo y andnimo. A partir de su creacidon se
emprendieron diversos proyectos alternativos'®, e incluso algunos paradigméticos dentro de este
movimiento™'. La Cooperativa no sélo financia sus propios proyectos, sino que también funciona como
matriz de produccién de una serie de proyectos que nacen por iniciativa de otros grupos de variada
procedencia (Garcia-Meras, 2007).

Luego de unos afios de arduo trabajo clandestino y tras la caida del régimen franquista, la CdC/CCA
experimenta una popularizacidon cada vez mayor y una presencia publica muy activa. Su material es incluido
en diversas muestras cinematograficas nacionales (Filmotecas de Barcelona, Madrid y Valencia) y también
participa de eventos internacionales (por ejemplo, en debates sobre circuitos cinematograficos alternativos
junto a miembros de la ARCI italiana o en el Festival de Leipzig de la RDA, donde coinciden numerosas
propuestas resistentes provenientes del ambito internacional, en el Ciclo de Cine Espafiol de Londres, en el
Encuentro Internacional por un Nuevo Cine de Utrecht, entre otros), ademas de organizar la 19 Mostra de
Cinema Marginal™? (Arnau Roselld, 2006). Sin embargo, a principios de los afios ochenta, junto a la
profunda desmovilizacién politica y social que promueven los partidos de izquierda, a la falta de apoyo
institucional, a la falta de recursos para mantener la infraestructura y al desinterés creciente a nivel social
por estos temas, este circuito de distribucion alternativo, termina desvaneciéndose poco a poco.

Fuera de Madrid y Catalufia, en el resto del pais no hay tanta intensidad en cuanto a la cinematografica
militante, aunque existen algunos grupos que nombraremos brevemente a continuacion. En 1975 surge en

128 Al respecto de las peliculas censuradas y prohibidas por la dictadura franquista, puede consultarse (Gil, 2009)

129 Marti Rom, J. M. “El manifiesto de Almeria como punto de partida”, en Cinema 2002, n210, Diciembre 1978.

130 Entre sus films: Viaje a la explotacion (1974); Entre la esperanza y el fraude (1977); Carn Crua (1975); Un libro es un arma
(1975); Can Serra, la objecion de conciencia en Espafia (1976); Badalona, sur mer (1975) y Les Energies, una de las primeras
propuestas ecologistas que se realizaron en el Estados espariol, y seguramente la pelicula mas colectiva (en el rodaje, el
montaje y la realizacion) de la CCA. También se realizaron tres noticiarios informativos -como alternativa al No-Do, principal
aparato de propaganda del régimen franquista-: La Marxa de la llibertat; La dona y El Born. Este noticiario no tuvo continuidad
debido a la falta de recursos econémicos para cubrir los gastos de produccion (Arnau Roselld, 2006; Marti Rom, 2005).

131 Por ejemplo, Can Serra, la objecién de conciencia en Espafia (1976), se convierte en el film alternativo mas distribuido de la
historia del cine militante espafiol.

132 Un informe detallado sobre esta 12 Muestra de cine Marginal se puede consultar en: Marti Rom, J.M., “I 2 Mostra de Cinema
Marginal”, en Dirigido por..., N2 81, Marzo 1981, p. 40.
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Islas Canarias la Asamblea de Cineastas Independientes Canarios (ACIC)*** a raiz del aglutinamiento™* de
diversos cineastas, escritores, periodistas, militantes sindicales y politicos y algunos colectivos audiovisuales
(Grupo HP y el Equipo Neura). Se desarrolla una especie de vanguardia cinematografica-politica de la isla a
partir de la cual se orienta el tipo de trabajo a desarrollar, dando como resultado una prolifica y variada
filmografia. La asamblea se diluye una vez comienza la democracia y algunos de sus miembros fundan Yaiza
Borges (1978-2003), un colectivo que, si bien conserva la linea del resto de grupos audiovisuales
antifranquistas, es uno de los Ultimos grupos en aparecer dentro de este nuevo panorama politico-
audiovisual propiciado por la normalizacion democratica y la consolidacién de la industria audiovisual. Su
gran apuesta original, que lo destaca del resto de colectivos de cine militante, es su planteo didactico y
formativo, desarrollando seminarios, cursos y talleres sobre cine y su apuesta editorial. El colectivo
permanece activo por muchos afios, realizando diversos proyectos sin ningun apoyo ni financiacion
institucional externa y a pesar de que desde el afio 1988 apenas continuaba activa, no se desintegra hasta el
afio 2003.

En Andalucia encontramos a Mino Films, una productora que, de la mano de Miguel Alcobendas, surge con
el objetivo de incidir politicamente en la realidad social del momento. Sus films**® poseen una excelente
calidad gracias a los medios técnicos y humanos con los que cuentan. Sus trabajos logran una excelente
difusién y distribucion comercial (mediante Incine), logrando premios y proyecciones internacionales. En
1979 desarrolla otro proyecto denominado Colectivo Independiente de Cine Andaluz, que realiza piezas
audiovisuales criticas y progresistas en cuanto a la tematica, pero siguiendo una estructura formal muy
conservadora y ortodoxa, similar a la de los noticiarios del NO-DO.

En Almeria, el colectivo Equipo Dos desarrolla una labor de resistencia a través de algunos de sus films y del
manifiesto fundacional del grupo titulado El porqué de un cine politico. En este explicitan: “Queremos hacer
un cine testimonio, un cine que denuncie, un cine revolucionario y politico, entendiendo revolucién como
un cambio permanente y politica como el analisis de las estructuras de poder y de las interacciones
complejas entre grupos sociales, sus caracteristicas y sus formas de conducta”**®. Conformado por José
Maria Siles y Fernando José Romero, los postulados tedricos de este manifiesto aportan interesantes
conceptos a las discusiones y debates dentro de los circulos militantes de la época™.

Respecto a otros territorios, Galan Zarzuelo (2014) nombra diferentes experiencias que se desarrollan
paralelamente en Espafia, como por ejemplo la Cooperativa de Produccion de Cine Independiente, el
colectivo Cine Libre Santanderino (CILISA) y la Cooperativa Agost 72/Grup de Cinema de Valencia, entre
otras. En general la tendencia en Valencia y Euskadi, a pesar de que existe una importante red militante y
de resistencia con un considerable movimiento obrero y estudiantil, no existen paraddjicamente colectivos
filmicos de resistencia, sino que el panorama es mas bien disperso y heterogéneo. Diversos cineastas
comprometidos no se constituyen en colectivos audiovisuales propiamente dichos, sino que sdlo se
destacan algunas figuras particulares de cineastas especificos dispares, de procedencias y actitudes diversas
(Arnau Rosello, 2013).

Por ultimo, es importante destacar que, sumado al trabajo de los colectivos descritos aqui, se encuentra
también el trabajo fundamental de realizadores independientes, que si bien tienen contacto con diversos
colectivos y organizaciones, no pertenecen a ninguno en particular. Cineastas ya nombrados como Pere
Portabella, Lloreng Soler, Miguel Alcobendas, Francisco Avizanda, Miguel Herbert, Paulino Viota, Joaquin

133 Muchos de sus miembros se alejan por razones estéticas y politicas de la Agrupacién Tinerfefia de Cineastas Amateur (ATCA) y
deciden construir este nuevo organismo asambleario amplio.

134 Entre los miembros activos encontramos a Juan Puelles, Alberto Delgado, Juan Antonio Castafio, Josep Vilageliu, Francisco
Javier Gémez, Antonio José Sanchez Bolafios, Luis Sanchez Gijon, Constantino Hernandez, Jaime Ramos, José Miguel
Santacreu, Fernando Gabriel Martin, José Alberto Guerra y Aurelio Carnero (Arnau Roselld, 2006).

135 Destacan sus films: Arquitectura en la costa del Sol (1976); Camelamos naquenar (1976),; Lorca y La Barraca (1977); Requiem
Andaluz (1977).

136 Equipo Dos, “El porqué de un cine politico”, en Cinema 2002, n2 4, Abril 1975, p. 55.

137 Mas informacién del colectivo Cfr. Arnau Roselld, 2006, pp. 317-320.
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Jorda, José Gandia Casimiro, Antén Eceiza, Angel Garcia del Val, Iiaki Nufiez, Gerardo Vallejo, Pedro Sota,
Antonio Artero, entre otros. En Valencia encontramos, por ejemplo, a Josep Lluis Segui, Rafael Gassent, Lluis
Rivera, Maria Montes, Antonio Llorens y Antonio Vergara (Arnau Roselld, 2013).

Es importante destacar que gracias a todos estos colectivos y cineastas opositores al régimen franquista, se
preserva hoy la memoria colectiva de estos afios, dejandonos potentes imagenes de esta compleja y
tormentosa década del setenta en Espafia.

2.2. El video como nueva herramienta
de intervencion social, politica,
artistica y mediatica.

Como hemos visto hasta ahora, las practicas de activismo audiovisual analizadas y descritas fueron
realizadas en formato cinematografico, dentro del campo del cine militante. No obstante, paralelamente a
estas experiencias, surgen nuevas practicas asociadas a una nueva tecnologia, y con ella un nuevo formato
que abre nuevas posibilidades y utopias de cambio, tanto del medio televisivo como del audiovisual de
intervencidn social, politica, artistica y mediatica.

2.2.1. El video en el movimiento Underground (EE.UU.).

El movimiento underground comienza a desarrollarse en 1963, alejandose del pacifismo de la cultura hippie
y enfrentdndose de forma directa, abierta y radical al sistema hegemadnico del momento y a los pilares de
las viejas normas del poder totalitario de las sociedades occidentales capitalistas. Es un movimiento
eminentemente contra-cultural que, a partir de 1967, se fusiona definitivamente con luchas y movimientos
sociales y politicos en un tono aun mdas combativo, de resistencia y, fundamentalmente, a partir de un
nuevo tipo de cine, radio, prensa, video y television (Baigorri, 2004). Con la comercializaciéon en 1967 del
Portapak de Sony, el primer modelo portatil de cdmara de video trasladable por una sola persona vy
relativamente asequible, se fomenta el inicio del video doméstico/aficionado y, consecuentemente, su
posterior uso activista. Esto permitié también el surgimiento de un amplio movimiento cultural, mediatico y
politico de video activismo y de televisiones alternativas que buscaban disefiar e implementar nuevas
estructuras informativas que trascendieran y reconfiguraran las estructuras de poder y los cddigos
comerciales de la televisién tradicional.

Deirdre Boyle (1985), quien mas ha estudiado este periodo de la historia del video activismo (Boyle, 1985;
1992; 1997; 1999), plantea que la aparicién del video revolucioné la imagen televisiva. La tecnologia de la
videocdmara allané el camino para que personas comunes tuvieran la oportunidad de convertirse en
profesionales y artistas los medios de comunicacién. El desarrollo tecnolégico fusionado con el movimiento
cultural y politico de la época produjo un optimismo sobre la posibilidad palpable de un verdadero cambio
social a través del esfuerzo colectivo. La posibilidad renovada de trabajar con video para el cambio social
fue a su vez fusionado con las oportunidades para el cambio personal, exploraciones subjetivas de la
conciencia, libertades contra-culturales y expresiones artisticas. Estos acontecimientos, dentro del seno de
los medios de comunicacién (audio)visual, no deben entenderse como un proceso aislado de la época, sino
como parte de una gran marea de medios alternativos y contra-culturales (Boyle, 1985). Nos dice Baigorri
(2004, p. 43) al respecto:
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"Desde un principio, el caracter de enfrentamiento propio de la contra-cultura excluia légicamente la
posibilidad de conquista de los canales oficiales, 'ocupados' ya por la ideologia en el poder. No quedaba,
pues, mas solucidn que instituir unos canales independientes desde los que intentar combatirla: la radio,
la prensa y la TV alternativa se constituyeron con una doble finalidad, la de mantener informados y
conectados internamente a los miembros de una comunidad y la de contra-informacion, bajo la
consigna de difundir las noticias que el Sistema manipulaba u ocultaba a la opinién publica".

Los primeros movimientos del cine y el video underground se produjeron en un entorno de profunda crisis
social y politica. Cientos de audiovisuales documentales fueron realizados por grupos underground.
Material sobre las polémicas de la nueva izquierda, el drama de la confrontacidn politica, las protestas de
Vietnam, marchas por los derechos civiles, conflictos ambientales y mitines de los derechos de las mujeres,
entre otros temas (Harding, 2001). No obstante, el video ofrecia, mds que el cine, una oportunidad para
desafiar las infraestructuras de comunicacion de los medios masivos de difusidon y la autoridad de la
televisidn. Los realizadores de video guerrilla construian una critica explicita a los medios de su época que
consideraban “aesthetically bankrupt and commercially corrupt” (Boyle, 1992, p. 69), buscando, al mismo
tiempo, re-ubicar y revalorizar la imagen negativa que los medios realizaban de las protestas y la rebelidn
juvenil, asocidndolas a los propios valores de la contracultura.

La introduccion del video como herramienta rescaté toda la vertiente del cine militante y la transformo,
aprovechando la versatilidad y rapidez que el nuevo medio permitia. Al mismo tiempo, los pioneros del
video estaban inventando un nuevo estilo, esperando deslumbrar a las grandes cadenas con su
acercamiento radical y la capacidad de contar las historias desde adentro, produciendo imdagenes no
disponibles a la televisién comercial (Boyle, 1992). El video y las practicas colectivas que se formaron en
torno a estos colectivos, fueron utilizados como herramientas esenciales para la televisidon descentralizada,
proporcionando a las personas el equipo y las habilidades necesarias para producir entrevistas, programas y
documentales que representaran a los invisibles, marginados y desposeidos.

Se produce también una importante proliferacién de la creacién colectiva y del cuestionamiento de la
tradicional autoria del artista como individuo. Como indica Baigorri al respecto,

“Para los grupos radicales y alternativos que llevaron a cabo una labor social en el arte, la importancia
recayd, ante todo, en la obra -que generalmente se desarrollaba en la accidén y tenia un caracter
puramente procesual-. Ello se hace extensible a todos los colectivos videograficos de la contra-cultura,
donde cada individualidad se encontraba supeditada a los intereses del grupo; en las antipodas del Pop
Art y de Fluxus, los grupos de la Guerrilla Television -como Raindance, Ant Farm, Telethon, Telewissen...-
no solo estrecharon los vinculos entre arte y sociedad, sino que representaron la otra gran tendencia
desmitificadora del arte y del artista.” (Baigorri Ballarin, 1997, p. 41)

Durante los primeros afos, era dificil distinguir los videoartistas de los videoactivistas, ya que el arte se
consideraba cada vez mas como un producto de la participacidn social y politica del artista®®®. Es decir, el
arte se hizo politica y socialmente comprometido, las distinciones entre el arte y la comunicacién también
se desdibujaron (Boyle, 1992). En aquel tiempo cualquiera que tuviera un Portapak era denominado
videoartista. El arte llegd a abrazar al documental y viceversa. Quienes utilizaban este nuevo medio se
movian libremente entre los mundos del arte, el conceptualismo, la performance, el documental o el
activismo (Boyle, 1985). Si embargo, alrededor de la década de 1970, surge una separacién entre
videoartistas y realizadores de video, como resultado de los cambios en el clima politico y cultural y las
nuevas politicas de financiamiento del gobierno que llevé a desarmar la unidad que habian prevalecido
hasta entonces en el movimiento (Boyle, 1985; 1992).

138 “Desde el video activista de 'Raindance’ y 'Videofreex' y las acciones de los colectivos 'T.R. Uthco' y 'Ant Farm'; desde las
posturas politizadas de Francesc Torres y Juan Downey, la critica mass-medidtica de Antoni Muntadas, o la reivindicacién
feminista de Ulrike Rosebach, Dara Birnbaum y Joan Jonas; desde las propuestas interactivas de Dan Graham, Peter Campus,
Frank Gillette e Ira Schneider; desde la provocacion irénica de Paik y Vostell en Fluxus, (...), Bruce Nauman... siempre se estuvo
pretendiendo un utépico cambio social a través del arte” (Baigorri Ballarin, 1997, p. 11).
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Los videoactivistas se dividieron mas tarde en dos facciones diferentes: television comunitaria y video
guerrilla. Estas facciones persisten hoy en dia y en cierta medida resume las diferencias en cémo se define
el videoactivismo y el video comunitario (Community Video) o video para el cambio social (Video for
Change). El video comunitario, que se utiliza para el empoderamiento de las comunidades locales, se
fomenté y teorizd sobre todo en el contexto de los estudios de desarrollo, mientras que el espectro de la
ciencia social se ha ocupado del video radical en términos de practicas alternativas de noticias, estrategias y
herramientas tacticas de movilizacién y el discurso de propaganda, por ejemplo, en los estudios de los
movimientos sociales (Askanius, 2012).

2.2.1.a. Guerrilla Television.

Los realizadores pioneros que comienzan a utilizar el video como herramienta para producir documentales
contrainformativos, conforman diversos grupos alternativos y radiales que acaban conformando, en la
década del setenta, el denominado movimiento de la Guerrilla Television. Este grupo se enfrenté
abiertamente al mainstream televisivo, concibiendo una nueva forma de abordar la televisiéon. Buscaban
cambiar radicalmente la cultura, la politica, la sociedad, en definitiva, revolucionar el mundo. Diversos
grupos y colectivos surgen durante esta época, con epicentro en Estados Unidos, como Alternate Media
Center, Global Village', Optic Nerve'®, People's Video Theater'”, Telethon, Open Channel'®, Video Free
America™, y los mas conocidos Ant Farm'*, Raindance Corporation'”, Top Value Television (TVTV)**¢ y
Videofreex™ entre otros'*, aunque también con algunas experiencias como Telewissen en Alemania, TVX
en Londres, y mds tarde Video-Nou en Catalufia. No obstante, Holanda también posee una gran actividad al
respecto en la década del setenta y ochenta, con colectivos como Meatball (The Hague), Video Heads
(Amsterdam), Open Studio (Amsterdam), Montevideo (Amsterdam), Lijnbaancentrum (Rotterdam), Time
Based Arts (Amsterdam) and De Appel (Amsterdam)*®.

139 Global Village, formado por John Reilly y Rudi Stern, se dedicaron al comienzo a realizar espectaculos con multiples monitores,
pero posteriormente emprendieron proyectos relacionados con comunidades y sectores oprimidos (Baigorri, 2004).

140 Optic Nerve, con base en San Francisco, integrados por Sherrie Rabinowitz, Lynn Adler, Jules Backus, Mya Shore, Bill Bradbury,
John Rogers y Jim Mayer, se alinean bajo la idea de la necesidad de descentralizar los media para lograr una verdadera
democracia. Su trabajo mas conocido fue su cinta Fifty Wonderful Years, que critica la competencia Miss California de 1973 y
se alinea con las protestas y el movimiento por la liberacién de la mujer.

141 People's Video Theatre, creado por Elliot Glass, Howie Gustadt y Ken Marsh, desarrollarian su actividad en relacién a
comunidades, minorias étnicas y grupos radicales ligados a éstas, como indios, chicanos y Black Panthers. (Baigorri, 2004).

142 Open Channel, nace en Manhattan a principio de los afios setenta, de la mano de Theodora Sklover, con la idea de producir
una television de acceso publico.

143 Video Free America, colectivo con base en San Francisco. Sus cintas generalmente buscaban desmitificar las estructuras de
poder detras de los medios de comunicacién y problematizar los cédigos de 'objetividad' de la television.

144 Ant Farm, colectivo interdisciplinario de artistas y arquitectos. Formado por Chip Lord, Doug Michels, Hudson Marquez, y
Curtis Schreier, con base en San Francisco. Sus obras funcionaban arte, critica social y antropologia pop. Como artistas
graficos, Ant Farm contribuyé a numerosas publicaciones clandestinas, incluyendo Radical Software, el libro Guerrilla
Television (1971) de Michael Shamberg.

145 Raindance Corporation, fundada en 1969 por Frank Gillette, Michael Shamberg, e Ira Schneider, entre otros, se une al
movimiento que abrazd el video como forma alternativa de comunicacion cultural. Mdas informacion en
http://www.radicalsoftware.org/e/history.html

146 Top Value Television, formado en Los Angeles en 1972 por Michael Shamberg, Megan Williams, Dean Evenson, Allen Rucker,
Dudley Evenson, entre otros, realizaron programas de television utilizando Portapacks. Segun Allen Rucker, su intencion era
nada menos que cambiar la television (Baigorri, 2004).

147 Videofreex, integrado por Saltar Blumberg, Nancy Cain, David Cort, Bart Friedman, Davidson Gigliotti, Mary Curtis Ratcliff,
Parry Teasdale, Carol Vontobel, Ann Woodward y Chuck Kennedy, fue uno de los grupos de video pioneros de los sesenta.
Puede consultarse el listado de cintas y una breve descripcion en el siguiente  enlace:
http://www.vdb.org/collection/Videofreex Archive

148 Posteriormente en los ochenta surgen plataformas sucesoras de esta tendencia con ejemplos paradigmaticos como Paper
Tiger TV, Free Speech TV y Deep Dish TV, que también sirvieron como espacios importantes de produccién y distribucion.

149 Al respecto Cfr. The Magnetic Era: Video Art in the Netherlands: 1970-1985 (Rutten & Boomgaard, 2003).
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El término de Guerrilla Televisidn fue el titulo del libro homdénimo que en 1971 publicé Michael Shamberg,
de Raindance Corporation (Boyle, 1992), escrito con la intenciéon de ofrecer un manual de accion
comunicativa en contra de la informacién parcializada y autoritaria que ofrecian de las televisiones
comerciales. Ademds de promover los valores de la creacion colectiva y de una informacién libre y accesible
a todos, sus slogans 'Macht Euer Fernsehen selbst' (Active su televisidn) de Telewissen, 'You are information'
de Raindance, o 'People’s Television' de TVX, buscaban que el protagonismo recayera sobre los propios
espectadores. De una manera similar a lo que estaba sucediendo en el mundo del arte cuando los artistas
buscaban compartir la autoria de sus obras con el publico. Guerrilla Television es, en palabras de Shamberg,

"(...) la aplicacion de las técnicas de la guerrilla en el terreno de la elaboracion. La television guerrillera
es la televisidn popular. En un nivel simple no es sino 'Hagase su propia televisidn'. Pero el contexto de
esta nocién es que la supervivencia en un entorno informativo exige instrumentos informativos" (citado
y traducido por Baigorri, 2004, p. 57).

Con influencia de las teorias de comunicacidon de Marshall McLuhan y Buckminster Fuller, nace la revista de
video Radical Software (1970-1974), creada, editada y fundada por Beryl Korot y Phyllis Gershuny, de la
mano de Raindance Corporation. Esta revista se constituyd en centro neuralgico y en una gran red de
comunicacion™® para todo el movimiento de video alternativo emergente, donde se publicaban ensayos,
teorias estéticas y sociales sobre el medio, documentos, pensamientos y acciones, dando espacio a una
multitud de grupos que mantenian un contacto fluido entre si**.

Como el Cinema Verité, el estilo documental de Guerrilla Television era opuesto a la voz autoritaria de 'Dios'
como narrador que caracterizaba a los primeros documentales sonoros y, consecuentemente, al modelo de
la mayoria de documentales hechos para la television. Los miembros de Guerrilla Television evitaban la
narraciéon sustituyéndola con presentadores poco convencionales, cdmara en mano, entrevistas callejeras,
movimientos de cdmara rdpidos, extractos de emisiones de televisidn, graficos irascibles sin parecer
demasiado condescescendientes. Desafiaron la objetividad de los documentales periodisticos para
televisidn y se distinguieron de los reporteros de las cadenas que permanecian de pie altaneramente frente
a la multitud (Boyle, 1992). Proclamaban también “tell it like it is” (Boyle, 1985, p. 228), ya que no creian en
el punto de vista supuestamente “objetivo” de las cdmaras de la television convencional, sino que buscaban
hablar desde dentro mismo de la multitud, orgullosamente involucrados, envueltos y admitiendo el punto
de vista subjetivo de todo enfoque.

En su forma mas temprana, Guerrilla Television es definida y comprendida en contraste (pero no en
oposicion) al Community Video (Video Comunitario), por el interés comun en el desarrollo del medio, de la
tecnologia, en conseguir emitir al aire en la televisidon abierta y en la difusion de contenidos a la mayor
cantidad de publico posible, en lugar de servir a una sola comunidad localizada. Su objetivo era cambiar el
mundo a través de la televisidn. Hasta cierto punto, la distincidén entre estas dos tradiciones diferentes, pero
superpuestas, de ética mediatica es viable hoy en dia ya que las organizaciones contemporaneas, colectivos
y redes de activistas en torno al video, son herederos de esta ética y de estas practicas de trabajo anteriores
(Askanius, 2012).

2.2.1.b. Community Video (Video Comunitario).

Otro de los movimientos de la contracultura videografica de los afos sesenta y setenta es Community Video
(Video Comunitario), conformado por diversos colectivos que veian en este medio un herramienta para la
intervencion social. También contrarios a la logica televisiva del mainstream, buscaron otras formas de

150 Se llegaron a editar 5.000 ejemplares por nimero.

151 La revista pueden consultarse en la web, siendo actualmente un completo archivo original y nostalgico sobre los textos,
acciones, grupos y realizaciones de aquella etapa de la historia del video. Puede consultarse en el siguiente enlace:
www.radicalsoftware.org
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potenciar discursos y lenguajes auténomos que lograran empoderar a las comunidades en las cuales
trabajaban a nivel local y micropolitico. Por ello, los defensores de video comunitario (a nivel local)
percibian en el entorno televisivo el fin de la organizacién en comunidad. Su enfoque principal era utilizar el
video portatil para favorecer un verdadero cambio social, sin buscar experimentar con el nuevo medio ni
desmantelar la estructura de television dominante, algo que si se planteaba la Guerrilla Television (Boyle,
1992). A finales de la década de los sesenta surge en Canada Challenge for Change™”, una experiencia que,
subvencionada por el propio gobierno, se convirtié en un proyecto pionero del uso del video comunitario
para el cambio social dentro de comunidades locales, y luego sirvi6 como modelo para los posteriores
experimentos en Estados Unidos. Se crean también diversas televisiones locales y comunitarias, lo cual
generd en Québec una sugestiva experiencia de intercomunicacién con colectivos cuyo trabajo parte de los
propios problemas y opiniones de la poblacién. Lo importante del proceso es que, ante todo, las mismas
personas de la comunidad realizaban todo el proceso (guidn, realizacion, grabacién, montaje) y luego
proyectaban los trabajos a nivel local para fomentar asi debates que enriquecieran la experiencia.

A fines de los afios sesenta y durante los afos setenta diversos grupos de video comunitario fueron
surgieron en distintas comunidades locales y regionales de todo el territorio americano. Algunos colectivos
activos durante aquella época eran Alternate Media Center, People's Video Theater y Downtown Community
Television Center (New York), Portable Channel (Rochester, NY), Urban Planning Aid (Boston), Marin
Community Video (CA), Broadside TV (Johnson City, TN), Headwaters TV (Whitesburg, KY), University
Community Video (Minneapolis), LA Public Access, People's Video (Madison, WI), Washington (DC)
Community Video Center, Videopolis (Chicago), y New Orleans Video Access Center, entre otros (Boyle, 1992).

Si bien este movimiento del video comunitario y de la Guerrilla Televisién son abordados de manera
diferenciada, existen muchos puntos en comun. Incluso diversos colectivos (y sus miembros) se adscriben a
ambos movimientos simultdneamente®. Bisicamente ambos buscaban generar nuevos medios que fueran
mas democraticos y participativos, intentando cambiar a la sociedad mediante el video. No obstante, sus
metodologias y el contexto en el que buscan insertarse acaban diferenciando sus caminos, sus desarrollos,
sus producciones y su capacidad de intervencién social y politica.

En definitiva, el trabajo de este paradigmdatico movimiento, con todos estos miticos colectivos contra-
culturales, underground y contra-televisivos (desde las experiencias alternativas propuestas por algunos
canales publicos e institucionales, las experiencias del video comunitario, hasta la mas combativa y radical
Guerrilla Television), poseen una enorme relevancia social, politica y cultural. Nos ofrecen una mirada
televisiva alternativa de un momento clave de la historia y, como bien indica Marita Sturken (1988), “Sin él,
soélo nos quedaria la visidn ofrecida por los media dominantes de un movimiento concebido, precisamente,
como una oposicién a este punto de vista monolitico" (Sturken citada por Baigorri, 2004, p. 60).

2.2.2. Elingreso del video como herramienta alternativa en el estado espafiol.

Como hemos visto anteriormente, el video no fue un medio muy utilizado en Espaia hasta mediados de los
setenta. La mayoria de los colectivos militantes, activistas, alternativos y/o contraculturales de la época
trabajaban fundamentalmente en formato cinematografico. Sélo después de la muerte de Franco, y el
proceso posterior de la Transicion, el video comenzé a utilizarse como herramienta (en algunos casos muy
puntuales), como una forma de romper con algunos modelos institucionales de comunicacién audiovisual.
Las primeras experiencias de este tipo se realizan en Catalufia, con el proyecto Cadaqués Canal Local (1974)
y posteriormente con Barcelona Distrito Uno (1976). En ambos proyectos, Antoni Muntadas instala

152 Al respecto puede consultarse el libro Challenge for Change: Activist Documentary at the National Film Board of Canada
(Waugh, Winton, & Baker, 2010). Ademas, como parte de esta investigacion, puede visualizarse, consultar la informacidn, ficha
técnica y sinopsis de algunos trabajos de este colectivo en el enlace www.nfb.ca/playlists/challenge-for-change/playback

153 Para un analisis detallado de las conexiones y diferencias entre Guerrilla Televisién y Community Video Cfr. Bittner, 2011.
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emisoras temporales, callejeras y locales de television comunitaria, algo totalmente pionero en Espaiia,
como un analisis critico de las formas de transmision e interpretacion de la realidad por parte de los medios
de comunicacién. Es importante destacar que en aquella época sélo existian dos canales de television
oficiales, controlados por el estado franquista, por lo tanto, estas dos experiencias televisivas locales y
comunitarias se contraponian, por un lado, a las formas y estrategias rigidas y unidireccionales del medio
para transmitir la informacidn y, por otro, al poder dominante de la television oficial nacional.

Cadaqués Canal Local es considerada como la primera experiencia de televisién comunitaria en el estado
espafiol y constituye un antecedente directo del video comunitario (que como veremos a continuacion, fue
desarrollado en Catalufia mayormente por el colectivo Video-Nou) y de las televisiones comunitarias de la
década del ochenta. No obstante, podriamos definir esta experiencia microcomunicativa como un proyecto
artistico-experimental, concebido desde el debate conceptual sobre los media, y no estrictamente como un
canal televisivo comunitario. En un pais donde la libertad de prensa era nula, este proyecto consistia en un
amateur registro videografico en blanco y negro de los propios vecinos de Cadaqués opinando sobre el
fendmeno turistico masivo en su localidad y las consecuencias que esto les acarreaba. Los videos
resultantes eran luego emitidos en la propia localidad, a través de diversos televisores colocados
expresamente en lugares concurridos por los vecinos (Carrillo, 2006). Por supuesto, esto se oponia
directamente a la versién edulcorada de los beneficios del turismo que se emitian por la television oficial.

Por otro lado, el proyecto Barcelona Distrito Uno (B.D.U) es una especie de prototipo de television barrial,
realizada en 1976, también con el objetivo de otorgar voz a quienes siempre son meros receptores de
informacién. Sin embargo, este proyecto no sdélo va al encuentro del ciudadano a pie como protagonista
principal, sino que también, al colaborar directamente con la Asociacion de Vecinos del distrito 1 de
Barcelona, las grabaciones adquieren un cariz mas politizado, relacionado con los movimientos sociales y
politicos de la transicién (Carrillo, 2006). Las imagenes resultantes ofrecian una alternativa real a la
informacioén oficial, ya que registraban los verdaderos problemas del barrio. Registraba, por ejemplo, una
asamblea vecinal en la que se exponian los problemas de forma detallada, y donde los vecinos se quejaban
pidiendo directamente respuestas al Ayuntamiento. Posteriormente, los videos resultantes de la
experiencia se emitieron en el kiosco de la Placa Palau, entre el 8 y el 10 de octubre de 1976. Obviamente
que los vecinos del barrio, al acudir como cada dia a la terraza del bar para ver la televisidon, se
sorprendieron al descubrir que habian sustituido la programaciéon habitual de la TV oficial por los
comentarios, quejas, reclamos y propuestas de sus propios vecinos. Para lograr colocar estos videos en el
espacio publico, la duefia de la Galeria Ciento (Marisa Diez de la Fuente) tuvo que solicitar permiso al propio
gobernador de Barcelona, justificando la peticion como parte de la exposicion Centre d’informacid. Gracias
a esto, como bien apunta Carrillo,

“[Muntadas] se convirtid, asi, en el catalizador de una accidn social, porque otorgaba voz al ciudadano
de la calle, permitiéndole realizar un analisis critico de su situacidén sin intermediarios interesados en
tergiversar sus palabras. Por otro lado, la confrontacién directa de un programa diferente a los espacios
que usualmente poblaban el repertorio catddico de Televisidon Espafiola ponia de relieve que el discurso
del poder rara vez se adecua a los intereses del pueblo" (2006, pp. 161-162).

Posteriormente a estas primeras experiencias de televisién con fines comunitarios, el antecedente mas
importante sobre video en el estado espafiol se desarrolla también en Cataluiia. De hecho, exactamente

con el propio equipo portatil de video (Portapak) introducido por Antoni Muntadas, se realizaron las
primeras grabaciones del colectivo Video-Nou, que abordamos a continuacion.

2.2.2.a. Video-Nou i Servei de Video Comunitari (1977-1983).

Video-Nou nace en 1977 a partir del VII Encuentro Internacional de Video organizado, en la Fundacion Joan
Miré de Barcelona, por el Centro de Arte y Comunicacidn (CAYC) de Buenos Aires. A dicho encuentro son

162



invitados los venezolanos Margarita d’Amico y Manuel Manzano que dictan un taller de video. A partir de
esta experiencia, un grupo de personas que coinciden en el taller, deciden constituirse como un colectivo
audiovisual estable y continuar con el trabajo iniciado en aquel momento. El inicio oficial de sus actividades
coincide con la campafia politica de las primeras elecciones democraticas del post-franquismo. El colectivo
funciona de manera informal durante dos afios hasta que luego se constituye como una sociedad civil
denominada Servei de Video Comunitari (SVC) que funciond entre 1980 y 1983.

Video-Nou es producto, en parte, del momento historico que se vive gracias a la pujante efervescencia
social y politica que se abre a partir del periodo tardofranquista y del posterior comienzo de la democracia.
La practica activa que propone el colectivo es una clara apuesta por la verdadera democratizacién como
proceso de reforzamiento de la autonomia social, una praxis y un suefio que conectaba directamente con
los anhelos transformadores y de cambio radical de la época por parte de amplios sectores sociales
(Carrillo, 2006). Este colectivo proponia su practica con medios tecnolégicos de comunicacion como una
contribuciéon para generar una verdadera descentralizacion del poder y un fortalecimiento de las
organizaciones y culturas de base. El video era utilizado como elemento de animacién sociocultural para
construir, como decia Brecht, “comunidad de productores de medios” (Ortinez Marti, 2009), fomentando
una conciencia critica y democratizadora respecto del acceso a los medios de comunicacién. En definitiva,
se buscaba reforzar la autonomia social a través de las practicas de intervencion audiovisual que fusionaran
lo estético, lo social y lo politico (Herrero, 2008a). Se constituye, de este modo, en un colectivo pionero en
Espafia en la utilizacién de equipos de video portatiles para realizar esta tarea (contra)informativa y
activista, enraizada a su vez en determinadas practicas artisticas conceptuales y de critica institucional,
mediante la cual generan un modelo de comunicacién netamente alternativo (Carrillo Castillo, Estella
Noriega, & Garcia-Meras, 2007).

Entre sus miembros destacan Marga Latorre, Pau Maragall, Xefo Guasch, Lluisa Ortinez, Carles Ameller,
Lluisa Roca, Albert Estival, Joan Ubeda, Genis Cano, Esteban Escobar y Maite Martinez. A ellos se unirian en
los udltimos tiempos del SVC Nduria Font, Josep Maria Rocamora y Francesc Albiol. El colectivo era
profundamente heterogéneo y sus miembros venian de diversas experiencias, trayectorias y formaciones
disimiles -desde el campo de la sociologia, bellas artes, fotografia, disefio, artes escénicas, periodismo,
docencia, arquitectura, urbanismo, (anti)psiquiatria, economia, derecho, ingenieria y medicina-. Esto no
solo constituia una diversidad y riqueza extraordinaria, sino que también otorgaba herramientas
complementarias para abordar los proyectos dentro de diversos campos de aplicacion del video: social,
artistico, documental, educativo y profesional. Como bien apunta Ameller (1999, p. 46) al respecto:
"formabamos un equipo que habia reunido un conjunto de circunstancias muy dificiles de determinar
racionalmente, pero que si alguien se lo hubiera propuesto, seguramente no habria encontrado mejor
composicién-interseccién de conocimientos para llevar a cabo el trabajo que nos propusimos".

La practica de Video-Nou se centraba en una comunicacion horizontal, bidireccional y participativa derivada,
en cierta medida, de experiencias previas de la television comunitaria de Francia, Quebec y Bélgica y de la
denominada “animacion sociocultural”. Las practicas que el colectivo denominaba “intervencion video”,
rescataban estas experiencias previas y buscaban producir audiovisuales a partir del propio interés y de la
participacion directa de los actores implicados, para luego ser difundidos inmediatamente en el mismo
contexto en que se produjeron. Ameller (1999, p. 46), comenta también sobre esto:

“Los miembros del colectivo teniamos en comun la voluntad de participar en el medio social y politico
del momento, valorando la oportunidad que teniamos los ciudadanos de apropiarnos de los medios de
produccién de informacidn, en nuestro caso de informacién audiovisual, para lo cual el video era el
medio mas idéneo, trabajando en la gestidn y creacidn de situaciones de comunicacion que impliquen a
los participantes en la circularidad del proceso comunicativo. Intervenir en la comunicacién social venia
a significar la posibilidad de construir auténticamente un nuevo espacio publico que desarrollara una
profundizacion o intensificacion de la democracia -en ese tiempo que queda reabierta su conquista”.
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Como vya explicamos, Video-Nou se convierte en 1979 en Asociacién Civil no lucrativa, concebida con
voluntad de servicio publico bajo la denominacion de Servei de Video Comunitari (SVC). En marzo de ese
afo organiza las 'Primeras Jornadas de Video Comunitario' en el Colegio de Arquitectos de Catalufia,
iniciando sus actividades con la ayuda y soporte del Instituto del Teatro. Mas tarde, constituida ya como
cooperativa, comienza a ofrecer sus servicios profesionales a la propia Generalitat de Catalunya y al
Ayuntamiento de Barcelona. No obstante, a fines de 1983 este apoyo desaparece por diversas cuestiones
politicas y econdmicas de la época. No obstante, durante estos afios sus tareas se concentraban en la
difusién y promocién de la utilizaciéon del video como medio de comunicacién y de dinamizacion social,
cultural, educativa e informativa de la vida comunitaria. A través de sus servicios, se brindé capacitacion a
mas de trescientas personas, y se contribuyé significativamente a la expansion tanto del video, como de la
televisidn local. Todo este trabajo comunitario era sustentado por una intensa actividad asociativa y de
redes que ya existian en Catalunya a nivel local, sindical, cultural y barrial. Expone en esta linea Ameller:

"Creo importante sefialar que para que este trabajo pudiera darse era imprescindible la existencia en la
sociedad de organizaciones asociativas y sindicales que ofrezcan y desarrollen alguna estructura al
disperso tejido social. En concreto, nos relaciondbamos con: la Federacion de AAVV. de Barcelona, las
AAVV. de algunos barrios, la CNT/AIT, la UGT, los Ateneos y Centros Civicos, etc." (Ameller, 1999, p. 47).

Por otro lado, si bien existia cierta interrelacidon con algunos militantes de diversas organizaciones politicas
como el PSUC o el PSC, Video-Nou/SVC no tenia una vinculacién directa con estas estructuras partidarias,
mas alld del marco de las responsabilidades de la administracidn de lo publico, sintoma de la creciente
desconfianza hacia los partidos politicos desde dentro de los mismos movimientos sociales de base.

En cuanto a la metodologia de trabajo, Ameller (1999) nos dice que, aunque siempre hacian un esbozo del
plan, el mismo siempre se iba modificando. Trabajaban en procesos que nunca se finalizaban, sino que
pasaban de un estado a otro. Por su parte, Herrero (2008a) también apunta:

“El colectivo de Video-Nou adapta una propuesta metodolégicamente transgresora al superar la barrera
de organizaciéon piramidal internamente y crear una forma de trabajo en red que trasciende los
compartimentos estancos de emisor y receptor, se adhiere a férmulas avanzadas de estudios de las
formas de vida cotidianas a través del video y lo hace desde un lugar privilegiado, interdisciplinar y
militante” (Herrero, 2008a, parrafo 5).

Para llevar a cabo sus primeros proyectos el colectivo cuenta, en un primer momento, sélo con un equipo
de grabacidn de video movil (Portapak) bastante precario pero ligero, lo que le permite desplazarse al lugar
de grabacién. Posteriormente, cuando ya se constituye como Servei de Video Comunitari obtienen los
recursos necesarios para adquirir tres equipos de grabaciéon, un estudio completo de edicién de video,
varios monitores, equipos de audio, entre otras cosas, lo que permite desarrollar proyectos mucho mas
complejos y profundos. A raiz de todo este equipamiento desarrollan la idea del video-bus™*, una unidad
movil que constaba de un autobuls equipado con un estudio completo de grabacién, montaje vy
reproduccidn a través de monitores de cara al exterior. Con este complejo dispositivo de produccién /
edicién / difusion buscaban acelerar los procesos que existian entre la etapa de grabacion y la etapa de
exhibicién de los trabajos y articular las acciones medidticas ajustadas a las necesidades especificas del
lugar. Se proponian debatir con la comunidad y los actores implicados, definir colectivamente los objetivos y
las metodologias, grabar, editar, exhibir, debatir, corregir, re-editar, volver a emitir in situ, para
retroalimentar el debate y fortalecer el tejido social. Por otro lado, Video-Nou/SVC edita un catalogo con los
materiales disponibles y crea una Videoteca. A su vez establece convenios de difusion, distribucion e
intercambio de cintas con realizadores, colectivos y centros de video comunitario de diversos paises®>>.

154 Puede verse un esquema del video-bus y de su aparataje en (Ameller, 1999, p. 45) y también una fotografia del mismo en
https://www.flickr.com/photos/gravador99/5982056788

155 Video-Nou / SVC, mantuvo intercambios con: Fantasy Factory (Londres), John Hopkins; Vidéographe (Québec), Joanne Birnie;
Video Inn / Satellite Video Exchange (Vancouver), Shawn Preus, Andy Harvey; Vidéo Animation Languedoc, VAL (Montpellier),
Daniel Bégard; CRAV St. Quentin-les Evellines (Francia); INA (Francia), Enri Dumolié; TV local de Grenoble, Guy Milliard; Soho

164



Es importante destacar que todo este trabajo es posible también gracias a un trabajo paralelo de formacién
y capacitacion sobre video que el colectivo realiza permanentemente en cada uno de sus proyectos con los
diversos actores de las comunidades. Entre 1977 y 1983, ademas de los talleres dictados en Barcelona y
Cataluiia a raiz de las intervenciones sociales que lleva a cabo el grupo, se imparten también formaciones
en Pamplona, Bilbao, Valencia, Prada de Conflent, Sevilla, Girona, Alicante, San Sebastian, entre otros.
Gracias a ello, Video-Nou comienza a trabajar en un programa de intervencion-video en los ateneos de
Barcelona, creando sinergias con la Federacién de Asociaciones de Vecinos, la Coordinadora de Ateneos
Libertarios y diversos grupos promotores de ateneos locales, con quienes se plantea realizar un analisis
conjunto la manera en que las entidades asociativas trabajan por y desde los barrios. Como bien apunta
Herrero (2008a), el objetivo era introducir el video como elemento de animacidn interna en estos espacios
para, por un lado, intensificar las relaciones entre el ateneo, su propio barrio y entre la red de ateneos y, por
otro lado, visibilizar el trabajo realizado por estos ateneos a través del apoyo de sus luchas. Los procesos
fueron diferentes en cada barrio y los resultados también, pero sin duda el trabajo dentro del ateneo
libertario del barrio de Sants fue uno de los mas enriquecedores, dado que los mismos integrantes del
ateneo eran personas muy activas y proclives a la comprension de la problematica de la informacion,
contrainformacion y la produccion de discursos no mediatizados.

El colectivo fue participe activo, durante seis afos (1977-1983), de los acontecimientos historicos mas
importantes que se produjeron en Espafia y sobre todo en Cataluiia en aquella época. Un tiempo marcado
por el periodo de la Transicidn, por los cambios politicos, culturales y tecnoldgicos y por las luchas sociales
de los movimientos, organizaciones y colectivos del momento. El archivo resultante registra y documenta
muchos episodios producto de esta efervescencia politica y contracultural de la Barcelona de finales de los
anos setenta, conservandolos dentro de la memoria activa de la época. Su mirada es una propuesta
experimental, alternativa y transgresora en muchos sentidos. No existen otras experiencias similares a esta
dentro del contexto espafiol de aquella época. Ameller (1999) nombra sdlo un grupo de Madrid
denominado La Mirada Electrénica que estuvo trabajando durante el afio 1978 en el barrio de Vallecas,
como Unico caso fuera de Cataluia. Esta experiencia dura muy poco y lamentablemente no se conserva
material ni registro de su actividad™®.

Una vez que el Servei de Video Comunitari se disuelve a finales de 1983, todo el material y los fondos
audiovisuales son entregados para su resguardo y gestidn a Intervisual (dirigida por algunos ex-miembros
del colectivo). Mas de veinte afios después, gracias al MACBA (Museu d'Art Contemporani de Barcelona)
gran parte del archivo de Video-Nou / Servei de Video Comunitari se ha restaurado y recuperado a raiz de la
exposicidon Desacuerdos (2005). Dicho archivo puede consultarse in situ integramente, pudiendo acceder a
un total de 259 videos. El Museo Reina Sofia posee también en su archivo trece videos del grupo™’, junto
con un conjunto de material documental formado por fotografias, articulos, recortes de prensa vy
publicaciones. Actualmente, una pequefia parte de importantes obras se distribuyen facilmente gracias a
Hamaca, donde pueden consultarse las fichas técnicas, las sinopsis e incluso visualizarse online alguno de

estos audiovisuales en pequefio formato™.

TV (New York), Jaime Davidovich; The Kitchen (New York), Dimitri Devyatkin y Antoni Muntadas. Carles Ameller entiende que
estos intercambios ejemplifican ampliamente la importancia de funcionar en red (Ameller, 1999,). Es importante destacar que
lograr estas sinergias con colectivos, organizaciones y realizadores de tantos lugares diferentes, es un aspecto importante de
este colectivo, ya que, por un lado, era totalmente auténomo de las estructuras partidarias o sindicales y, por otro lado, si bien
ahora en la era de Internet es relativamente facil tejer redes de intercambio de este tipo, en aquellos afios esto significaba un
arduo trabajo que implicaba una excesiva dedicacién de tiempo y recursos.

156 No obstante, es interesante que este colectivo constituye un antecedente directo como germen de lo que luego sucederia
precisamente en el mismo barrio madrilefio 17 afios después, cuando en 1995 nace Tele K, la televisidn local de Vallecas, una
interesante experiencia de televisidn alternativa, libertaria y activista que ain continua en funcionamiento.

157 Puede consultarse fichas técnicas e imagenes en www.museoreinasofia.es/coleccion/autor/video-nou-servei-video-comunitari

158 Se puede consultar www.hamacaonline.net/autor.php?id=156
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Para finalizar, es importante destacar que Video-Nou fue un engranaje clave de las iniciativas sociales,
artisticas, politicas y culturales de esos afios en Catalufia, utilizando el video como herramienta de
empoderamiento, intervencién y comprensién de la realidad, donde, como bien puntualiza Herrero (2008a),

“(...) lo que importaba era el proceso, no el producto audiovisual. La comunidad se consideraba sujeto y
no simple objeto de experiencia (...). Esta es una apuesta sin duda altamente politica. Entre sus
fundamentos estaba, pues, el arrebatar el control de la técnica de las manos de los dirigentes y
especialistas. Esa usurpacién dinamité por lo menos simbdlica o temporalmente los esquemas
jerarquizados y especializados de la produccién y de la cultura oficial para devolverlos al terreno de la
cultura popular construyendo un nuevo espacio publico intensamente democratico” (Herrero, 20083,

parrafo 19).
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Capitulo 3
La conservadora década del ochenta

En la década del ochenta, se produjo una ola de conservadurismo que socavd los esfuerzos de los
innovadores videoactivistas sociales de las décadas anteriores (Boyle, 1992). Desaparecio, durante un
tiempo, el interés analitico en el estudio de estas prdcticas de video, en concordancia también con un
amplio vacio de movimientos y proyectos politicos progresistas desde finales de la década de 1980 hasta
mediados de los 1990 (Askanius, 2012). Vemos también que existe cierto vacio de material audiovisual en
este momento y muchas de las luchas sociales tienen poca representacion (Camufias Maroto, 2014), es
inaccesible o se encuentran solo pocas representaciones por parte de las cadenas televisivas estatales que
cubrian actos desde el punto de vista del discurso oficial.

Aunque el equipo de video portatil asequible era ya disponible y se utilizaba ampliamente con cierta
eficacia politica, no fue hasta la introduccién del 8mm y de las videocamaras SVHS que el videoactivismo
realmente comenzd a proliferar (Harding, 2001). La llegada del video doméstico genera, con el tiempo, un
renacimiento de las practicas audiovisuales activistas heredas de las formas y la instrumentalizacion de las
peliculas de cine militante y de la video guerrilla (Camuifias Maroto, 2014,) produciéndose, al mismo
tiempo, un proceso de hibridacion y articulacién entre arte y politica (Calvo de Castro, 2011). Estas practicas
colaboraron en generar imagenes que alimentaron la memoria colectiva, haciendo contrapeso a las
imagenes hegemonicas de la televisidn y del cine comercial, poco interesados en la protesta de estos afios.

El mayor desarrollo y masividad de los magnetoscopios no profesionales de uso doméstico, que permitian
grabar la propia sefial de television, posibilitd la apropiacion, reutilizacién y manipulacion de las imagenes.
Asi se retoma el trabajo que activistas anteriores habian realizado como critica al propio medio televisivo,
pero esta vez con sus propias imagenes, abriendo un vasto campo de materiales televisivos a explorar que,
mediante técnicas Found Footage (material encontrado), podian re-escribir la programacion televisiva, sus
mecanismos linguisticos y estéticos, sus clichés y estereotipos y en general, las jerarquias del poder del
lenguaje comercial y politico construido.

No obstante, los medios mainstream también comienzan a apropiarse y utilizar las imdagenes y las estéticas
de las practicas alternativas surgidas hacia mas de una década. Al respecto Bittner (2011) nos dice:
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"Durante la década de los afos 80, empezaron a manifestarse ademds nuevos formatos audiovisuales,
gue si bien abrieron nuevos caminos para llevar las expresiones artisticas a un publico amplio, al mismo
tiempo hicieron que el problema de efectividad de muchos trabajos fuera aun mds complejo. El
incremento de los video clips y su arraigo cultural a partir de 1984, cuando la MTV inicié sus emisiones, y
el aumento de la publicidad, contribuyeron decisivamente a la hermandad del ambito de la video-
creacién y la industria del entretenimiento. Diferentes video artistas que anteriormente habian
trabajado de manera critica sobre la television, empezaron ahora a colaborar con algunos de los grandes
monopolios mediaticos" (Bittner, 2011, p. 143).

Como bien expone esta autora, se produce una instrumentalizacion y absorcion de los discurso criticos,
artisticos, experimentales y alternativos por parte de la institucién. Boyle (1999) denuncia esta absorcién de
los medios comerciales de entretenimiento de las estéticas, las narrativas y las estrategias utilizadas por la
Guerrilla Television, pero esta vez para el entretenimiento de masas. Esto afecté en gran medida a todo el
movimiento de Guerrilla Televisién y constituye, ademas, parte de su fracaso, al desactivar gran parte de su
potencial critico y alternativo, al tiempo que sus miembros acaban estableciendo alianzas con los
organismos institucionales comerciales y estatales.

3.1. Pluralismo Documental (EE.UU.)

Esta nueva etapa es un momento clave de produccién audiovisual, centrada mas en los individuos que en la
creacién colectiva. Esto se debe, por un lado, a la necesidad de algunos realizadores de diversificar y
desarrollar sus propios trabajos, estilos y tematicas, pero, sobre todo, por un cambio en las politicas de
financiamiento publico que favorecia al individuo-artista por encima de la producciéon en grupo (Boyle,
1992). Si bien muchos de estos realizadores habian aprendido el oficio en el trabajo colectivo, dentro de los
grupos videoactivistas y/o de video comunitario, comienzan ahora a realizar documentales independientes
que luego son vendidos a las televisiones publicas y las cadenas de cable™®. Como ya dijimos, la ola de
conservadurismo puso en jaque todas las luchas y logros de los activistas audiovisuales que habian
trabajado en los setenta con un alto nivel de compromiso social y politico. Al tiempo que una generaciéon de
jévenes realizadores son atrapados por una ola de produccion audiovisual de videoclips musicales
exclusivamente esteticistas y altamente lucrativos y por un predominio en el campo artistico de narrativas
neo-expresionistas, el formato documental tan desarrollado anteriormente estaba a punto de apagarse.

Sin embargo, muchos realizadores experimentales lograron inventar otras estrategias para poder desarrollar
nuevas formas de trabajar con los avances tecnolégicos de la produccidn y post-produccion de video, pero
sin abandonar las tematicas controversiales, y sin cerrar las posibilidades de financiamiento y distribucién
que provenian de un sector crecientemente conservador y sin los cuales seria dificil su produccion. Para
Deirdre Boyle (1992), Dan Reeves, Edin Velez y Victor Masayesva Jr son algunos de los estos nuevos
documentalistas que, incorporando estrategias y estéticas del videoarte, producen innovadores ensayos
personales que buscan desplazar los limites del género documental de la época. Al respecto de este tipo de
documental televisivo, Baigorri (2004, p. 56) plantea que algunos activistas adoptaron este formato,

"pero lo hicieron reinterpretandolo y utilizindolo como vehiculo de contra-informacion. (...) [un]
instrumento de ataque directo y critica al medio (...). La reinterpretacién pasaria siempre por la
imitacion de sus estructuras y la ridiculizacién del contenido, mientras los activistas del video desafiaban
la supuesta objetividad del periodismo documental televisivo afirmando sus propios puntos de vista"

159 Boyle (1992) nombra aqui a Greg Pratt y Jim Mulligan de University Community Video; Louis Alvarez, Andy kolker y Stevenson
Palfi de New Orleans Video Access Center; Blaine Dunlap de Broadside Tv; Skip Blumberg de Videofreex; y Jon Alpert de DCTV.
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3.2. La resurreccion de Ia
Guerrilla Television (EE.UU.)

Se observa un marcado renacimiento del espiritu, las tacticas y el idealismo de Guerrilla Television, con el
trabajo de colectivos que intervienen las televisiones de cable e, incluso, las emisiones por satélites en
iEstados Unidos. Boyle (1992) considera que este nuevo resurgimiento de video guerrilla se debe, en parte,
a la gran disponibilidad de nuevas tecnologias electrénicas y, en parte, a la aparicidn de una generacién mas
joven de realizadores de video interesados en las problematicas sociales y politicas del momento (como la
guerra en América Central, las armas nucleares, los peligros medioambientales, los derechos de género y
reproductivos, el sida, entre otros). Entre los grupos mds activos en Estados Unidos de aquel momento,
encontramos a DIVA TV (Damned Interfering Video Activist Television), Not Channel Zero, ReproVision y
MAC (Media Against Censorship), Attack, entre otros mas pequeiios. Su estética ecléctica y pragmatica era
producto de la yuxtaposicion de la estética de videoclips, con el estilo activista de grabar manifestaciones, la
camara en mano de la video guerrilla, entre otros recursos, ademas de mezclar calidades diversas de video
al utilizar simultdneamente “low” y “high tech” (cdamaras Betacam, camcorders y cdmaras de juguete). Se
apropiaron de todo el rango y variedad de medios de produccién y estéticas, logrando democratizar el
medio y expandirlo hacia nuevas posibilidades politicas y creativas.

Las nuevas versiones de Guerrilla TV en aquellos afios, ocupaban aun los canales de acceso publico de
television por cable, gracias a una ardua tarea y constante vigilancia de diversos videoactivistas que
lucharon por mantener las puertas abiertas para los discursos alternativos en las comunidades pequefias.
En los afios ochenta, esta nueva generacidn conocia los errores que habian cometido los videoactivistas de
la época del Portapak al caer en las trampas de la TV, por lo tanto, utilizaron la videocdmara como una
herramienta de reclamo y de desarrollo social, pero con objetivos precisos, apuntando a un publico
determinado y a través de medios alternativos de distribucion.

Sin duda Dee Dee Halleck™®, la 'madrina’ de los medios comunitarios en los Estados Unidos (Costanza-
Chock, 2008), fue quien tendié un puente entre la Guerrilla TV de los afios setenta y la nueva generaciéon de
los ochenta, tomando el relevo donde los anteriores lo dejaron, con proyectos como Paper Tiger Television
gue proporcioné una base tedrica importante para el videoactvismo realizado para emitirse en canales
abiertos de television por cable y de la distribucidn via satélite con el proyecto Deep Dish TV.

3.2.1. Paper Tiger Television / Deep Dish TV.

El colectivo Paper Tiger Television*®* (PTT) nacié en 1981 de la mano de un colectivo de activistas, artistas y
videoastas independientes, que comenzaron a realizar un programa semanal por cable para el canal de
acceso publico de Nueva York. El programa -que nacioé con la idea de filmar al gurt de los medios Herbert
Schiller mientras leia el New York Times (Pasquinelli, 2002)- era una critica directa a los medios de masas.
Desde una postura propia de la Guerrilla Television, es decir, totalmente radical, alternativa, con una
estética experimental, demostrando que se puede hacer, con escasos recursos, una televisidon

160 Dee Dee Halleck es una educadora de medios, videoartista, lobbista politica de los medios de comunicacién comunitarios,
presidenta de la Association for Independent Video and Film, profesora de la UCSD, y activista tecnoldgica. Para mas
informacion: http://www.deedeehalleck.org

161 Para mas informacion consultar: http://papertiger.org
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revolucionaria y de calidad, teniendo acceso libre al cable publico y poniéndo mucha energia, talento y
espiritu critico. (Boyle, 1992; 1999) Una television experimental, que combina videoarte, performances,
ensefianza y politica alternativa en un programa de televisién publica (Brisset, 2011), era algo poco habitual
en aquella época y aun en la actual.

Basada en la idea de que la libertad de expresion mediatica es esencial para el desarrollo de una sociedad
democrética, los presentadores de los programas eran criticos que analizaban detenidamente el perverso
sistema corporativo, las agendas ideoldgicas ocultas, los sesgos en la informacidn de los medios
hegemodnicos y los poderes que los dominan. Poco a poco, se crean diversas ramificaciones y filiales
regionales de Paper Tiger Tv, desde Maine a California. Logra ser accesible a nivel nacional a través de la
televisidn publica, con una emisidon de mas de 400 programas televisivos innovadores (a veces incluso muy
bizarros) que ademas de televisarlos, eran proyectados en asociaciones, museos y galerias de muchos
paises. Se buscaba elevar la conciencia critica, capacitar en el uso del video y crear una coleccién de obras
alternativas a la cultura de masas (Brisset, 2011), poniendo de manifiesto las ideologias ocultas de los
medios y analizando criticamente diversos temas politicos, sociales, ambientales y de interés nacional e
internacional (Boyle, 1992).

En 1986, Paper Tiger Television decidié contratar tiempo de emisidn via satélite y asi nacié Deep Dish TV*%.
Asi, comienza a emitir producciones del grupo, provenientes de todo el pais, a mas de 250 sistemas de
televisidn por cable y cadenas de television publica en todo EE.UU. (Brisset, 2011; Pasquinelli, 2002). La
exitosa colaboracidn en Deep Dish TV, la primera serie de programas de acceso libre a nivel nacional que
emitia programas producidos en el seno de las propias comunidades, abordaba temdaticas como el empleo,
el problema de la vivienda, la crisis agricola, el racismo, y ayudaron posteriormente a estimular la formacién
de una nueva era en la producciéon documental alternativa en los afios noventa (Boyle, 1992; 1999).

A principios de 1990, Paper Tiger Television trabajo intensamente con Deep Dish TV en 'The Gulf crisis TV
Project' (1990-1991), un programa informativo que abordaba las alternativas pacificas a la Guerra del Golfo
Persa. Ofrecia la Unica cobertura de transmisidon nacional (tanto en la televisidn publica, como en la de
cable) de opiniones disidentes, en la cual expertos analizaban el problema de la guerra antes de que
comience, demostrando con ello el poder del video alternativo para alcanzar una audiencia nacional y
cubrir la necesidad de informacidn critica (Boyle, 1992). En una entrevista, Dee Dee Halleck nos cuenta:

"Se produjeron diez programas antes, durante y después de la guerra. Eran épocas en las cuales en los
medios corporativos pasaban solamente las conferencias de prensa militares y las historias heroicas de
las tropas norteamericanas (incluso la PBS entra en esa lista, ya que muchas de sus producciones en esa
época estaban financiadas por la General Motors, productora de tanques usados en la guerra). En ese
contexto, Deep Dish, trabajando con productores independientes y comunitarios que provenia de todos
los Estados Unidos, pudo presentar las diversas voces de oposicion a la Guerra del Golfo." (Dee Dee
Halleck en Pasquinelli, 2002, p. 35)

La prediccién que Marshall MacLuhan hizo sobre la guerra que acabaria en la television, se hizo realidad en
la Guerra del Golfo, motivo por el cual el videoactivismo se preparé también para tomar parte en una
guerra de guerrillas en las ondas. Ya Boyle (1999) anticipaba que el futuro de la Guerrilla Television, se
encontraria precisamente no tanto en la propia television, como en los medios alternativos. Incluso los
creadores de 'The Gulf crisis TV Project' recuerdan hoy esta experiencia como un 'Indymedia' de los
primeros afios noventa (Brisset, 2011; Pasquinelli, 2002). Como cierre, son reveladoras las palabras de Boyle

"Aunque Guerrilla Television ha sobrevivido a lo largo de los noventa, la oposicién contra la defensa de
puntos de vista diversos y de una estética innovativa nunca ha sido mayor. Los videocreadores
alternativos han sido objetivos especificos de los legisladores de derechas y de los candidatos a la
presidencia. (...) El futuro de Guerrilla Television aun estad por verse. Pero si los retos a los que se

162 http://www.deepdishtv.org
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enfrentaron sus visionarios fundadores en los setenta no fueron suficientes para doblegar su impulso
hacia un acceso mas democratico a los canales publicos de discurso electrénico, entonces quizas el reto
actual sélo servira para que los medios alternativos refinen sus tacticas y decidan asegurarse de que un
amplio espectro de ideas y voces lleguen a la opinidén publica en el entorno informativo del nuevo
milenio." (Boyle, 1999)

Antes de pasar al siguiente apartado, es importante destacar que Deep Dish TV emitia también via satélite,
videos de diversas manifestaciones y protestas de grupos como ACT-UP, que luchaban activamente por las
problematicas del HIV, como otros colectivos feministas y LGBT que luchaban por sus derechos. Ya a fines de
la década también se emiten las producciones de DIVA-TV (Damned Interfering Video Activist Television)
cuya actividad, ligada a ACT-UP, comienza en 1989.

3.3. Videoactivismo en colectivos LGBT y
de lucha contra el HIV/SIDA (EE.UU.)

Producto de la escasa produccién videografica activista durante estos anos, sumado al poco interés de las
televisiones y el cine de la época en las protestas y luchas sociales, existe actualmente muy poco material
audiovisual, es practicamente inaccesible y, lo poco que existe, es fundamentalmente desde el punto de
vista de algunas cadenas televisivas oficiales/estatales. Sin embargo, podemos destacar de esta época
algunos proyectos activistas que permanecieron activos, sobre todo en relacién a la tematica del VIH y en
torno a algunos colectivos feministas y comunidades gay y Iésbicas. La tematica del VIH era un problema
muy preocupante en la época vy, si bien era en cierta medida un tema tabu, muchos grupos activistas
luchaban dia a dia para sacarlo a la luz. Representativa de la magnitud de este problema es la analogia de
Boyle (1992) al respecto: la guerra de Vietnam fue para los sesenta, la crisis del SIDA lo fue para los ochenta,
un tépico que unia a una generacion entera en una guerra no declarada que se llevaba la vida de muchos
jévenes cada aio.

A finales de la década, surge el grupo ACT-UP'® (AIDS Coalition to Unleash Power) que, desde 1987, lucha
por llamar la atencidn a los medios de comunicacion y a la sociedad en general sobre la problematica del
SIDA y de quienes la sufren. ACT UP es un grupo diverso, no partidista, de individuos unidos en la accidn
comprometida para poner fin a la crisis del SIDA, asesorando, comunicando y protestando con acciones
directas y tacticas de desobediencia civil. Buscaban conseguir legislaciones favorables, asistencia universal a
todos los enfermos, promover el desarrollo de investigaciones cientificas, luchar contra el abandono vy la
especulacién de las companiias farmacéuticas, entre otras cosas. En definitiva, buscaban alcanzar su
objetivo ultimo y mds importante, que se llevaran a cabo todas las politicas necesarias para alcanzar el fin
de la enfermedad.

Dos afios méas tarde nace DIVA-TV'® (Damned Interfering Video Activist Television) que, en asociacidn con
ACT-UP, comienza a grabar las protestas y acciones realizadas por los diversos colectivos activistas y
comprometidos con la lucha contra el VIH/SIDA (Pasquinelli, 2002). Sus miembros fundadores (Catalina
Gund, Ray Navarro, Ellen Spiro, Gregg Bordowitz , Robert Beck, Costa Pappas , Jean Carlomusto, Rob Kurilla,
George Plagianos) se proponen cinco metas a seguir en su practica videoactivista: empoderamiento, contra-
vigilancia, historia, educacién y propaganda. Se llegan a producir, segin Alex Juhasz (en Downing (ed.),
2011) mas de 700 horas de videos que documentan acciones, manifestaciones, entrevistas, funerales
politicos, criticas a los medios, conferencias publicas, entre otras.

163 www.actupny.org
164 www.actupny.org/divatv
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En su Camcordist’s Manifesto, Ellen Spiro, otra de las fundadoras de la DIVA TV, insiste en que el registro en
video contribuye a un analisis mas amplio de ciertos eventos, que ofrece una alternativa a la emisién de los
medios de comunicacion, proporciona una plataforma para que activistas y miembros de la comunidad sean
parte importante y para que sus voces sean escuchadas. DIVA TV es parte de la comunidad que lucha por
sus derechos, conoce desde adentro las problematicas, entiende las criticas y es consciente del papel
central que poseen los medios de comunicacién en la determinacion de los significados, las politicas, y las
historias de SIDA. Por ello estos videoactivistas utilizan sus cdmaras para revisar, criticar y refutar las
principales representaciones y estereotipos que los mass media crean y difunden acerca del SIDA.

En su primer afo, el grupo produjo tres cintas paradigmaticas que documentan el activismo contra el SIDA.
Target City Hall es una crénica de la manifestacion en contra de la administracion del alcalde de Nueva York
Ed Koch por su negativa a responder adecuadamente a la crisis del SIDA. Pride, en relacion al 20 aniversario
del movimiento por el orgullo gay de New York. Like A Prayer, que consiste en 5 piezas de 7 minutos donde
se plasman las perspectivas sobre la ACT UP/WHAM (Women'’s Health Action Mobilization), en una protesta
realizada el 10 de diciembre de 1989 en la Catedral St. Patrick, denominada “Stop the Church’,
responsabilizando al Cardenal John O'Connor por su posicidén conservadora frente a la crisis del SIDA y su
rechazo a la anticoncepcion. Posteriormente realizan AIDS Community Television (1991-1996), una serie
semanal con mas de 150 programas de video' para canales de televisién de acceso publico v,
posteriormente, ACT UP Live (1994-1996) con 40 programas también semanales. Poco después sus videos
se proyectan en diversos festivales de cine y adquieren mayor difusidn a través de su web*®. La produccién
mas conocida del colectivo, estrenada en Festival de Cine de Berlin y proyectada en todo el mundo, es Fight
Back, Fight AIDS: 15 Years of ACT UP (2002)*, un largometraje documental que aborda la historia de ACT
UP y del activismo vy las luchas contra el VHI/SIDA. Todo el trabajo de DIVA TV se encuentra archivado, segun
Juhasz (en Downing, 2011), en el AIDS Activist Video Collection (1993—2000) de la Biblioteca Publica de
Nueva York™®,

3.4. Otras experiencias

Mientras que en Nueva York el SIDA era la tematica que movilizaba a los activistas GLTB, en Amsterdam era
la vivienda y el movimiento okupa el que movilizaba la energia politica del momento. No sélo ocupaban
viviendas deshabitadas, sino que construyeron su propia cultura incluyendo sus propios medios de
comunicacion. Por lo tanto, si la television por cable estaba vacia durante la noche, como los edificios, debia
ser ocupada. Estas experiencias son también importantes en cuanto a un desarrollo mediatico alternativo
muy vital, con periddicos, fanzines, estaciones de radio piratas y canales televisivos experimentales y
comunitarios. Esto era posible ya que, de una manera bastante sencilla, al colocar pequeiios transmisores
cerca de grandes antenas parabdlicas de los operadores satelitales, los “piratas” hackeaban la televisién y
podian intervenir las sefales durante la noche, cuando las televisiones no emitian contenidos, logrando
insertar sus propias transmisiones y distribuir automaticamente sus contenidos a toda la ciudad.

Ademas de la sencillez técnica, estos activistas mediales generaban contenidos muy potentes, innovadores
Yy que contrastaban fuertemente con la programacidon de TV tradicional, haciéndose de a poco muy
populares en la ciudadania. Las grandes televisiones lograron finalmente bloquear tecnolégicamente las

165 Puede verse un programa completo de la produccién de DIVA TV en http://www.actupny.org/divatv/synopses.html

166 http://www.actupny.org/divatv/netcasts/index.html

167 Mas informacion, ficha técnica, historia, comentarios de los medios y visualizacién online del documental puede encontrarse
en el siguiente enlace: http://www.actupny.org/video

168 Puede consultarse en el siguiente enlace: http://digilib.nypl.org/dynaweb/ead/human/mssroyal
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emisiones piratas, pero la ciudadania comenzd a protestar para demostrar a las autoridades la importancia
de este fendmeno innovador y solicitar la necesidad de crear un marco legal que lo habilite. Surgié asi Open
Channel, un canal de acceso publico con una organizacidn responsable (SALTO) que gestiona las licencias de
estas emisiones de radio y televisidn, entregandolas a diversos grupos de interés (Smits & Marroquin,
2000). Esto demostré que, sin la necesidad de enormes inversiones, existe una gran vida mediatica
alternativa gracias a migrantes, colegialas, gays, evangelistas y artistas que producen dia a dia programas
para sus propios espectadores locales. En los estatutos de SALTO se explicita la obligatoriedad de que el
canal abierto debe ser culturalmente representativo de la ciudad, es decir, que garantiza que los principales
grupos étnicos y sociales tengan visibilidad (Pasquinelli, 2002)

Fuera de esta experiencia de Amstedam, a finales de esta década, el apoyo y financiacién que algunos
medios colectivos alternativos habian obtenido caen en picada. Al mismo tiempo las fuerzas conservadoras
buscan eliminar las financiaciones para el arte y desmantelar cualquier transmisién publica que no genere
ingresos, respondiendo cada vez menos a las necesidades del pueblo y cada vez mas a los resultados de
audiencia y a una evidente orientacidon mercantilista. Los colectivos videoactivistas, los medios alternativos
y/o comunitarios y tantas otras expresiones culturales de construccidn colectiva y contra-hegemonica,
reciben en esta época un especial ataque por parte de los politicos e instituciones de derecha. Para Boyle
(1992) en ningin momento como en esas décadas pasadas, la libertad de expresion, particularmente
ejercitada por los liberales, izquierdistas, mujeres, gays y lesbianas, gente de color, y minorias étnicas ha
sido combatida tan enérgicamente. Los colectivos videoactivistas de la década del noventa se convertiran
en verdaderas video-guerrillas, “waging a subtle war of words and images to preserve the full expression of
diversity (...). The future of their work is uncertain. But its role -as ever- is clear. To be a tool, a weapon, and
a witness.”*® (Boyle, 1992, p. 78).

169 “librando una guerra sutil de imagenes y palabras para preservar la expresién total de la diversidad (...). El futuro
de su trabajo es incierto. Pero su rol -como nunca- esta claro. Ser una herramienta, un armay un testigo”.
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Capitulo 4
Los anos noventa:

neoliberalismo, antiglobalizacion y videoactivismo

El 3 de marzo de 1991, en Los Angeles, Estados Unidos, el ciudadano negro Rodney King fue apaleado en
plena autopista por un grupo de policias. Dicho momento fue presenciado por George Holliday, un vecino
que, desde el balcdn de un edificio cercano y sin que la policia se diera cuenta, registré la escena con su
camara de video hogarefia'’®. Las imdgenes las entregd a una cadena de televisién local que las emitié y
esto provocd un levantamiento ciudadano popular. Esto generd, a su vez, una re-transmisién de este
registro a todo el mundo, lo que hizo que el caso se conociera globalmente e iniciara un debate
internacional sobre la brutalidad policial y la discriminacién racial. Posteriormente, se utilizaron estas
imagenes para procesar a los agentes de policia involucrados. Este incidente activd el debate sobre la
efectividad y poder del medio audiovisual (camcoder revolution) (Harding, 2001) y es uno de los ejemplos
mas conocidos de videos que tienen una consecuencia social directa. Para Widgington (en Langlois &
Dubois, 2005), los primeros 81 segundos de este video consiguieron transformar la videocamara, que era
habitualmente una herramienta de nostalgia, en una efectiva y util herramienta para la justicia social y la
defensa de los derechos humanos. Este influyente testigo visual traslada su mirada a los espectadores que
se convierten finalmente en testigos de las injusticias, violaciones o abusos, los mueve de sus cémodos
lugares para que, quizas, lleguen incluso a intervenir y actuar en repudio de estos hechos. Como veremos
en breve, este hecho fue una de las cosas que desembocd, en 1992, en la creacién de Witness.org, una
organizacién internacional que utiliza el video y la tecnologia para luchar por los derechos humanos.

Cuando el neoliberalismo de los noventa empieza a aflorar y perjudicar sobre todo a las clases sociales mas
desfavorecidas, los ciudadanos comienzan a movilizarse y los diversos movimientos sociales salen a la calle
a protestar. Todo este nuevo marco de practicas de resistencia que las sociedades, de distintos paises,
venian construyendo a nivel global contra estos diversos procesos econémicos y politicos neoliberales de la
década, sumado a una renovacidon tecnoldgica con la incorporacién de nuevas tecnologias digitales,
posibilitd un resurgimiento del videoactivismo como herramienta de contrainformacion, critica politica y de
intervencidn social, dentro de este nuevo escenario socio-politico propiciado por los colectivos vy
movimientos sociales activos en la época. Un gran nimero de personas involucradas en producir cambios a
nivel local y global, eran completamente conscientes del poder de las imagenes, de la importancia de la
autorepresentacion y de la necesidad de utilizar el video como herramienta de empoderamiento y difusion

170 Holliday, G. (1991). RODNEY KING BEATING VIDEO Full length footage SCREENER [Video YouTube]. Los Angeles. Recuperado a
partir de https://youtu.be/sb1WywlpUtY
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de sus acciones. Donde alguna accion de resistencia tenia lugar, siempre algln videoactivista estaba ahi
para grabarla. Por otro lado, en esta época donde proliferan grandes conglomerados mediaticos
globalizados, cuyas rigidas estructuras responden a intereses econdmicos y politicos de los grandes
poderes, surgen también una serie de redes de contrainformacién transnacionales coordinadas por
organizaciones, movimientos y grupos de activistas sociales, videoactivistas y hacktivistas que unen sus
fuerzas para construir varios proyectos colectivos de comunicacidon alternativa. Sin lugar a dudas, es
Indymedia el proyecto mas potente que surge durante esta época.

Ademas de Indymedia y de otros centros de medios alternativos y nuevas redes de contrainformacion,
surgen también durante esta época un conjunto de organizaciones y realizadores videoactivistas
independiente (Gregory, Caldwell, Avni, & Harding, 2005; Harding, 2001) que se lanzan a producir una gran
cantidad de material audiovisual critico y de denuncia con sus nuevas y versatiles cdmara de video digital en
la mano. Todo este conglomerado de medios independientes consiguié distribuir otro tipo de informacion
gue no circulaba habitualmente en los medios de comunicacién masivos, siendo un punto de referencia
para que personas, desde cualquier lugar del planeta, acudieran en busqueda de informacién actualizada,
fresca, independiente y no mediada por intereses corporativos. Una mirada alternativa a la de los mass
media que criminalizaban las protestas y se empefiaban en difundir solamente estereotipos elaborados de
activistas radicales y manifestantes violentos que saquean y realizan actos vandalicos en las ciudades
sitiadas. Este gran contraste de la informacion distribuida, mostraba puntos de vista diversos a los
promulgados desde el pulpito de los mass-media. Producto de un gran esfuerzo en documentar y dar a
conocer la verdadera realidad de los sucesos, esto demostrd el poder de los medios alternativos de gestion
colectiva y descentralizada, e incentivd a nuevos realizadores y colectivos a involucrarse, provocando un
crecimiento enorme de las practicas videoactivistas a finales de los afios noventa. El creciente desarrollo y
el renovado interés por (re)pensar las posibilidades del medio, es producto, segin Harding (2001), de una
serie de factores correlacionados: a) una nueva ola de activismo politico de la mano de nuevos movimientos
sociales altermundistas; b) el poco interés de los medios masivos (mainstream) de cubrir los reclamos vy las
acciones de los movimientos sociales y ambientales; y c) las mejoras técnicas de las primeras videocamaras
digitales MiniDV (1996), mas pequefias, ligeras y mejor calidad de imagen. A continuacién describiremos
brevemente ciertos ejemplos paradigmaticos de esta época.

4.1. Witness.org

"In this age, when the mass media rest in fewer and fewer hands, we
must have strong, vital, independent voices if we ever want to hear all the
stories or seek justice. We have an incredible opportunity to change lives."

Peter Gabriel

A finales de la década de 1980, el musico y activista Peter Gabriel participa del Human Rights Now Tour de
Amnistia Internacional. Viaja por el mundo y conoce a los activistas, victimas y testigos de violaciones de
derechos humanos en cada destino. En muchos casos, las historias que le cuentan nunca habian sido
escuchadas, no llegaban a conocerse y, por lo tanto, esto dificultaba enormemente porder cambiar estas
realidades totalmente ignoradas. Gabriel llevaba consigo una handycam, con la cual grababa los testimonios
y los encuentros con estas personas, para evitar que esas historias se perdieran y quedaran ignoradas. Al
hacerlo, se dio cuenta del potencial que las camaras podian tener como herramienta para captar y difundir
estas realidades.

Por otro lado, como dijimos anteriormente, luego del incidente de Rodney King y del video que dio la vuelta
al mundo sobre la brutal golpiza que recibié por parte de la policia de Los Angeles, mucha gente se dio
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cuenta del poder del video para documentar incidentes de abuso y también para difundirlos a nivel masivo
y captar la atencidén de la opinidn publica. Todo esto impulsé a Peter Gabriel a crear, en 1992, Witness'”?,
una plataforma que buscaba colocar al video a la vanguardia de las campanas por los derechos humanos.
Segun su propia web, la organizacion "capacita y apoya a activistas y ciudadanos en todo el mundo para dar
a conocer el abuso de derechos humanos y usar videos de manera segura y efectiva en la lucha por los
derechos humanos"*%. Witness trabaja para denunciar y detener los abusos en todo el mundo a través del
uso de camaras de video en manos de activistas comprometidos que buscan exponer las violaciones de
derechos humanos, incluso cuando el poder niega rotundamente que hayan sucedido. Witness da soporte a
las victimas de atrocidades contra los derechos humanos, para revelar la verdad sobre las masacres,
asesinatos, torturas y ejecuciones arbitrarias que suceden a lo largo y ancho del mundo.

En 1993, Witness comenzd la entrega de cientos de cdmaras de video a activistas y les animd a utilizar
localmente, con el objetivo de conseguir difundir las imagenes en la televisién o para ser utilizadas como
evidencia en algun proceso judicial (Sam Gregory entrevistado en Jenkins, 2008). Uno de sus principales
logros ha sido que diversos activistas que defienden diversas causas, han podido presentar imagenes
captadas con las camaras de Witness, frente a tribunales internacionales y comisiones por la verdad y la
justicia, con el objetivo, no sélo de culpar, enjuiciar y marcar los errores llevados a cabo, sino también para
prevenir futuras violaciones, abusos e injusticias (Harding, 2001). En 1995, se establecié un archivo para
facilitar el acceso del material y permitir su rapida distribucién en televisiones y organizaciones de derechos
humanos.

De todas formas, en los primeros afios aprendieron que sin formacidn técnica, los activistas podria grabar
video en bruto, pero no podian crear buenos relatos para la promocion exterior, y sélo podian limitarse a
proveer de imagenes en bruto a los medios de comunicacién, los cuales, la mayor parte de las veces, no los
emitian, o lo hacian segun su particular punto de vista. Por este motivo, la estrategia de Witness evolucioné
posteriormente a trabajar intensamente con grupos de 10 a 12 personas que pertenecen a colectivos de
derechos humanos que trabajan sobre el terreno y que con la ayuda de Witness, logran integrar el video en
sus propias campanas. También desarrollaron luego intensos programas de capacitacion personal, y
material didactico para capacitacidn online, el cual consta de diversas guias'” videotutoriales’ vy libros
como Video para el Cambio: Guia para la Defensa y el Activismo.*”

Actualmente, Witness empodera a los movimientos de base, proporciondandoles cdmaras, computadoras,
software de edicion, teléfonos satelitales y, sobre todo, capacitacidon y formacion para utilizar todos estos
equipos en las comunidades en peligro. Esto les permite recoger imagenes que incluso, a veces, han
formado parte de los informes oficiales de derechos humanos que se entregan a las Naciones Unidas, para
contrarrestar la informacién presentada por los mismos funcionarios publicos que cometen los abusos
contra los derechos humanos (Widgington en Langlois & Dubois, 2005).

Es importante destacar también la promocién que Witness realiza sobre el uso de licencias Copyleft, una de
las herramientas de rigor dentro de los circulos videoactivistas, ya que el intercambio de informacién y la
tendencia a la solidaridad dejan fuera de rango cualquier concepto de propiedad, como las licencias
capitalistas del Copyright (Widgington en Langlois & Dubois, 2005).

171 Puede consultarse la web en castellano: http://es.witness.org, si se desea conocer mas informacién, consultar proyectos,
propuestas, guias, etc.

172 http://es.witness.org/quienes-somos

173 En el enlace hay una enorme cantidad de recursos http://witness.org/resources También existe bastante material traducido a
castellano en la web: http://es.witness.org/recursos

174 http://training.witness.org

175 Muchos de los capitulos del libro fueron inicialmente concebidos como material de capacitacién de witness.org, y muchas de
las historias detalladas, asi como el enfoque dado, provienen también de la experiencia de Witness. El libro puede descargarse
en: http://es.witness.org/portfolio_page/video-para-el-cambio-guia-para-la-defensa-de-los-derechos-humanos-y-activismo
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4.2.Videoactivismo britanico

La cultura del activismo audiovisual actual de Gran Bretafia (Cfr. Presence, 2015) hunde sus raices en la
década de los noventa, cuando colectivos videoactivistas como Undercurrents, Despite TV y Conscious
Cinema se encontraban plenamente activos. Nos detendremos ahora en ellos para, en el siguiente
apartado, retomar el andlisis del paisaje britdnico contemporaneo®’.

4.2.1. Despite TV.

DespiteTV (ahora Spectacle'”’) fue un colectivo anarquista fundado en Londres en 1981, haciéndose mds
conocido a partir del estreno de su documental The Battle of Trafalgar (1991)%. Mark Saunders decide
fundar Despite TV impulsado por motivaciones politicas y decidido a evitar las falencias que habia conocido
en otros proyectos en donde habia participado. Entre 1984 y 1993 producen una serie de cintas de video,
una especie de video-magazines con noticiarios, compilaciones de cortometrajes sobre temas locales,
videos de bandas locales, registros de actividades culturales y a veces video documentales®”.

Despite TV tenia una estructura interna muy abierta, no jerarquica y buscaba desarrollarse como una
organizacion local, sostenible, con parametros claramente definidos con respecto a las cualidades internas
de la organizacidon y la naturaleza del servicio que proporcionan (Presence, 2013). Se practicaba una
rotacién permanente de los roles, de esta manera sus miembros participaban de una manera equitativa en
todas las tareas, desde el trabajo de camara a la limpieza del inodoro. Estas reglas aseguraron mayor
igualdad de oportunidades, ademas de romper con las jerarquias de género. La organizacion operaba por
consenso para la totalidad de sus decisiones. Estas reglas, constitutivas de Despite TV, fueron motivados
explicitamente por el interés de Saunders en el anarquismo como un modo preferido de la organizacion
social. Para ellos mientras no existiera una igualdad en todos los niveles, basicamente no se podia ejecutar
una estructura plana no-jerarquica. La ayuda mutua es el principio fundamental, tratando de democratizar
no solo las decisiones editoriales, sino también las cosas practicas como quién estd detrds de la cdmara y
cémo se hacen las cosas.

Las producciones realizadas por Despite TV en sus primeros diez ainos, demuestran la viabilidad de esta
forma de organizacién. La paradoja es que, si bien el trabajo de Despite TV fue un éxito y funcionaba muy
bien con esta estructura y metodologia interna de trabajo de base anarquista, esta modalidad los excluia
automaticamente de cualquier oportunidad de financiacién, ya que en aquella época el Acuerdo de Trabajo
(ACTT, 1984) -realizado entre el IFA, el Sindicato de Trabajadores de Films (ACTT), las Regional Arts
Associations, el BFl y Channel 4 - que garantiza niveles sindicalizados de financiaciéon y empleo, tenia unos
términos y condiciones que dejaban afuera las personas que trabajaban siguiendo métodos horizontales
como los de Despite TV (Presence, 2013). Para obtener estas ayudas debian crear una jerarquia de cuatro
personas que serian muy bien pagadas, mientras que todos los demas (que en aquel momento eran entre
12 y 20 personas en promedio) no obtendrian nada. Obviamente esto era incompatible con el espiritu de la
organizacién y, por lo tanto, se rechazd, aunque esta decisién fue uno de los fuertes condicionamientos que
perjudicé a la organizacién por la falta de recursos. Sin duda estas dificultades financieras fueron uno de los
principales problemas del declive de grupo.

176 Steve Presence es quizas uno de los investigadores que mas ha estudiado el videoactivismo en Gran Bretafia durante los afios
90. Puede consultarse su investigacion doctoral The political avant-garde: Oppositional documentary in Britain since 1990
(Presence, 2013) donde se encuentra explicada y contextualizada profundamente esta etapa.

177 www.spectacle.co.uk

178 Puede verse trailer, ficha técnica y descripcidn del documental en www.spectacle.co.uk/catalogue_production.php?id=55

179 Un listado y breve sinopsis de las producciones puede verse en www.spectacle.co.uk/projects_page.php?id=46
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4.2.2. Undercurrents.

Las conexiones generalizadas que Undercurrents®® tiene con todo el panorama contemporaneo
videoactivista, son un indicativo de su importante lugar dentro de la cultura audiovisual de oposicién en
Gran Bretafia. De hecho, es uno de los colectivos mas reconocidos, estudiados y de los que mas material
escrito puede encontrarse. Fundado en Londres por Thomas Harding, Jamie Hartzell, Zoe Broughton y Paul
O'Connor, durante las anti-roads protests™ a finales de 1993, primero bajo el nombre de Small World
Media™?, reunieron imdagenes de video de quince activistas de todo el Reino Unido (Harding, 1998),
convirtiéndose en You’ve Got to be Choking, una pelicula promocional de la campafia NO-M11. Al hacer
esta pelicula compilatoria se involucraron en otras campafas, con otros videoactivistas y de repente se
dieron cuenta que tenian al alcance de sus manos una gran cantidad de material audiovisual con diversas
acciones, protestas, ocupaciones, etc. Finalmente decidieron hacer una cinta de video en VHS a la cual,
como una revista, la gente podia suscribirse, creando una distribucién alternativa sobre noticias que no se
veian en la televisidon, pasando a denominarse Undercurrents (Presence, 2013). En 1994 se edita
Undercurrents Alternative News Video Issue 1'®, noticias alternativas distribuidas en VHS. La primera
edicion de 250 cintas se distribuyd en pocas semanas y la prensa acabé haciéndose eco del trabajo.

El noticiario (Newsreel) de Undercurrents aprovechd la convergencia de esta forma vibrante de activismo,
con la disponibilidad de cdmaras de video de bajo costo y la negativa de los medios de comunicacidn para
documentar con precision los eventos y acciones (Harding, 1998). A medida que el movimiento de accidn
directa se propagaba en los afios 90, Undercurrents establecié una red de videoactivistas (Camcorder Action
Network) en todo el pais (e incluso en el extranjero), cuyos trabajos, una vez editados juntos en el noticiero,
se distribuian en VHS a su red de suscriptores, a través de correo postal. De esta manera, Undercurrents
crea el primer noticiario de oposicién con éxito a nivel nacional en Gran Bretafia®, con el eslogan “the
news you don’t see on the news” (Harding, 1998). Los videos de Undercurrents combinaban informes
politicamente comprometidos con sdtiras irreverentes de la policia, los politicos y los medios de
comunicacién, obteniendo un amplio reconocimiento (Presence, 2015).

Undercurrents se ha adaptado y desarrollado mucho, tratando de sobrevivir a los grandes cambios
tecnoldgicos y socio-politicos que han tenido lugar desde entonces. Estos incluyen cambios personales y
geograficos, asi como estructurales. La estructura de la organizacion también se modifica, deja de ser una
empresa sin fines de lucro, para ser una organizacién benéfica registrada, ya que es mucho mas facil
conseguir financiamiento para las organizaciones de caridad. En 1999 se lanza el dltimo nimero en VHS
(n°10) de Undercurrents Alternative News Video, invirtiendo mds tiempo, esfuerzos y recursos para
aumentar la distribucién de los videos, logrando que mas de 30 estaciones de cable en todo el EE.UU. y
Australia emitan 10 programas especialmente compilados de Undercurrents. El colectivo ha estado
produciendo audiovisuales activistas mds radicales junto con su trabajo mds comercial desde el final de los
newsreel en 1999. Como resultado, nos encontramos con mas de una década de produccién videoactivista
que no existiria si no fuera por un enfoque estratégico-financiero llevado a cabo en estos afios.

En el 2000, deciden llevar adelante un estudio de televisién online y surge con ello Pirate TV, una
transmision semanal de dos horas en una mezcla ecléctica de videoactivismo y musica electrénica

180 http://www.undercurrents.org

181 Las protestas anti-carreteras fueron el comienzo de un nuevo capitulo en la historia britanica de la accién directa. El Partido
Conservador provocd un nuevo periodo de agitacidn social al anunciar un programa masivo de construccion de carreteras que
comenzé con el trabajo de destruccidn en diciembre de 1990. Esto generd diversas campafias masivas para resistirla.

182 Una organizacidn sin fines de lucro de produccién audiovisual con la intencién de proporcionar apoyo mediatico a los grupos
de base, trabajando en temas de justicia ambiental y social (Harding, 1998).

183 Para ver el contenido de esta compilacion y de los siguientes 9 niumeros de Undercurrents Alternative News Video, puede
consultarse http://www.undercurrents.org/altvideos.html

184 Por supuesto, existen precedentes anteriores, empezando por los que intentaron los movimientos obreros del cine en los afios
1920y 1930, pero Undercurrents fue el primer noticiero en lograr algo similar a nivel de éxito.
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producida en asociacidn con la compaiiia discografica, Ninja Tune. A pesar de emitir durante casi un afio,
Pirate TV fue abandonado debido a bajos nimeros de audiencia y han quedado pocos rastros de este
proyecto ambicioso y experimental. El streaming en linea todavia era algo innovador y ambicioso para el
internet de ese momento y, aunque era una valiosa experiencia de aprendizaje para los involucrados, su
leccion mas inmediata fue que la web de video aun no era viable. Asi, los primeros afios de la década de
2000 vieron a Undercurrents moverse de manera offline y comenzar con la distribucidn de videoactivismo
en CD-ROM, durante dos o tres afios, hasta que el video en la web se convirtiera en una posibilidad mas
practica. En efecto, el bajo costo y la naturaleza altamente reproducible de CD-ROM lo convirtié en el
formato de eleccion para los medios de oposicidn activistas en Gran Bretafia y en todo el mundo (Presence,
2015).

Ademas de ser un periodo de cambio tecnolégico, a finales de la década de 1990 el contexto politico
también se estaba alterando rapidamente con la lucha del movimiento internacional anti(alter)-
globalizacién, en el que el capitalismo y sus instituciones mundiales claves -especialmente el Fondo
Monetario Internacional (FMI), el Banco Mundial y la Organizacion Mundial del Comercio (OMC)-, fueron
atacados de forma explicita. A principios de 1990 toda la produccién videoactivista era mas a nivel local,
pero a finales de esa década las protestas de los movimientos eran ya a nivel mundial. Asi los activistas se
iban a las cumbres, Praga (septiembre de 2000), Génova (julio de 2001), etc. Durante las protestas masivas
contra el G8 en Génova, parte del equipo resulta dafiado, pero sus imagenes exclusivas de la brutal redada
de la policia italiana acaban siendo emitidas internacionalmente, siendo utilizadas por numerosos
programas de actualidad de diversos paises e incluso como parte de una pelicula italiana. Undercurrents
forma parte en el festival de television de Edimburgo, de los debates acerca de los informes que el
mainstream realiza de estas protestas (ITN, CNN, BBC, SKY y C4).

Durante la década del 2000, el colectivo se internacionaliza totalmente, llegando a grabar documentales en
formato de largometraje. Viaja a Palestina a filmar imagenes exclusivas y sus trabajos logran emitirse en
medios como la BBC. Contintia ganando premios en diversos paises y organizan el festival de BeyondTV con
medios activistas de diversos paises. Viajan también a Sri Lanka para trabajar junto a payasos y arte
terapeutas en las zonas devastadas por el Tsunami. Crean un cine movil con energia solar que viaja por
ciudades vy festivales y realizan talleres de video comunitario en diversas comunidades para empoderar a
sus miembros. Posteriormente crean visionOntv, un canal de televisiéon online de peliculas alternativas. EN
esta época registran la ocupacidon de excavadoras mecdnicas en protesta contra la mayor mina a cielo
abierto de Europa. Realizan a su vez talleres de periodismo ciudadano en varias ciudades y montan un
estudio de televisién en vivo durante diversos eventos de protesta. Algunas de sus peliculas obtienen 4
millones de visualizaciones y asi consiguen fondos para comprar equipos y digitalizar todo el archivo con
1000 horas de historia en sus discos duros, subtitulando también sus peliculas a varios idiomas. Todo esto,
entre otras cientos de actividades, sinergias, producciones, premios y colaboraciones a lo largo de casi dos
décadas.

Quizas el cambio mas significativo en Undercurrents ha sido el desarrollo de un modelo de negocio bilateral
en el que sus proyectos radicales estan subvencionados por las comisiones obtenidas de actividades mas
comerciales y por su labor como organizacion social. Una vez mas, esto no es sélo otro ejemplo de los
limites borrosos entre grupos radicales y otras manifestaciones de la cultura videoactivista contemporanea,
sino que también demuestra la realidad prdactica del audiovisual activista de oposicién en el contexto
capitalista: con un publico que paga por una pequefia distribucidn de video radical y otras limitadas fuentes
alternativas de financiacion, permiten un modelo de negocio con cierto grado de sostenibilidad. Con los
afios, la postura de oposicion del noticiario ha sido descartada en favor de un enfoque mas sutil, disefiado
para atraer una mayor audiencia (Presence, 2015). Estos proyectos estan destinados a proporcionar a
Undercurrents los ingresos que necesita para sobrevivir. De hecho, hacer dinero de este tipo de peliculas no
es una tarea facil en la era del video online, y llegar a un publico rentado ha requerido que Undercurrents
coloque online gran parte de su trabajo de forma gratuita, ademas de experimentar con diversas iniciativas
de pago participativo en el cual el publico decide por si mismo qué pagar por la visualizacién del trabajo.
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4.2.3. Conscious Cinema.

También en el afio 1994 se puso en marcha en Brighton el colectivo Conscious Cinema, de la mano de Dylan
Howitt, Johnny Cocking y Gibby Zobel. En este primer periodo, de 1994 a 1997, Conscious Cinema funciond
de manera similar a Undercurrents, produciendo un noticiario videoactivista con temas que van desde la
accion directa, la ocupacidn, el graffiti, la critica a los medios de comunicacién, entre otros. Luego en un
segundo periodo, el colectivo resurge desde 1999 hasta 2003, de la mano de Dylan Howitt y Zoe Young,
pero centrdndose principalmente en la realizacién de documentales. Conscious Cinema era una
organizacién de intervencion local y de pequefia escala (similar a Despite TV). Su estructura organizativa era
mas casual que la de Despite TV'y Undercurrents.

Durante este periodo organizaron una serie de fines de semana para “independent, underground
filmmakers” (realizadores alternativos independientes) en The Lacket, una casa de la familia en Wiltshire,
propiedad de uno de sus integrantes. Este evento fue algo importante y es reiteradamente mencionado por
quienes participaron del ambiente activista de aquel momento, ya que los fines de semana en The Lacket
eran una importante contribucién a la cultura videoactivista y del documental de oposicién de los anos
1990. Estos encuentros proporcionaron oportunidades para la coordinacion, la creacién de redes, la critica y
el encuentro de practicamente todos los realizadores cineastas-video activistas activos del momento.

Aunque mucho mas efimero que Undercurrents, Conscious Cinema jugd, segun Presence (2013), un
importante papel en la cultura videoactivista britdnica de la década de 1990 y en sus afios posteriores. Sin
embargo, su naturaleza azarosa fue una de las razones por la cual el impacto de su produccion fue mucho
mas limitado. Conscious Cinema es conocido también por ser el germen de SchNEWS, el boletin radical de
mayor trayectoria en UK, que aborda temdticas sobre el movimiento de accidn directa. Después de haber
existido Conscious Cinema como el ala videoactivista de SChNEWS, desde 2004 nace SchMOVIES, uno de los
grupos britanicos mas radicales de videoactivismo y cinematografia documental de oposicién
contemporanea y descendiente directo de este nuevo periodo.

Podriamos decir que Conscious Cinema se posiciona en frente del modelo de Undercurrents. Para ellos
Undercurrents se habian convertido rdpidamente en una organizacion tan dominante como los propios
medios del mainstream, tanto que lo consideraban el McDonald del videoactivismo. Undercurrents fue muy
criticado por sectores del movimiento de accion directa en la segunda mitad de la década de 1990, porque
sus practicas se consideraban cercanas y comprometidas a los medios de comunicacién, en cuestiones
como su estructura operativa jerdrquica y su politica de venta de imagenes activistas a los canales de
noticias de la televisién. Por el contrario, Conscious Cinema era mucho mas acorde con la cultura anarquista
de accidn directa del movimiento de los noventa. Tipico de esta Cultura DIY (McKay, 1998) era un rechazo
absoluto de los valores y las practicas comerciales asociadas con el capitalismo. Asi, Conscious Cinema no
cobraba por sus videos, sino que los copiaban en cintas de segunda mano pirateadas y los distribuian de
forma gratuita (Presence, 2013). Conscious Cinema, queria distinguirse intencionadamente y generar una
produccion alternativa por fuera de la “hegemonia” de Undercurrents.

Este dominio generado por Undercurrents no ocurrié simplemente porque otros grupos no aspiraran al
ambito nacional e internacional con sus noticieros. Tampoco era simplemente el resultado predecible de
una interseccidon de contextos, sino que, como Harding (2001) argumenta, la respuesta vibrante de los
activistas a su contexto socio-politico, la incapacidad de los medios de comunicacién mainstream para
informar y representar con precisidon los movimientos progresistas, sus reclamos y la insatisfaccion y critica
generalizada a estos medios, fueron los ingredientes que prepararon el escenario para la intervencion vy el
desarrollo exponencial de Undercurrents. Aunque fue también el enfoque estratégico que este colectivo
genero para intervenir en aquellos contextos, una de las claves que lo llevaron a su éxito (Presence, 2013).
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4.3. Movimiento Antiglobalizacion

El movimiento antiglobalizacidn, alterglobalizacién o altermundista, tiene un punto de inflexién en las
masivas y medidticamente conocidas manifestaciones contra la cumbre de la Organizacion Mundial del
Comercio (OMC) en la ciudad de Seattle (EE.UU.), entre el 30 de noviembre y el 3 de diciembre de 1999. En
aguel momento, un heterogéneo frente de organizaciones sociales® convocd a miles de personas de
diversos origenes y con distintas reivindicaciones: trabajadores, activistas, sindicalistas, ecologistas,
pacifistas, estudiantes, organizaciones de derechos humanos, de justicia social, humanitarias, religiosas,
intelectuales, militantes politicos, campesinos, redes feministas, LGBT, inmigrantes, profesionales, grupos de
accion directa, entre otros, a unificar sus luchas y visibilizar el origen comin de las mismas. Este
“movimiento de movimientos” (Rodrigo, 2009), que rapidamente se convirtié en un movimiento global de
caracter anticapitalista, coincidia en que la causa comun de los problemas y crisis globales tenian su origen
en las politicas globales dictaminadas por la OMC.

La mayor concentracion y protesta se llevd a cabo el 30 de noviembre (N-30). Denominada como Global
Action Day, se llevaron a cabo diversas marchas, teatros callejeros, acciones de desobediencia civil no
violenta, y bloqueos tanto al Teatro Paramount como a los hoteles donde se alojaban los delegados. Esto
provocé la reaccidn y represion violenta de la policia con gases lacrimégenos, balas de goma, cargas
policiales y arrestos masivos contra la resistencia pacifica de la mayor parte de los manifestantes. Esto
desembocd en grandes disturbios y respuestas violentas de algunos grupos extremos (rotura de vidrieras,
lanzamiento de piedras, etc.), algo que luego llevé a denominar este dia como la Batalla de Seattle™. La
noche del 30 de noviembre el gobierno local decretd un toque de queda y un estado civil de emergencia, se
prohiben todos los actos y marchas, actua la Guardia Nacional y los grupos SWAT y se realizan mas de 500
detenciones para poder fortificar una gran area de 50 manzanas alrededor del centro de convenciones para
permitir la reunidon (una practica que se vuelve habitual en posteriores cumbres), aunque las batallas
campales contindan durante varios dias.

La Batalla de Seattle™ se constituyd en un hecho histérico mundial que tuvo importantes consecuencias
gracias a este gran consenso generalizado contra las politicas econdmicas globales, produciendo una
ruptura en la direccion de este proceso de globalizacion corporativa de los afios noventa. Con la
manifestacion de Seattle quedan desprestigiadas y marcadas las instituciones econémicas globales como las
verdaderas responsables de la desigualdad social, la precariedad laboral, los recortes en derechos sociales y
los ajustes econdmicos en la mayoria de paises. Esta fue la primera de una serie de movilizaciones
anticapitalistas a nivel global que acabaron rompiendo con el mito de progreso traido en los noventa por la
globalizacién econdmica. Luego de Seattle, en diciembre de 1999, la siguiente manifestacion masiva con
30.000 personas se coordina cuatro meses después, en abril de 2000 en la ciudad de Washington DC. Otras
25.000 personas, en septiembre del mismo afio, en Praga, esta vez contra el BM y el FMI. A final de afio, en
diciembre, la cumbre de la Unién Europea (UE) en Niza fue bloqueada por mas de 100.000 activistas. Esta
enorme presién popular del movimiento llevé a suspender la reunidon del BM en Barcelona en junio de
2001. Finalmente, en julio de 2001, luego del asesinato del activista italiano Carlo Giuliani por la policia,

185 Alrededor de 1.400 organizaciones firmaron el manifiesto conjunto publicado. Puede consultarse este documento en la web:
http://depts.washington.edu/wtohist/index.htm

186 Para mas informacion sobre este hecho histérico, puede consultarse WTO History Project, investigacion popular y académica
donde varias universidades han trabajado para analizar las maneras en que las organizaciones trabajaron juntas para
orquestar estos eventos de protesta, que tuvo meses de planificacion. http://depts.washington.edu/wtohist/index.htm

187 Al respecto puede verse This Is What Democracy Looks Like (Friedberg & Rowley, 2000), un interesante documental
videoactivista realizado con las imagenes filmadas por mas de 100 activistas y que recoge todos estos sucesos de 1999 en
Seattle, marcando un antes y un después en el movimiento antiglobalizacion. Cuenta con entrevistas a personalidades como
Noam Chomsky, Vandana Shiva, Michael Franti, Rage Against the Machine y Susan Sarandon. El documental completo se
encuentra en el siguiente enlace: http://youtu.be/yBUZH2vCD_k . Puede leerse también un interesante y detallado analisis del
film en la tesis doctoral de Tjasa Kancler (2014), Arte, politica y resistencia en la era postmedia.
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unas 300.000 personas protestaron en Génova en contra del G828, No obstante, si bien este movimiento
anticapitalista desperté con mucha fuerza en todo el planeta a partir de Seattle, desde varios afios antes
miles de huelgas y protestas masivas estallaban en toda América Latina en contra de las politicas
neoliberales, los ajustes econémicos y las privatizaciones salvajes, ademas del apoyo global generalizado al
movimiento zapatista, icono de la resistencia.

En lineas generales, podemos decir que todo este movimiento global surge en un momento tecnoldgico
particular que potencia y facilita las sinergias colectivas de los movimientos. Internet se vuelve una
herramienta clave para poder coordinar todas estas acciones a nivel global y crear una red medidtica
democratica, horizontal, desterritorializada, descentralizada y alternativa al modelo de comunicacion
hegemodnico de los conglomerados oligopdlicos, unidireccionales y centralizados de los mass media. El
cambio tecnoldgico producido a nivel de imagen (audio)visual, con el abaratamiento y accesibilidad a las
nuevas tecnologias audiovisuales de cdmaras hogarefias, sumado a las potencialidades de difusion de
informacion de las redes, produce una nueva explosién y desarrollo del videoactivismo, que se convierte en
una practica habitual en estas manifestaciones masivas. Segun Harding (2001), esto puede ayudar a los
movimientos sociales a intervenir con sus instrumentos mediaticos alternativos, ya que una camara en las
manos de un videoactivista, puede disuadir la violencia policial, una campafia audiovisual puede influenciar
la agenda politica, un proyector de video puede generar conciencia colectiva.

Un sintoma claro de todo esto es lo que sucede en las sucesivas protestas masivas, en las cuales, como bien
apunta Camufias Maroto (2014), existia una criminalizacién, seguimiento y represion de la policia hacia los
centros de medios donde trabajaban los colectivos y organizaciones alternativas y contrainformativas.
Llevar cdmaras a las manifestaciones para grabar los abusos policiales era una accién arriesgada por la
presion que ejercia la policia rompiendo cdmaras y requisando cintas de grabacién. Antes de los atentados
del 11 de septiembre de 2001, los gobiernos, los organismos internacionales y las corporaciones mediaticas
y econdmicas tenian un enemigo claro: los movimientos antiglobalizacion y su activismo mediatico digital.

4.3.1. Indymedia.

La Red Indymedia™ es un Centro de Medios Independientes (Independent Media Center o IMC), impulsado
por diversas organizaciones de medios alternativos y activistas con el propdsito de crear medios masivos
desde abajo, autogestionados, no lucrativos e independientes de los medios institucionales y comerciales,
proporcionando una cobertura alternativa sobre las protestas (OMC) de Seattle en 1999. Actuaba como
centro de intercambio de informacidn para periodistas, comunicadores, activistas, internautas y medios
alternativos de todo el mundo. Proporcionaba noticias, informes, fotos, audio y video recolectados por
medio del IMC (seattle.indymedia.org) y distribuidos a través del sitio web creado especialmente para ello.
El proceso de publicacidn era totalmente abierto, flexible y democratico, dejando la libertad de que todos
podian contribuir con informacién detallada y en tiempo real sobre las protestas y sus consecuencias,
ademas de despertar debates internacionales sobre los temas y acciones prioritarios de aguel momento. En
otras palabras, se constituye como red de comunicacién autogestionada que puentea los medios de

comunicacién masivos al servicio de los poderes y corporaciones econémicas’®.

"Este nuevo modelo de comunicacién participativa integra diferentes soportes con tecnologia digital,
permitiendo la produccidn abierta y la circulacidon de informacién a escala global. A partir de la idea de
que 'esta vez, las voces de los que gritan en las calles no deben, no pueden, no serdn silenciadas por la

188 Al respecto de estos sucesos, puede verse la pelicula documental experimental Del Poder (Zavan, 2011). Recuperado a patir de
www.desorg.org/titols/del-poder/

189 www.indymedia.org

190 Existia un abismo total entre lo que estaba pasando en las calles y lo que se contaba en la televisidon, como puede verse en el
documental Showdown in Seattle Parte 5 (Indymedia Presents, 1999). Recuperado a partir de https://youtu.be/GYyCDE6dbDU
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CNN ni por la ABC news' (...). La intencidn era poder transmitir en tiempo real la mayor cantidad de
informaciones sobre las protestas, sin depender de filtros editoriales. Luego, los materiales serian
editados colectivamente, con el objetivo de romper el ‘cerco informativo' de los medios tradicionales y
sus criterios de noticiabilidad. La pdagina web recibié un millén y medio de visitas durante las
manifestaciones, lo que cred condiciones inéditas para establecer dentro del vasto universo de Internet
la visibilidad del 'otro punto de vista informativo' (Brisset, 2011, p. 31).

Existen tres antecedentes directos que sentaron las bases para que Indymedia fuera posible. En primer
lugar, Indymedia estd compuesta por activistas y colectivos que ya habian estado activos en circuitos
alternativos de medios, convergiendo todos estos mediactivistas en los movimientos por la justicia social y
contra la globalizacién corporativa (Pasquinelli, 2002). Hablamos de colectivos como Paper Tiger, Deep Dish,
Headwaters Video Collective, Sleeping Giant, Changing America, Speak Easy, Free Speech TV y otros. En
segundo lugar, las comunidades videoactivistas, pequefas radios pirata, activistas multimediales, hackers,
desarrolladores de cédigo y productores de fanzines se reunen durante los aflos noventa en los Next Five
Minutes, una serie de eventos organizados por Geert Lovink, David Garcia y otros en Amsterdam, brindando
una ventana sobre las posibilidades de mega-eventos colaborativos y participativos. (Dee Dee Halleck en
Pasquinelli, 2002). En tercer lugar, el otro antecedente directo destacado de la utilizacion de Internet como
medio activista, contrainformativo y alternativo a los medios masivos de comunicacién, es sin duda la
experiencia zapatista (EZLN) que, desde 1996, utiliza el ciberespacio como medio de obtener un enorme
apoyo internacional para su lucha (Encuentro itergaldctico). Esta nueva forma de abordar las grietas del
sistema apropiandose de sus herramientas, actuando simultdneamente en tres niveles: local (comunidades
indigenas de Chiapas), nacional (contra la dominacién y represién del estado y el ejército mexicano) y
mundial (contra la hegemonia del neoliberalismo).

La primera gran experiencia de Indymedia en Seattle signific6 un cambio en la masividad y globalidad del
poder medidtico contrainformativo del movimiento de resistencia global. Permitié que esta red
descentralizada y auténoma de cientos de activistas de los medios creara inmediatamente después, en
diversos paises y/o ciudades de todo el mundo, nuevos centros de medios independientes. Estos
desarrollaron la enorme tarea contrainformativa en los proximos sucesos y protestas llevadas a cabo en
Londres, Canada, México, Praga, Bélgica, Francia e Italia durante los afios siguientes, llegando a convertirse
en una red mundial de 190 nodos™*. Siguiendo su principio fundamental “Don’t hate the media, Be the
media!”' (No odies a los medios, iconviértete en un medio!), cada nodo funciona de una manera particular
en relacién a sus intereses locales, pero manteniendo siempre las conexiones globales. En palabras de
Franco Berardi ‘Bifo’ (en Pasquinelli, 2002, p. 12), Indymedia es "el primer medio interactivo planetario. Ha
sabido recoger y coordinar las energias y la creatividad de decenas de miles de operadores de video, de
desarrolladores informaticos, de periodistas y escritores. Con su presencia capilar ha sabido encontrar el talén de
Aquiles del régimen mediatico global".

Indymedia no sdlo se convierte en un medio de comunicacién virtual, sino que, ademas, durante estas
movilizaciones masivas se crean media centers, centros de convergencias temporales que proporcionan
espacios fisicos para la practica de estas 'utopias informativas' que incluyen la producciéon de medios
alternativos, la experimentacidn con tecnologias de ordenador y video y el intercambio de ideas y recursos
(Reinhart, 2012). Estos activistas crearon no sélo una nueva manera de comunicacion horizontal, abierta,
colectiva y global, sino que también produjeron importantes innovaciones que centraron las bases
conceptuales y tecnoldgicas del posterior desarrollo de la web 2.0. Los videoactivistas que formaban parte
de Indymedia utilizaban camaras de video amateurs para documentar esta espectacular ola de
movilizaciones populares que sacudieron al mundo desde 1999 en adelante. Editaban sus videos en
computadoras personales, utilizaban software de cédigo abierto y plataformas libres para hacer circular la
informacién en la Red a nivel transnacional, afios antes del surgimiento de blogs, redes sociales, YouTube y
otras herramientas audiovisuales y de la web 2.0. Para los activistas mediales de Indymedia crear estos
nuevos modos de comunicacién es parte de imprescindible de esta lucha.

191 De los cuales aun quedan activos 139 nodos, como puede verse en https://www.indymedia.org

185



Frente a las inversiones millonarias de los medios masivos de comunicacion para sostener una
infraestructura gigante y pesada, los IMC funcionaban gracias al aporte colectivo de los activistas que, con
su trabajo, conocimientos, equipos y donaciones, logra configurar un tejido de voluntariado que sostiene
esta red global descentralizada. Con camaras hogareiias, computadoras personales, teléfonos celulares,
software libre y servidores distribuidos logran poner en jaque los gigantes mediaticos.

Es interesante el Camcorder Kamikaze Manifesto', el manifiesto videoactivista de Indymedia redactado
por un grupo de colaboradores y puesto en circulacion en septiembre de 2000, donde se propone la figura
del videoactivista como una especie de folk hero hi-tech del movimiento global*®, propugnando "el uso de
la tecnologia como unidades méviles de comunicacién para garantizar el derecho a una video-comunicacion
ética y democratica" (Pasquinelli, 2002, p. 65).

Génova 2001 fue el experimento de autogestion de la informacién mds grande del movimiento y sacudio
toda la estructura mediatica mundial. Ninglin medio masivo de comunicacién pudo competir con este grado
de complejidad tecnoldgica, estructura informativa y capacidad profesional puesta en marcha por 500
voluntarios de todo el mundo y sin los presupuestos millonarios de los medios corporativos. Mas de 40
videoactivistas tenian vigilada toda la ciudad, la habian distribuido de tal forma que podian controlar todo
lo que sucediera, a la vez que cada operador de camara tenia bajo su mirada otro operador a distancia
formando una red de proteccién y vigilancia compartida. Cada operador llevaba sus cintas a la sede del
Media Center, donde habia un equipo de editores que se ocupaban del volcado de las cintas, de la edicidn
de los videos, de la subida a los servidores y de la publicacién en la web de Indymedia. Cualquier persona
conectada a Internet podia ver casi en tiempo real lo que estaba aconteciendo en ese momento.

Indymedia Italia realiza, a partir de todo este valioso material recolectado Aggiornamento #1 (Actualizacion
n21)* un documental videoactivista colectivo (lanzado a finales de agosto de 2001 en todos los nodos
Indymedia) que busca reconstruir el clima que se vivia en los suceso de Génova, ademas de denunciar las
atrocidades y graves errores cometidos por la policia aquellos dias. Todos los colaboradores renunciaron a la
propiedad intelectual de las imagenes, bajo una filosofia no-copyright, un antecedente de lo que hoy en dia
son las licencias libres o copyleft. Aggiornamento #1 se constituye en el primer video de movimiento de
gran extension (27 minutos) que se puede descargar directamente desde Internet, ademas de la gran
distribucidon de mano en mano realizada.

La avalancha mediactivista que surge a partir de los hechos de Seattle, tiene su origen, como dijimos, en la
convergencia y contaminacidn en tecnologias claves de la época: las pequefias videocamaras portatiles, los
ordenadores personales e Internet. Como indica Pasquinelli (2002) sin la posibilidad de realizar streaming
de video, probablemente Indymedia no hubiera podido romper la barrera de los medios dominantes,
capturando la atencién de la sociedad con los efectos hipndticos de la imagen-movimiento. De la misma
manera que la televisién funciona para las masas, la produccion de video durante las masivas
manifestaciones de principio de siglo XXI ha funcionado para el movimiento global, como un mecanismo de
reflejo del propio imaginario y de la propia fuerza.

Toda esta experiencia recabada por los activistas de Indymedia durante estos intensos afios de finales de los
afos noventa y principios del milenio, fueron un aprendizaje y grandes lecciones que colaboraron también
en las experiencias de Argentina, durante el estallido del 19 y 20 de diciembre de 2001, en México, cuando
los zapatistas realizan la marcha desde Chiapas a México D.F, entre otras cientos de experiencias
acontecidas en este nuevo milenio y que abordaremos a continuacién.

192 Puede consultarse el texto integro en Pasquinelli, 2002, pp. 65-67

193 Este paradigmatico héroe tradicional de alta tecnologia, tiene su mas alta representacion en Brad Will, caso que abordamos el
siguiente capitulo. (PARTE II. Capitulo 5.1.4)

194 El documental (Indymedia Italia, 2001), puede descargarse del siguiente enlace: http://www.ngvision.org/mediabase/338
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Capitulo 5

Siglo XXl

El audiovisual de intervencion politica
en la era de internet

"El mundo que queremos es uno donde quepan muchos mundos. La patria que
construimos es una donde quepan todos los pueblos y sus lenguas, que todos los
pasos la caminen, que todos la rian, que la amanezcan todos"

Subcomandante Marcos (EZLN)

El cambio de milenio trae consigo nuevas luchas y energias que buscan cambiar también el mundo. Un
movimiento global y masivo sale a las calles a protestar contra los grandes poderes econdmicos, politicos y
mediaticos. Internet se convierte en la nueva herramienta del siglo XXI y asi como las grandes corporaciones
intentan apropiarse de ella para sus intereses politicos y econdmicos. Los nuevos movimientos sociales,
conscientes de ello, se insertan en el sistema hackeando estas nuevas herramientas para coordinar(se),
potenciar(se) y democratizar sus luchas.

Abordaremos aqui algunas primeras experiencias de intervencidn audiovisual y mediactivistas
paradigmaticas de esta era, tanto por su magnitud, como por su capacidad real de intervencion politica
dentro de cada contexto. Practicas que encuadramos dentro de los que denominamos videoactivismo
digital (1.0), es decir aquellas surgidas con el desarrollo de las tecnologias digitales, pero previas al
nacimiento de plataformas audiovisuales online como YouTube. Nos referimos a colectivos como los
surgidos en torno a los levantamientos populares de Argentina (2001) o en México (2006), movimientos de
television alternativa y Telestreets en ltalia, o colectivos videoactivistas britanicos que recuperan las
experiencias de sus antecedentes de los afios noventa. Nuestra intensidon es reflejar el panorama
inmediatamente anterior a la explosidn del audiovisual en Internet, de las redes sociales y del concepto 2.0
qgue ha revolucionado las actuales formas de utilizar la web como herramienta de activismo politico, dando
lugar a lo que denominamos en esta tesis como videoactivismo 2.0.
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5.1. Videoactivismo digital (1.0)

En esta etapa entramos ya en una digitalizacién total de todos los procesos de produccién y post-
produccion audiovisuales y el comienzo del uso de internet como medio de distribucidn, aunque aun bajo el
paradigma de la web 1.0. Esta nueva generacidn de videoactivistas, sin grandes recursos, utilizan el video
digital y la red para investigar e intervenir en la realidad y en el contexto social y politico en que se
encuentran, ademas de que estas tecnologias permiten que cada dia mas ciudadanos puedan armarse de
estas herramientas (audio)visuales para defenderse.

Muchos activistas por los derechos humanos y de ayuda al desarrollo consideran que una cdmara de video
e internet son sus herramientas indispensables para llevar a cabo su trabajo, ya que la influencia y la
importancia de las imagenes como un arma politica, les ayuda a exponer abusos, desarrollar comunidades,
facilitar la recaudacion de fondos para organismos activistas, concienciar a los espectadores, convocar
acciones y/o solicitar su ayuda. No obstante, estas tecnologias, accesible a todos, son también usada por
diversas milicias de extrema derecha para el adiestramiento de sus seguidores, por grupos de fanaticos
religiosos para reclutar fieles o por las mds diversas organizaciones terroristas para difundir sus actos
(Angelotti, 2004; Ekman, 2014).

La llamada revolucion handicam (Angelotti, 2004) o camcorder revolution (Harding, 2001), ha llegado para
guedarse y su nueva comunién con la red, abrird, como veremos, nuevas y poderosas posibilidades de
intervencidon audiovisual, ademas de su evolucidon y potencialidad posterior gracias al desarrollo del
concepto y las tecnologias 2.0.

5.1.1. Argentina (2001). La recuperacion del cine militante a través del video.

Aunque el movimiento audiovisual de intervencidn politica en Argentina tuvo una enorme explosién en
diciembre de 2001, este suceso fue producto de un movimiento anterior que hacia tiempo venia
gestandose. Ciertos realizadores comprometidos en las luchas contra las politicas neoliberales de los afos
noventa -que venian perjudicando sistematicamente a las clases sociales mas desfavorecidas y que habian
movilizado muchos sectores de la poblacién-, fueron conformando diversos grupos y trabajando en
conjunto a diversas organizaciones de base. Al estallar la revuelta popular del 19 y 20 de diciembre de 2001,
estaban ya activos y en pie de lucha, por lo cual salieron inmediatamente a la calle a grabar e intervenir en
la coyuntura social y politica con sus trabajos audiovisuales.

Como ya vimos, la tradicidon de cine militante en Argentina es muy potente y posee una marcada influencia
en esta nueva generacion de productores audiovisuales, que retoman y resignifican estas experiencias
pasadas del cine politico y militante de los afos sesenta y setenta (Bustos, 2006, 2007; Campo, 2007;
Chanan, 2012; De La Puente, 2007, 2010; C. Dodaro, 2008; C. A. Dodaro, 2006; Galdn Zarzuelo, 2012; Russo
& De La Puente, 2005; Trabucco Ponce, 2007). La mayor parte de estos grupos se consideran
fundamentalmente herederos y continuadores de Cine Liberacidn y de Cine de la Base (varios destacan la
figura de Raymundo Gleyzer), sobre todo en cuanto a la metodologia de produccién colectiva, los modos de
exhibicidén alternativos y sus objetivos de transformacion politica y social.

Durante la década del noventa, Argentina estuvo gobernada por rabiosas politicas neoliberales lo cual, a los
pocos afios, trajo aparejada una profunda crisis social y laboral, provocando grandes recortes sociales en
salud, educacién, vivienda, derechos humanos, entre otros. Todo ello con la consecuente represion estatal
por parte de los cuerpos policiales (altamente corruptos y herederos de las politicas de seguridad de la
dictadura militar de los setenta), encargados de mantener bajo control cualquier tipo de resistencia popular.
Si bien a finales de la década se produce un cambio del gobierno, las politicas sociales y econémicas no
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cambian, sino que se profundizan, generando un enorme descontento social que acaba finalmente en los
sucesos del 19 y 20 de diciembre de 2001, un levantamiento popular (caceroladas, saqueos, protestas
masivas, resistencia activa, etc.) que acaba derrocando al entonces presidente Fernando De la Rua.

“Al incremento de los niveles de desocupacién y el deterioro de las condiciones de vida se sumara la
creciente falta de credibilidad en los 'representantes' elegidos por el pueblo, los altos niveles de
corrupcién de la clase politica. El apoyo inicial al gobierno de la Alianza se tornard en indiferencia y
apatia y, mas tarde, en rebelidn e insurreccién, cuando su 'superministro' impone el corralito. Este es el
escenario de la movilizacion de diciembre, el cuestionamiento del mismo sistema de representacion
politico que se plasmara en la creacidn discursiva surgida el 19 y 20: 'Que se vayan todos, que no quede
ni uno solo'. De este modo surgira otro actor, el 'cacerolero’, que trascendera la condicién "pasiva" de
vecino e intervendrd en la esfera publica participando en las asambleas barriales e interbarriales, que
para marzo de 2002 ascendian a 272 en todo el pais” (Bustos, 2006, p. 133).

A raiz de todo esto, a lo largo de los noventa y alin mas con el estallido del 2001, nacen, se desarrollan,
reaparecen y se reagrupan toda una serie de formas de organizacién social alternativa a través de
asambleas barriales, fabricas recuperadas, movimientos de desocupados, estudiantiles, piqueteros, entre
otros, a los cuales se suman también una serie de grupos, colectivos y realizadores de intervencidn politica
audiovisual que documentan y representan la lucha de todos estos sectores (Brisset, 2011; Bustos, 2006;
Galdn Zarzuelo, 2012). A esto se suma un fenémeno particular del sector audiovisual y una serie de cambios
dentro del campo de las comunicaciones en la Argentina (Bustos, 2007). Por un lado, se producen diversos
procesos de expansion, incorporacion intensiva de nuevas tecnologias, concentracién corporativa de la
propiedad de los medios, desembarco del capital extranjero como resultado de la aplicacién de politicas
neoliberales. Por el otro, un crecimiento exponencial en el pais de las matriculas de las carreras de Cine, de
Comunicacién, y de Disefio de Imagen y Sonido, sumado a la digitalizacion e informatizacién total del
proceso de produccidn audiovisual que se dio a nivel global (y del que ya hablamos en el capitulo I.3),
provocd un fuerte impacto dentro del paisaje mediatico local. Tanto a nivel de hegemonia de los
conglomerados mediaticos, como a nivel de medios alternativos en el cual surgen nuevos y variados actores
gue comienzan a producir un sinnimero de practicas audiovisuales, entre ellas activistas y de intervencidn
social y politica.

Por otro lado, es interesante también el planteo del periodista Mariano Blejman, que define a esta revuelta
popular, como “la ultima revolucién sin Internet” (Blejman, 2011b). Los millones de manifestantes que
plagaron las calles durante el 19 y 20 de diciembre de 2001 no usaron Internet para convocarse, sino que la
televisidn fue el medio principal de comunicacion. En ese entonces casi nadie tenia conexiéon banda ancha
hogarefna, Google era un buscador mas, no existia Facebook, ni Twitter, ni YouTube y el video en internet era
algo que recién estaba empezando a funcionar con Indymedia, pero sobre todo en EE.UU. y Europa, donde
el acceso a Internet era muy distinto a los paises del sur. Los pocos videos en la web, sirvieron sobre todo
para que la gente que se encontraba en el extranjero supiera lo que estaba sucediendo, pero no para
convocar y sumarse a las protestas, ya que en aquel entonces la comunicacidn por Internet era algo muy
reducido a ciertos circulos pequefios de la sociedad. Los videos de los colectivos videoactivistas no se
visualizaban por internet, sino que, como bien indica Chanan (2012), fueron mostrados en las fabricas,
asambleas, movimiento comunitario, cafeterias y fiestas, locales de la calle, en espacios con fuerte
movimiento popular.

Los hechos del 2001 incentivaron a mucha gente a salir con sus cdmaras a grabar, algunos que solo
utilizaban sus cdmaras de manera amateur y familiar, esta vez la usaron para registrar los hechos. Algunos
realizadores que usaban sus cdmaras para trabajar, re-funcionalizaron sus herramientas. Quienes ya eran
productores audiovisuales comprometidos, registraban sus imagenes desde las mismas barricadas. Muchos
de ellos acabaron creando nuevas formaciones y colectivos o uniéndose a otras estructuras ya en
funcionamiento. Fue un resurgimiento intenso de colectivos de intervencién politica que se propusieron
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articular y generar nuevos espacios de participacion, contrainformacion y denuncia, registrando los
conflictos de la nueva coyuntura politica y los procesos represivos que se llevaron a cabo durante estos dias.
Surgié asi una nueva generacion de realizadores representativos del campo videoactivista argentino del
nuevo milenio, que utilizan el video como un espacio cultural que responde a las necesidades sociales y
politicas del momento.

Gabriela Bustos (2006; 2007), una de las investigadoras que mas se ha dedicado al tema del videoactivismo
argentino del nuevo milenio, realiza una descripcién y recuento de los grupos, colectivos y asociaciones mas
importantes que han trabajado en este contexto, caracterizando algunas de sus practicas'®. Los grupos y
colectivos a los cuales nos referimos son: Adoquin Video, Boedo Film, Alavio, Contraimagen, Cine
Insurgente, Ojo Obrero, Indymedia Video, Adoc, Argentina Arde, Kino Nuestra Lucha, entre otros. Todos
ellos, en general, abordan tematicas que tienen directa relacidon con los sucesos politicos criticos de las
medidas neoliberales de aquella época, registrando y dando visibilidad a escraches, piquetes, cacerolazos,
movilizaciones populares, asambleas, movimientos de desocupados, fabricas recuperadas, etc.

- Adoquin Video™® es el pionero de todos los siguientes, creado en 1988 a partir de un curso de video
organizado en la Cooperativa de Video CECICO (Centro de Estudios Cinematograficos y Comunicacionales),
donde se reunieron una serie de realizadores (Pablo Espejo, Silvia Maturana, Fernando Cardase, Mauro
Federico, Daniel Acevedo y Leonardo Bianchi) que se autodefinen como videastas de intervencién politica
de izquierda independiente. Espejo plantea "es un cine de intervencién politica, decididamente los
postulados son los basicos, esta Argentina no nos gusta, esta situacién social no nos gusta, creemos que el
video y el arte son un arma de transformacion" (Pablo Espejo citado por Bustos, 2006, p. 43).

- Grupo de Boedo Film' surge en 1992 de la mano de estudiantes de la Escuela Cine de Avellaneda
(Claudia Remedi, Gabriela Jaime, Sandra Godoy y Candela Galantani, entre otros) que buscan experimentar
con el cine documental, el registro directo y el cruce de géneros'®. Luego de los sucesos de 2001, el grupo
participd activamente uniéndose a otras experiencias colectivas como la Asociacion de Documentalistas
(ADOC), los colectivos Argentina Arde y Kino Nuestra Lucha. Sus producciones fueron difundidas desde el
circuito mas comercial de estreno en sala, hasta la distribucién mas alternativa en organizaciones sociales.

- Alavio - video y accién directa™® nace en 1993, de la mano de un grupo de videastas (Fabian Pierucci,
Moénica Dastugue, Jorge Murno, José Aderman y Clara Glas, entre otros) que se autodefinen como un grupo
de intervencién politica que se compromete con la "accion, organizaciéon y lucha para una nueva
subjetividad de la clase trabajadora". En su manifiesto, focalizan en la instrumentalidad de sus
producciones, al registrar todo tipo de materiales de respuesta rdpida, como por ejemplo, "periodismo de
contrainformacion, pruebas contra la represién del estado, materiales para planificar o evaluar acciones
directas, etc; como también algunas obras mas elaboradas, destinadas a reflexionar y motivar debates
sobre nuestra propia practica como clase explotada" (Alavio, 2005, parrafo 2)°®.

- Contraimagen®* se crea en 1997 en el contexto de la Escuela de Cine de Avellaneda y a partir de una
fusidn con otro colectivo audiovisual llamado Ziga Vertov Transpolacion Latinoamericana. Estaba ligado
politicamente al PTS (Partido de los Trabajadores Socialistas), y conformado por mas de 50 miembros (entre
los que se encuentran Marcos Vinci, Martin Yafiez, Violeta Bruck, Mariana Junios, Natalia Sadova, Hidra

195 Para un analisis detenido de las producciones de todos estos grupos y colectivos, sus fichas técnicas y su sinopsis
correspondiente Cfr. (Bustos, 2006, pp. 56-107)

196 http://adoquinvideodigital.blogspot.com.ar

197 http://www.boedofilms.com.ar

198 Entre sus peliculas mas conocidas se encuentran No crucen el porton; Después de la siesta; Fantasmas en la Patagonia; Jorge
Gianonnl ese soy yo, Agua de fuego; Brukman la trilogia; Nuestras Voces; Cuatro estaciones. En su web pueden consultarse
todas las producciones entre 2002-2005. Consultar el enlace: http://revolutionvideo.org/alavio/peliculas.html

199 http://revolutionvideo.org/alavio

200 El Manifiesto puede consultarse en http://revolutionvideo.org/alavio/documentos.html

201 http://contraimagen.org.ar
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Vinci, Lucia Simona y Carlos Braun). El grupo tiene una prolifica producciéon®® y realiza diversas actividades
de intervencién politica audiovisual vinculadas a los derechos humanos en las ciudades de Buenos Aires, La
Plata, Rosario y Neuquén. En palabras del colectivo, “buscamos unir la produccion audiovisual y artistica,
con la politica revolucionaria (...) A partir del afio 2001 somos parte del nuevo fendmeno de cine politico y
de izquierda militante que surge en la Argentina al calor de la rebelién popular de diciembre de ese afio”
(Contraimagen, 2013)*,

- Cine Insurgente®®, venia funcionando ya desde 1998, seglin sus integrantes (Fernando Krichmar, Alejandra
Guzzo, Lorena Moriconi, Lorena Riposati, Natalia Palito, Nahuel Scherma, Natalia Gonzélez y Fernando Roca,
entre otros). En 2001, el colectivo Cine Insurgente ya estaba en pleno funcionamiento y contindan
trabajando en piezas periodisticas de denuncia y agitacion®®, en estrecha relacién con los movimientos
sociales y otros colectivos audiovisuales. Krichmar tiene claro que muchos de sus entrevistados vieron cine
por primera vez con las proyecciones que ellos mismos hicieron en asambleas piqueteras y populares
(Blejman, 2003).

- Ojo Obrero®® nace como iniciativa de un grupo de estudiantes de la carrera de Disefio de Imagen y Sonido
de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo (UBA), que se relinen en mayo de 2001, estrechamente
ligados a la estructura del Partido Obrero (Trotskistas). La produccién del colectivo es reivindicada por ellos
como 'Cine Piquetero'?”, una denominacién que los medios masivos otorgaron a este tipo de audiovisuales
gue participaron durante el 2002 en algunos festivales de cine en Europa. Tanto Ojo Obrero, como
Contraimagen se abocaron a este 'cine piquetero' grabando y participando de protestas, piquetes,
conflictos gremiales y tomas de fabricas.

Ademas de estos grupos que vimos hasta aqui, Bustos (2006) indica que, debido al efervescente clima
politico del pais, muchos de los grupos y realizadores independientes buscaron organizarse en colectivos de
intervencidn mas amplios, con el objetivo de disputar nuevos espacios contraculturales. Los colectivos que
la autora nombra son la comisidn de video de Indymedia Argentina, Adoc, Argentina Arde y Kino Nuestra
Lucha.

- Indymedia Argentina®® ya habia nacido un afio antes, en abril de 2000, durante las protestas contra la
cumbre del ALCA. Esta red conformada por un grupo de hackers a favor del software libre, geeks y
militantes sociales, estuvo siempre cruzada también por corrientes politicas internas, siguiendo siempre los
principios de anticapitalismo, antipatriarcado y antiautoritarismo, en el seno de una red de politica activa,
radicalizada y no comercial, que instrumenta y fortalece espacios de decisién colectivos, democraticos y
horizontales. Entre sus integrantes encontramos a Rodrigo Paz, Sebastian Hacher, Tomas Eliaschev, Pablo
Badano, Nicolas Pousthomis, Ignacio Smith y Manuel Palacios, entre otros (Blejman, 2011a). Su
funcionamiento horizontal a nivel global prohibe la intervencién de partidos politicos, defendiendo una
independencia partidaria pero no ideoldgica. Simultdneamente a su creacidn, nace una comision de video
de la cual forman parte tanto realizadores independientes como colectivos audiovisuales. El proyecto de
Indymedia video giraba en torno a tres ejes que se complementaban: la produccién de contrainformacion
directa y urgente, la exhibicion de estos materiales y la formacién de protagonistas del movimiento social
en técnicas y herramientas audiovisuales.

202 https://www.youtube.com/user/contraimagen

203 http://contraimagen.org.ar/quienes-somos

204 http://www.cineinsurgente.org

205 Pueden consultarse un catdlogo de algunas de sus producciones en: http://www.cineinsurgente.org/peliculas.htm

206 https://vimeo.com/ojoobrero

207 El Grupo de Cine Insurgente realizd una convocatoria abierta para el ciclo Cine Piquetero, que se realizd en el cine Cosmos en
diciembre de 2001, poco antes del estallido. Alli se reunieron algunos grupos que ya producian documentales sobre las luchas
piqueteras y los problemas sociales del momento. “Siempre que tenemos un contacto o una charla internacional mostramos
el ciclo completo. Y no solamente lo nuestro. No creemos en la concepcién individualista del autor, ni en la uniformidad de un
solo discurso”, dice Alejandra Guzzo (Blejman, 2003).

208 http://www.argentina.indymedia.org
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- Adoc (Asociacion de Documentalistas Argentinos) se crea el 21 de diciembre de 2001, un dia después de
las revueltas. Su manifiesto audiovisual es el documental colectivo "Por un nuevo cine un nuevo pais" (Adoc
- Asociacion de Documentalistas, 2001), realizado a partir del material registrado por los diferentes grupos y
colectivos que formaron parte de ella. Integrada por mads de cien realizadores y colectivos del pais, sus
objetivos principales eran "el fomento, la promocidn y defensa del cine y video documental, la colaboracion
solidaria en la produccion, distribucién y exhibicién de filmes entre los miembros de la entidad, como asi
también la vinculacién con las asociaciones de documentalistas latinoamericanas y extranjeras" (Bustos,
2006, p. 53).

- Argentina Arde*” colectivo (o colectivo de colectivos y realizadores) de contrainformacién que se forma
en enero de 2002. Con el eslogan “Vos lo viviste, no dejes que te lo cuenten", recopilé todo el material que
registraron los diversos colectivos y realizadores durante el levantamiento popular de 2001. Mediante una
convocatoria abierta a los artistas y realizadores que salieron a la calle con sus cdmaras de video y foto,
reuniendo, en una asamblea realizada en la Casa de las Madres de Plaza de Mayo, a mas de ciento veinte
personas que acercaron diverso material. Si bien mucho de los trabajos reutilizan los formatos
documentales clasicos de los afios sesenta y setenta, otros trabajos, segun Bustos (2007), adoptan otras
formas y modalidades de representacién que reciclan los lenguajes contrainformativos y de denuncia,
modifican formatos periodisticos, y remezclan categorias en algo que algunos de ellos denominan como
'videoinformes'.

Si bien habian pasado varios meses del levantamiento popular de diciembre, asambleas populares, barrios,
fabricas recuperadas, sindicatos, universidades, movimientos sociales, organizaciones, escuelas, etc.
seguian en estado de alerta y movilizacién. En este contexto, se hicieron circular por todas estas
organizaciones una serie de cinco videoinformes, entre marzo y junio de 2002, realizados a partir de las
producciones y capsulas urgentes que los diferentes grupos de intervencién audiovisual? realizaron a partir
del material registrado en esos efervescentes meses. Estos videoinformes (compilaciones) reunian
producciones individuales que duraban aproximadamente entre seis y diez minutos cada uno y en conjunto
configuraban un programa de una hora.

- Kino Nuestra Lucha®! se crea en septiembre de 2002 y es el ultimo de los colectivos en conformarse, ya
que es una fusion de los grupos Contraimagen, Grupo de Boedo Films y el colectivo de arte y comunicacion
El Ojo Izquierdo, de Neuquén®’. Nace a partir del Segundo Encuentro de Fabricas Recuperadas, como
comision audiovisual del periédico homdnimo. La produccion del colectivo se desarrolld entre 2002 y 2004,
bajo el nombre de 'noticieros clasistas’, con el objetivo de "crear una expresidn audiovisual que represente
al movimiento de fabricas recuperadas (...), estos elementos se convierten en la herramienta de difusién y
debate de un sector de trabajadores con un proyecto politico independiente” (Bustos, 2006, p. 55).

En lineas generales, muchos de estos grupos de intervencion politica audiovisual se vieron fortalecidos e
incentivados e incrementaron, en algunos casos, su produccién después del 19 y 20 de diciembre. Otros,
por el contrario, han bajado su nivel de produccién, exhibicién y coordinacién. Contraimagen y el Grupo
Boedo Films contintan activos actualmente (2015), Ojo Obrero (2013) y Cine Insurgente (2012), dejaron de
producir hace relativamente poco. Indymedia Argentina sigue activo, pero la comisién de video ha dejado
de funcionar hace afios. Los otros grupos que han desaparecido hace tiempo son Alavio (2006), Kino
Nuestra Lucha, Adoc y Argentina Arde.

209 Mas informacion del colectivo consultar (Vinelli, 2006)

210 Los colectivos audiovisuales que participaron de Argentina Arde y de sus videoinformes son: Cine Insurgente, Ojo Obrero,
Grupo Alavio, Grupo Ak-Kraak (de Indymedia Alemania), Contraimagen, Venteveo en Indymedia, R.I.P.A., Adoquin Video,
Boedo Films, Indymedia Video, Leonardo y Mauricio, Lenguas en los pelos (periodismo de Investigacién Universidad Popular
Madres de Plaza de Mayo).

211 http://www.kinonl.org

212 Sus integrantes son Carlos Braun, Sandra Godoy, Lucas Martelli,Claudia Remedi y Oriana Tizziani
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5.1.2. Activismo audiovisual digital (1.0) made in UK.

Ninguna de las organizaciones que describiremos a continuacién operan de manera aislada unas de otras y,
como veremos, existen relaciones estrechas entre muchas organizaciones, colectivos de oposicion vy
videoactivistas. Por lo tanto, es crucial tener en cuenta cada uno de estos ejemplos como parte de un
paisaje mas amplio de videoactivismo.

En la actualidad hay cinco grupos videoactivistas establecidos en el Reino Unido que producen trabajos
politicos mas cercanos a los valores de oposicidn de videoactivismo mas radical: Undercurrents (del cual ya
hablamos), SchMOVIES, Camcorder Guerrillas, Reel News y visionOntv. Por otro lado, existen también otras
organizaciones que utilizan el video para el cambio social como: WORLDbytes*®, Hi8us**; InsightShare,
entre otros colectivos e individuos menos establecidos, pero aqui sélo nos detendremos brevemente en el
ultimo de estos ejemplos, por su relevancia.

- SchMOVIES? tiene también vinculos estrechos con la cultura videoactivista de la década de 1990, ya que
es, en cierta forma, una continuacion del trabajo iniciado por Conscious Cinema. Podria decirse que es el
brazo audiovisual de SchNEWS?¢, un boletin semanal activista y de accién directa con base en Brighton.
SchMOVIES comenzd su trabajo en 2004, cuando el activista y periodista Paul Light ocupé el hueco dejado
por Conscious Cinema en la década anterior®”. (Presence, 2015).

- Camcorder Guerrillas*®, por su parte, con base en Glasgow, surgié de una iniciativa de Indymedia Scotland
en 2003. Ellos mismo se definen como un colectivo voluntario de cineastas profesionales, artistas y
activistas, que trabajan juntos para hacer y mostrar documentales sobre bienestar social, derechos
humanos e iniciativas de justicia social.

- Reel News® surge en Londres en 2006. Es un colectivo videoactivista, creado para dar a conocer y
compartir informacion sobre las campafas y las luchas inspiradoras, de UK y del mundo. Realizan un
noticiero bimensual, compuesto por una serie de videos radicales cortos y de intervencién social, politica y
sindical. Es completamente independiente y no alineado. Contrario a cualquier sectarismo en todas sus
formas. Anti-capitalista en esencia, estd en contra de las leyes antisindicales y en favor de la accién colectiva
de masas en el lugar de trabajo y en las calles para cambiar la sociedad.

- visionOntv*® nace también en Londres, en 2010, de la mano de Hamish Campbell y Richard Hering, dos
ex-miembros del colectivo Undercurrents, con el fin de proveer una plataforma activa para la difusién del
video para el cambio social, permitiendo publicar, mezclar y distribuir videoactivismo radical, bajo el
eslogan Create the world you want to see (Crea el mundo que quieres ver).

- InsightShare*”, organizaciéon de video participativo y desarrollo comunitario con sede en Reino Unido
(Oxford) y Francia. Trabaja principalmente en los paises en desarrollo. Son lideres en el uso de video
participativo?®?, combinando el uso de las nuevas tecnologias de comunicacién como herramienta para que
individuos y grupos (independientemente de la edad, sexo, condicidn social, la educacion, la capacidad

213 http://www.worldbytes.org
https://www.youtube.com/channel/UCSnii8lsxmyCOKPjZ5biURQ

214 http://www.hi8us.co.uk y http://www.inclusionthroughmedia.org.uk

215 http://www.schnews.org.uk/schmovies

216 http://www.schnews.org.uk

217 Para saber mas acerca de la historia completa de ScChMOVIES Cfr. Presence, 2015, pp. 12-15; 2013, pp. 104-109.

218 https://camcorderguerillas.wordpress.com y https://vimeo.com/camcorderguerillas

219 http://reelnews.co.uk y https://www.youtube.com/user/ReelNews

220 http://visionon.tv y https://www.youtube.com/user/visionontv

221 http://www.insightshare.org y https://www.youtube.com/user/Insightshare

222 Es interesante consular las publicaciones de InsightShare, entre las que encontramos el excelente manual Una Mirada al
Video Participativo (Lunch & Lunch, 2006)
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fisica o mental) puedan crecer y adquirir mas confianza en si mismos, desarrollando las habilidades para
actuar y lograr un cambio positivo. Sus objetivos son la promocion dirigida por la comunidad, la innovacidn
y el intercambio de conocimientos, la afirmacidn cultural, el seguimiento y evaluacidn, la consolidacién de la
paz y la documentacion del cambio climatico. Los métodos de video participativo que utilizan se centran en
la valoracion del conocimiento local; el empoderamiento comunitario; el desarrollo de un mayor control
sobre las decisiones que afectan las vidas de cada comunidad; la construccidn de puentes entre las
comunidades (defendiendo sus derechos) y quienes toman las decisiones politicas (quienes tienen que
cumplir sus deberes y obligaciones); y el desarrollo de inteligencia colectiva para construir consensos,
encontrar soluciones de manera colaborativa y apoyar el cambio liderado localmente.

En lineas generales, sabemos que ademds de estas organizaciones mds establecidas, existen también
innumerables realizadores videoactivistas independientes que producen y distribuyen audiovisuales de
intervencidn politica y radical a lo largo y ancho del Reino Unido. Si bien existen muchos que trabajan de
manera profesional, muchas veces, gran parte de estas producciones por la falta de financiacion, apoyo y
formacion, es un trabajo esporadico, desorganizado, de baja calidad y/o poca capacidad de intervencidn.

Para finalizar, queremos destacar también que un analisis mas detallado de las trayectorias histéricas de
estas organizaciones revela también, por un lado, el grado en que se construye la cultura videoactivista
contemporanea britanica a partir de las relaciones formadas en la década del noventa. Por otro, la cantidad
de organizaciones involucradas en este solapamiento (Presence, 2013). Por ejemplo, los integrantes de
InsightShare, junto a Zoe Young y Mick Fuzz (colaboradores de Transmission.cc) y otros ex-colaboradores de
Undercurrents y Conscious Cinema son parte activa, de la red video4change®?, junto a otras doce
organizaciones de todo el mundo?®**. Formada a partir del encuentro de Video 4 Change?” que tuvo lugar en
junio de 2012, gracias a la co-organizacién de EngageMedia?®® y Witness. Esta red busca busca apoyar los
movimientos sociales, documentar violaciones a derechos humanos, crear conciencia en problematicas
sociales y generar un cambio social a través del video. Aunque no hay espacio aqui para prestar la atencién
gue merecen estas experiencias, consideramos importante nombrarlas. No sélo demuestran la existencia de
una cultura viva e internacionalista del videoactivismo en el Reino Unido desde la década del noventa, sino
gue también deja en claro los enlaces genealégicos que existen entre el vertiginoso actual movimiento
videoactivista digital y las anteriores radical film cultures (Presence, 2015).

5.1.3. Televisiones alternativas y Telestreets.

El ideal de una televisién comunitaria y abierta fue, como ya vimos, el suefio que marcé a muchos de los
colectivos de los afios setenta, experiencias de los ochenta como Paper Tiger Television y Deep Dish TV y
otras de los noventa como Free Speech TV o SALTO. No obstante, a finales del siglo XX y principio del nuevo
milenio se produjo un desarrollo inusitado de este tipo de experiencias, de las que aqui solo nos
limitaremos a nombrar algunas®’.

En Italia surge uno de los movimientos mas importantes de televisiones comunitarias de barrio, ciudades
y/o pueblos. Una de las primeras fue Candida TV (www.candidatv.tv). Nacida en el afio 2000 en Roma, esta
television comunitaria funde diversas experiencias de Centros Sociales, de cine y de video. En estrecha
colaboracién con Indymedia, participa de las protestas contra el G8 en Génova y luego desarrolla el

223 http://vic.org

224 Small World News, Video Volunteers, Digital Democracy, B'Tselem, InsightShare, Witness, Mosireen, Kampung Halaman, MIT
Center for Civic Media, Tactical Technology Collective, FlossManuals, Organisation for Visual Progression, SocialTIC y Pusat
KOMAS.

225 Muchas de estas reflexiones surgidas de las sinergias de este encuentro pueden consultarse en este wiki http://v4c.org/wiki

226 EngageMedia es un colectivo videoactivista con sede en Australia e Indonesia (pero con conexiones a la cultura videoactivista
britanica, a través de Undercurrents). www.engagemedia.org

227 Para obtener mas informacidn sobre televisiones alternativas y proyectos de television comunitaria, consultar Cfr. Berardi,
Jacquemet, & Vitali, 2003; Bittner, 2011; Pasquinelli, 2002; Smits & Marroquin, 2000; Vinelli & Rodriguez Esperdn, 2004.
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proyecto La Televisién de Barrio®”®. Posteriormente, surge el movimiento italiano denominado telestreets,
creando estaciones de television piratas en varias dreas metropolitanas del pais. Estas emisoras libres de
television local buscaban desafiar el dominio hegemodnico impuesto por Berlusconi en los medios masivos.
En lugar de grandes redes que transmiten una sefial en un drea amplia a una masa indistinta de
espectadores, las Telestreets son estaciones de television que transmiten una senal débil a través del aire
llegando a unos pocos cientos de espectadores de un area restringida (una calle, un barrio o un grupo de
casas). El costo accesible de los equipos y la facil disponibilidad de instrumentacién posibilita que cualquier
persona pueda crear su propia televisién. El movimiento comienza en 2001/2002 con dos pequefias
estaciones transmisoras que no se conocian entre si: TeleMonteOrlando en Gaeta, por iniciativa de un grupo
de activistas de los medios, y OrfeoTv en Bologna, una micro-TV fundada por el tedérico medio-activista
Franco 'Bifo' Berardi. Estas pequeias televisiones locales, en las cuales los formatos y los contenidos son
decididos por los mismos implicados, suelen ser promovidas por organizaciones, grupos o personas que
buscan hacer de la television una herramienta de comunicacion libre, de utilidad social y con beneficios a
nivel local y comunitario. Luego de estas primeras experiencias, se crean InsuTv (www.insutv.it) en Napoles,
TelestreetBari en Bari, Spegnila Tv en Roma, entre otros 200 canales comunitarios siguiendo estos ejemplos.

Posteriormente esta formula se ha desarrollado ain mds con decenas de canales de televisidon de todo el
pais y en el extranjero, como en Espafia, Argentina®?, Brasil?*°, Francia®, Bosnia, Kenia?®?, transmitiendo las
sefiales en condiciones de ilegalidad, hasta que se cierran o se realiza una regulacion del sector, similar a lo
ocurrido en los afos en 1970 con el movimiento de radios libres. En Espafia se desarrollan también varios
proyectos de televisiones alternativas y comunitarias desde los afios noventa, aunque con mayor auge en el
nuevo milenio. Una de las primeras en aparecer fue en 1993 TeleK (http://tele-k.org), television local de
Vallecas, en Madrid, reflejando las actuaciones de los movimientos sociales de los afios noventa
(insumisidn, okupaciones, feminismo, movimientos vecinales). Posteriormente parte de sus integrantes
forman en 2002 Telepiés®*, en el barrio de Lavapiés de Madrid. Desde el 2005, Madrid acoge el proyecto
Sin antena (www.sinantena.net), television libre por internet animada por el espiritu del software libre
(Herrero, 2008b).

En Barcelona surgen también interesantes iniciativas como Horitzé TV (http://horitzo.tv), una televisién
efimera, digital y libre que aporta novedades fundamentalmente en cuanto a contenidos, realizados por el
equipo de creacidn, colaboradores externos o aportaciones espontaneas. El colectivo Okupem les Ones,
posteriormente se incorpord a la sefal del colectivo LaTele (http://latele.cat), un canal de comunicacidn
libre, autogestionado y comunitario, creado en 2003 por la Assemblea per la comunicacio social, como
respuesta a la necesidad de una television de los movimientos sociales, que sirviese de critica y de
alternativa a los modelos de comunicacidon dominantes. En Valencia, encontramos a Pluralia TV (2005), en
Galicia a Gzvideos (http://gzvideos.info) quien convierte la televisidn en accion politica y en Pamplona
Eguzki Bideoak®*, colectivo de produccidn y distribucién de materiales audiovisuales desde 1994 (Brisset,
2011). Nos dice Herrero (2008b) que todos son proyectos de television con fines comunitarios,
“experiencias con un afdn emancipador de tecnologias abiertas en las que la comunicaciéon es activismo, no
es un instrumento de la accion politica sino la accion politica misma. Tratan en suma de recuperar y
reconfigurar los espacios de comunicacién social tradicionalmente ligados a la television” (2008b, parrafo
8). Todas estas televisiones alternativas fueron abriendo poco a poco el camino para que las legislaciones
que regulan el acceso a licencias de televisiones en diversos paises, fueran cada vez mas permeables a estas
propuestas comunitarias y de organizaciones culturales auténomas.

228 Mas informacién sobre Candida TV Cfr. Pasquinelli, 2002, pp. 68-71.

229 TV  Piquetera www.tvpiquetera.galeon.com; EnMovimientoTV  http://enmovimientotv.blogspot.com.ar; Faro TV
http://farotv.blogspot.com.ar; Barricada TV www.barricadatv.org, entre otras.

230 TVlata, de Salvador de Bahia, television experimental educativa que trabaja en las favelas http://www.tvlata.org

231 Zalea TV (TéléViZone d'Action pour la Libert d'Expression Audiovisuelle) http://www.zalea.tv

232 En Mathare, suburbio de Nairobi (Kenia) emite Slum Tv. http://www.slum-tv.info (Herrero, 2008b)

233 Puede consultarse la historia del colectivo en el post (Josevi de Telepiés, 2004)

234 https://vimeo.com/user4486718
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5.1.4. Oaxaca, México (2006). La cdmara desde las barricadas.

En mayo de 2006, en el estado de Oaxaca (México), se inicid un levantamiento popular masivo y pacifico
gue exigia al gobierno estatal local mejoras a nivel educativo. A esto se suma un profundo descontento
popular por las politicas represivas y persecutorias del estado hacia las organizaciones sociales y sus lideres.
El dia 14 de junio, el entonces gobernador Ulises Ruiz Ortiz, ordend el desalojo de los docentes que estaban
acampando como protesta en la plaza central de Oaxaca, solicitando a la policia el uso de la fuerza, con
perros, helicoptero, gases lacrimégenos y balas de goma para disipar totalmente a los manifestantes. Ante
la enorme violencia policial, los docentes respondieron con gritos, piedras y palos, forzando finalmente Ila
retirada de la policia. Este intento de desalojo hizo estallar una ola de protestas contra el uso de la violencia
y la fuerza policial para acallar las protestas y los reclamos sociales tanto en Oaxaca, como en otros estados.

Junto a este reclamo de los docentes se sumaron diversos movimientos y organizaciones sindicales,
politicas, sociales y populares conformando la Asamblea Popular de los Pueblos de Oaxaca (APPO) que,
ademds, solicitaba la destituciéon del gobernador Ulises Ruiz Ortiz. Fue asi que decenas de miles de
docentes, amas de casa, comunidades indigenas, trabajadores de la salud, campesinos, estudiantes, entre
otros, salieron a las calles a manifestarse. Se tomaron oficinas de gobierno, sedes de ayuntamientos,
vehiculos oficiales, 14 estaciones de radio estatales y privadas, un canal de televisién, otros medios de
comunicacién y se bloquearon algunas carreteras. El uso popular de los medios de comunicacién fue algo
histérico en los sucesos de Oaxaca ya el movimiento de medios alternativos, sumado al control y uso de las
radios, televisiones y medios masivos tomados por los manifestantes, sirvieron como una poderosa
herramienta contrainformativa, ademas de su utilizacién para organizar, movilizar y defender su lucha
mancomunada en pos de la justicia social, cultural y econdmica.

El conflicto se extendid hasta el mes de noviembre, con sucesivos desalojos y enfrentamientos violentos
entre grandes masas de personas simpatizantes y participantes de la APPO, por un lado, y la policia local, la
Policia Federal Preventiva y grupos paramilitares simpatizantes del PRI, por otro. Hubo cientos de
detenciones, 23 muertos, cientos de detenidos, torturados y un nimero indeterminado de desaparecidos
(Rovira-Sancho, 2013), en las sucesivas jornadas violentas, tanto en la capital del estado de Oaxaca como
también en otros lugares.

Nos interesan estos sucesos por dos razones fundamentales. Por un lado, por la masividad de
videoactivistas que salen a las calles a grabar los hechos (agrupados luego bajo el nombre de Mal de ojo
TV), para poder contrarrestar el discurso oficial estatal y de los medios masivos. Por otro lado, el asesinato
del videoactivista Brad Will de Indymedia mientras grababa con su camara durante esta revuelta popular,
algo que se convierte finalmente en un mitico suceso dentro del videoactivismo contemporaneo.

-Mal de ojo TV. El videoactivismo sale a la calle en Oaxaca.

Los sucesos del 2006 en Oaxaca incentivaron a un gran grupo de personas a utilizar sus cdmaras para
registrar y comunicar lo que estaba sucediendo en las calles de su ciudad. Desde videoactivistas de
trayectoria, comunicadores sociales, medios alternativos, camarégrafos semi-profesionales, hasta simples
personas que sacaron su cdmara domeéstica familiar para grabar las cosas que no salian en la television, para
mostrar a sus compatriotas lo que verdaderamente estaba sucediendo en las calles de todo el estado®.
Todo este conglomerado de cdmaras, acaban conformando un colectivo de comunicacién independiente
llamado Mal de Ojo TV, una iniciativa de produccion y difusién de materiales audiovisuales surgidos en el

contexto del movimiento social de los pueblos de Oaxaca.

235 Para ver videos relacionados al movimiento de 2006 en Oaxaca, incluidas varias producciones de Mal de Ojo TV, consultar el
enlace: http://www.justiciaparaoaxaca.net/videos y en el Archivo Mesoamericano (http://archivomesoamericano.org), buscar
por Asamblea Popular de los Pueblos de Oaxaca (APPO) o acceder directamente al siguiente enlace: http://goo.gl/Y4gxNX
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"El 14 de junio vimos cdmo la televisidn local y nacional reportaba mentiras, minimizando la violencia
del operativo, y descartando las importantes acciones de protesta y defensa del pueblo; decidimos
difundir las evidencias que nuestras cdmaras y grabadoras captaban, que daban voz a un importante
sector de la sociedad en declarada indignacién y resistencia. La intencién era romper el cerco de la
censura y la desinformacion construido por los medios oficiales y comerciales. (...) Varios grupos e
individuos que se dedican a la comunicacion con medios alternativos (...), asi como diversos miembros
de organizaciones de base que hacian registros con cdmaras y grabadoras de audio, se acercaban para
sumarse a trabajos colectivos que comunicaban lo que estaba sucediendo®®. Es de esta asociacién
espontdnea que surge Mal de Ojo TV: colectivo de comunicadores y comunicadoras independientes que
juntamos nuestro conocimiento y esfuerzo para dar voz a los reclamos y la lucha del pueblo oaxaquefio
en este movimiento de protesta, resistencia y defensa ante la represion del Estado" (Ojo de Agua
Comunicacidn, 2012).

Las acciones de Mal de Ojo TV apuntaban a fortalecer la lucha, siendo sus videos difundidos ampliamente
con cientos de copias que elaboraban e inmediatamente distribuian y multiplicaban en miles,
especialmente por vendedores de peliculas “pirata”. El contenido y la amplia distribucidn han permitido que
el trabajo de Mal de Ojo TV haya contribuido a visibilizar la lucha ampliamente. El gobierno del estado, y los
medios de comunicacidn bajo su control, intentaban destruir el movimiento desinformando y motivando a
grupos, organizaciones y comunidades a oponerse y a confrontar este proceso social. Sin embargo, muchas
comunidades, al ver las producciones de Mal de Ojo TV, descubrieron el engafio del Estado y, en lugar de
apoyar al gobierno, decidieron formar parte del movimiento social (Ojo de Agua Comunicacion, 2012). Por
otro lado, el conflicto y el movimiento social también generé que muchas comunidades entendieran la
importancia de tener medios de comunicacidon propios e independientes, ademds de tender redes de
difusién e intercambio para mantenerse informados.

Mal de Ojo TV, grabd mas de 300 horas de video que pasaron a formar parte del patrimonio de la sociedad
y del pueblo de Oaxaca, un registro de una parte de su historia, y sobre todo de las personas y familias
reprimidas, heridas y asesinadas. Se firmdé un documento entre todos los realizadores para que nadie del
movimiento (ni alguien externo) pudiera lucrar con ese material. Todo el dinero recaudado de la venta de
los documentales®” que se realiz6 con este material colectivo, se destind a las familias afectadas y a las
viudas. Incluso los mismos vendedores “piratas” de peliculas apoyaron y colaboraron con esta propuesta?®.
Es interesante también la identidad colectiva del grupo: los créditos personales no son importantes y no se
incluyen en los trabajos de Mal de Ojo TV, ya que el producto final siempre se describe como un proceso
colectivo entre periodistas y artistas audiovisuales. Gracias al trabajo videoactivista de los realizadores que
participaron, filmaron y compartieron el material para realizar las peliculas, la memoria histérica de este
conflicto social (2006) esta en todas las casas de la gente de Oaxaca?*.

Por otro lado, es importante destacar que la Corte de Justicia comenzé una investigacion sobre los sucesos
del 2006 y, mediante una Organizacion de Derechos Humanos, se aportd parte del material audiovisual
registrado en el alzamiento popular como pruebas contundentes. Estas mds de 300 horas de material en
crudo, sin editar las imdagenes, sirvié para poder enjuiciar a los culpables. Esto empoderd y generé mucha
satisfaccidn entre las personas que participaron y que aportaron sus filmaciones.

236 Es interesante al respecto la entrevista a uno de los realizadores del colectivo Mal de Ojo TV. Aqui comenta acerca de la
grabacién y produccion del video "Victoria de Todos los Santos- Oaxaca 2006" (Manning, 2007), los inconvenientes, objetivos,
prioridades y enfoques de aquel momento. Puede visualizarse el video en: https://vimeo.com/65589443 y también descargar
el video original: http://www.elenemigocomun.net/es/2006/11/victoria-todos-santos-oaxaca/

237 Enla lucha (8 min, 2006); En el Bicentenario de Judrez esto pasa en Oaxaca (8 min, 2006); Victoria en Todos Santos en Oaxaca
(12 min, 2006); Morena (22 min, 2007); La pesadilla azul (20 min, 2007). Varias de estas y otras producciones pueden
visualizarse en www.justiciaparaoaxaca.net/videos. El documental Un poquito de tanta verdad (Friedberg, 2007) puede
visualizarse online en siguiente enlace: https://vimeo.com/48418635

238 Datos y comentarios extraidos de la intervencién de Roberto Olivares (Ojo de Agua Comunicacion) durante el Taller Teérico-
Practico “Nuevas Realidades Video-Politicas”. Universidad Auténoma Metropolitana. México D.F. 25 al 29 de junio 2012.

239 A diferencia de los registros de lo filmado durante los sucesos de Tlatelolco en el 68, que se encuentran en televisiones
privadas de EE.UU. y en el archivo de la UNAM.
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-La cdmara de Brad Will continda grabando...

Bradley Roland Will (lllinois, EE.UU., 1970 — Oaxaca, México, 2006), era un videoactivista y documentalista
independiente voluntario de Indymedia, que habia recorrido todo el continente participando y registrando
las diversas luchas populares de cada lugar (Nueva York, Argentina, Bolivia, Brasil, Ecuador, México). Se
involucrd en el activismo antiglobalizacién y participd de casi cada reclamo, lucha o levantamiento popular
importante que tuviera lugar en EEUU y Latinoamérica.

En 2001, después de cubrir los sucesos del 11 de septiembre en New York, en diciembre viajé a Buenos
Aires y estuvo un tiempo registrando los cacerolazos, las tomas de fabricas y los piquetes. Carlos Brown, del
colectivo Contraimagen, lo conocié en Brukman en el 2002 y, tres afios mas tarde, lo vio en la guerra del gas
en Bolivia (Meirds, 2006b). Luego siguid su viaje por latinoamérica registrando las luchas sociales desde el
punto de vista de sus protagonistas, pasando por Brasil (participando en Porto Alegre del Foro Social
Mundial) y Ecuador, hasta llegar a Chiapas, donde se involucré también en las luchas zapatistas. En 2006,
viajé a Oaxaca para documentar los hechos que estaban sucediendo.

El dia 27 de octubre, mientras grababa con su cdmara en medio de las barricadas, fue alcanzado por dos
balas disparadas por un grupo de policias y un presunto grupo de patotas parapoliciales del PRI, que
estaban reprimiendo la movilizacién impulsada desde la Asamblea Popular de los Pueblos de Oaxaca
(APPO). Ese dia Brad Will graba su ultimo video, que culmina con una toma fija de su cdmara en el suelo de
una calle oaxaquefia. Este video finaliza en el mismo instante en que su corta e intensa vida también
acaba®®. En palabras de Meirds (2006b, parrafo 1),

“el ultimo video de Will culmina con su muerte, es casi un manifiesto estético del videoactivismo: la
camara esta siempre entre los manifestantes, filmando sus corridas y registrando a los tiradores de lado
opuesto, que acabarian con su vida".

Como Meiras apunta, el anonimato casi absoluto que este activista tiene en los medios masivos de
comunicacién, se contrapone con el vivido recuerdo que tienen de Brad Will los cientos de activistas que dia
a dia ponen el cuerpo en la construccién de una realidad social diferente (Meirds, 2006a). Al respecto es
interesante la reflexion que Sebastidn Hacher, uno de los fundadores de Indymedia Argentina, escribe sobre
Brad en un texto que publicéd el domingo 29 de octubre, dos dias después de su muerte, en su blog
Nocontesta:

"Recién acabo de mirar por segunda vez el ultimo video que filmé en Oaxaca, y que termina justo con su
muerte. Las imagenes tienen una particularidad: la cdmara parece invisible para las personas que estan
siendo filmadas. Brad esta tan familiarizado con la barricada, que por momentos el espectador desearia
gue tome un poco distancia para poder apreciar la escena completa. Pero Brad estd ahi. Es parte de lo
qgue filma, y se mueve al ritmo de los acontecimientos. Cuando la bala lo alcanza, varias manos lo
levantan e intentan ayudarlo. El sigue cargando su cdmara, hasta el Ultimo suspiro" (Meiras, 2006a).

Cuando Brad Will cae, su camara continla grabando... luego alguien coge la cdmara, se la pone en el
hombro y aun encendida sigue grabando todos los hechos. Metéfora viva del videoactivismo que no puede
ser abatido, porque siempre existe alguien detras de una camara que estara alli para combatir muchas de
estas injusticias.

240 Puede verse al respecto sobre Brad y los sucesos de Oaxaca el interesante documental Brad, una noche mds en las barricadas
(Manzaneda, 2007). Recuperado de https://vimeo.com/16332460
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5.1.5. ¢Qué cambi¢ a partir de aqui?

Hasta aqui hemos expuesto algunos de los antecedentes mds importantes de principios de este siglo,
dentro de las limitaciones geograficas que nos impusimos al comienzo de este estudio. Si bien sus practicas
se vieron modificadas de manera importante por la aparicion de Internet, todo estaba aun en una etapa
incial (1.0) de desarrollo respecto de las posibilidades de publicacién y distribucidon del audiovisual online.
No obstante, estas practicas constituyen el verdadero germen de lo que se producird poco tiempo después.
Internet fue evolucionando y, a mediados de la década del 2000, comienzan a aparecer el concepto de la
web 2.0, de la mano de grandes empresas como Facebook, Twitter, Google y YouTube. Pero en realidad este
concepto es algo que nace precisamente de los medios alternativos y las redes activistas. Algo que, como
vimos, Indymedia ya habia desarrollado hacia tiempo, anticipandose a la idea de contenido generado por
usuarios (textos, fotos, videos, enlaces) en una comunidad virtual que interactla entre si, compartiendo
informacién, generando debates online, conectando gente de diferentes sitios, socializando el contenido,
colaborando y creando de manera colectiva, estableciendo convocatorias para actos concretos, entre otras
cosas que desarrolld y preestablecid muchos afios antes de que naciera Facebook, Twitter o YouTube. Al
respecto, recuerda Marilina Winik (en Blejman, 2011a, parrafo 5): “En ese momento teniamos una mirada
sobre la web que no existia, que era la web 2.0 antes de la web 2.0. Pero no se trataba sélo de la web donde
pasaban cosas sino que habia un trabajo territorial. Habia caravanas de activistas antiglobalizacidn que iban
en gira, abriendo nodos de la red por diferentes lugares”.

Durante la primavera arabe en 2010-2011, el flujo de informacién que incentivd y contagié algunos
levantamientos, asi como la (inter)relacién de las diversas luchas, circuld, ya no por la red Indymedia que
afios atras hubiera sido el espacio natural para ello, sino principalmente a través de las redes sociales
corporativas. Esto es algo que, como ya vimos, tiene sus ventajas y también sus grandes riesgos, porque
como bien advierte también Winik, “Indymedia es un espacio para visibilizar lo que sucede: Twitter es una
empresa e Indymedia no. La seguridad que tenemos para que la gente que postee no la tienen Twitter o
Facebook, que acumula informacion acerca de sus usuarios” (Blejman, 2011a, parrafo 7).

No obstante, de ser la vanguardia del desarrollo tecnoldgico alternativo, poco a poco las limitaciones y la
falta de recursos, fueron dejando atras a estas redes alternativas como Indymedia. Al mismo tiempo, las
grandes corporaciones fueron apropidndose de esta nueva manera colectiva de entender el mundo virtual,
generando nuevas plataformas cuyas funcionalidades y recursos se hicieron cada dia mas potentes. Este
desarrollo del concepto 2.0 tiene su maxima expresion en el campo audiovisual con la llegada, en el 2006,
de plataformas de video online como YouTube. Estas plataformas no sélo se convirtieron en un espacio
propicio para la expansién de colectivos videoactivistas y de medios alternativos y contrainformativos, sino
que también cientos de miles de productores audiovisuales individuales, video amaturs, periodistas
independientes, videoartistas, documentalistas y ciudadanos a pie con un teléfono modvil en la mano,
comenzaron a participar en distintos grados y de diversas maneras para contribuir a este universo
audiovisual alternativo.

La distribucién de video online ha generado cierta “democratizaciéon” del acceso a los medios de
comunicacién audiovisuales, fomentando su popularizacién y rapido crecimiento. Este gran avance en el
mundo de la distribucidn audiovisual, solo es comparable al desarrollo tecnoldgico de la década de los afios
sesenta al aparecer el camcorder (Cfr. Baigorri, 2004; Boyle, 1992, 1997) que hizo accesible la grabacién de
imagenes audiovisuales a nivel de usuario domestico, democratizando una actividad anteriormente
relegada sdlo a los profesionales del cine y la television. Como bien apunta, Baigorri (2006), cuando este
tipo de propuestas comienza a contaminar la red, los integrados intuyen un renacimiento de su ilusidn
democratizadora de la union entre arte, comunicacion y activismo. Parece romperse la barrera de la
endogamia y de la difusién selectiva, consiguiendo que las producciones se distribuyan fuera de sus
espacios habituales de los centros culturales, museos y festivales -asociados a las élites artisticas
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comprometidas®!- y canales mdas alternativos de dmbito local -getthos comunitarios, centros sociales
ocupados, colectivos activistas, organizaciones de base-, pudiendo ahora circular “libremente” por la red,
para que “cualquiera” pueda acceder a ellas.

Asi, pronto todas las redes de activistas, colectivos, organizaciones y movimientos sociales y politicos
comenzaron a utilizar YouTube, Facebook, Twitter y otras herramientas de la web 2.0 para hacer una
distribucidon masiva de sus noticias, materiales e informaciones de manera rapida, gratuita y efectiva. Pero
al hacerlo, abandonaron diversos e interesantes proyectos como Indymedia (Askanius, 2012), espacios
todos de construccién colectiva, abierta y no mediada por intereses econdmicos de las grandes
corporaciones.

5.2. Videoactivismo 2.0:
Rebeliones 2.0 / Wikirevoluciones

La ola actual de protestas (2009-2014) en diferentes paises del mundo se ha dado en un contexto
tecnoldgico ideal que ha creado un terreno propicio para la proliferacién de la produccién de imagen (en
movimiento) realizados con pocos recursos, cuya posibilidad de alcance ha crecido enormemente, sobre
todo a partir de la eclosién de la web 2.0. Esta accesibilidad le permite a los Movimientos Sociales con sus
acciones fisicas y online, en palabras de Lanchares Bardaji (2014), crear

“(...) una ‘imagen’ por la cual son conocidos e interpretados como sujetos simbdlicos especificos. Sin
olvidar que la accién politica en la calle era y sigue siendo un medio de definicidn para el movimiento,
internet establece multitud de canales para este proceso, ya sea a través de paginas webs, blogs,
Facebook o Twitter. La imagen, en este caso el video, también es una herramienta para mostrar quién
forma el movimiento, qué cambio buscan, y cdmo pretenden conseguirlo.” (pp.160-161)

Analizaremos a continuacion muy brevemente los sucesos que enmarcan estas protestas en las cuales
encontramos cientos de ejemplos de activismo 2.0 (audiovisual y medidtico) que han tomado un
protagonismo inusitado en estos anos. Practicas mediales que han permitido a los movimientos,
organizaciones, activistas y ciudadanos poder organizarse, coordinarse, comunicarse, expandirse,
visibilizarse y empoderarse mediante la utilizacién de las redes y diversas herramientas y tecnologias 2.0.

Con Rebeliones 2.0 (Blejman, 2011c) o Wikirevoluciones (Castells, 2011) nos referimos a aquellos
movimientos espontaneos que tienen como base un primer impulso social descentralizado, convocados y
viralizados gracias a internet, basados en la libre comunicacién y en el rdpido intercambio de datos, sin
lideres y sin organizaciéon estructurada, expresandose en el espacio urbano y en las redes desde una postura
politica no-institucional. Una serie de sucesos que surgen a partir del 2009 y se extienden hasta el 2014 dan

241 Al respecto son interesantes los festivales Globale Filmfestival, celebrado en Berlin anualmente desde 2003
(http://www.globale-filmfestival.org), el festival de video OVNI (Barcelona desde 1993) y el festival internacional The
Influencers, organizado por d-i-n-a.net y 0100101110101101.0rg, que se celebra todos los afios en Barcelona (desde 2004),
abordando diferentes disciplinas, y explorando 'controvertidas' formas de arte, activismo y guerrilla de la comunicacién. Por
otro lado, es también interesante el ciclo de conferencias Darkmarkets, en el afio 2002 en Austria, coordinado por Konrad
Becker, Geert Lovink y Florian Schneider, centrado en arte, politica de los media, tecnologias de la informacion, teorias de
democracia y estrategias de movimientos opositores en el contexto de los nuevos medios. Entre 2007 y 2008 hubo otra
convocatoria internacional organizada por la Universidad FHSalzburg - MultimediaArt y Subnet (una plataforma de media arte)
en Salzburgo para abordar la tematica de la Guerrilla, con conferencias, exposiciones y talleres como YouTube y el momento
(a) politico de las comunidades-red, The Yes Men Storytelling Session, De-Branding y The Living Theater (Basics Festival, 2007-
2008). (Bittner, 2011)
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cuenta de este fendmeno, del cual ya hemos nombrado muchos ejemplos al comienzo de este escrito
(Capitulo 1.1). Nos detendremos ahora en algunos casos puntuales acontecidos durante estos convulsos
afios: la Revolucion Islandesa (2008-2011), el Despertar Persa (2009-2011) en Iran, la Primavera Arabe
(2010-2012), la revuelta Griega (2008-2011), los indignados del 15-M (2011-2013) en Espaiia, Occupy Wall
Street (2011) en Estados Unidos, el movimiento estudiantil chileno (2011-2012), el movimiento #yosoy132
(2012) en México, la resistencia del parque Gezi en Turquia (2013), las manifestaciones en Brasil por el
transporte publico y posteriormente contra el Mundial de futbol (2013), siendo sélo algunas de otras tantas
protestas, levantamientos y movimientos sociales que tomaron las calles, las plazas y la red a nivel mundial.
Movimientos y/o protestas sociales masivas que utilizan la red como herramienta para desplegar sus
convocatorias y difundir sus reivindicaciones. Movimientos que se apoyan en los desarrollos tecnoldgicos
para intervenir criticamente en el contexto politico, econdmico y social, buscando transformarlo.

Estas Rebeliones 2.0 o Wikirevoluciones de 2009-2014 fueron un reflejo de nuevas (o recicladas) formas de
hacer politica, o por lo menos de ejercer politicamente una intencidon de ciudadania. En el momento del
surgimiento de estos movimientos ciudadanos, la imagen en general, y en concreto la produccidon
audiovisual, comenzaron a asumir y a ejercer roles bien definidos en cuanto a difusidon, motivacion,
informacion y creacién colectiva. Un verdadero sintoma de este fendmeno lo podemos encontrar en todas
las acampadas de los indignados (15-M) en las diferentes ciudades de Espafia, las cuales tenian siempre
entre sus comisiones de organizacién una comision audiovisual, de la misma forma que sucedia en Occupy
Wall Street. También podriamos nombrar la importancia de los videos filmados con méviles y publicados en
YouTube en contextos como Irdan (Nazanine, 2010), Pakistan, Tunez y Egipto (Arif, 2014) o incluso las
manifestaciones puntuales como la contra cumbre del G20 en Londres (2009) (Askanius, 2012), o la
manifestacion global del 15-0 (2012) donde millones de personas de mas de mil ciudades y ochenta paises
se unieron para el cambio global*?, exigiendo no sélo un cambio en la politica, sino un cambio en la
estructura misma del sistema mundial. Todo esto da cuenta de la importancia que adquirid la
audiovisualidad dentro de los movimientos sociales.

La enorme cantidad y diversidad de material audiovisual referente a estos movimientos, revueltas,
levantamientos y acampadas estaba circulando por la red, a través de circuitos alternativos y sobre todo en
plataformas corporativas de video como YouTube, Vimeo, Dailymotion, en redes de intercambio de
imagenes e informacién, blogs y redes sociales como Facebook, Twitter, etc. La potencialidad de todo esto
no residia (en ese momento) en la calidad narrativa, documental o formal de lo visionado, sino
precisamente, en el nimero de trabajos de multiples caracteristicas que estaban sentando las bases de una
autogestion medidtica inmediata, de autocomunicacion de masas. Esto fue conformando la columna
vertebral de lo que luego acabaria tomando tanta relevancia como fueron las comisiones de informacién,
audiovisuales o documentacién de la mayoria de las acampadas que se montaron en las plazas ocupadas
(Fidalgo Alday & Bula, 2013a).

Tal importancia cobra esta auto-produccidon de imagenes, que las informaciones emitidas en los medios de
comunicacién masivos estaban, en mas de una ocasién, aderezadas con algun video grabado y distribuido
por un "videoaficionado" (el sobrenombre habitual para la imagen no oficial que se emite en los
informativos), mostrando ataques policiales o marchas multitudinarias. La gran mayoria de estos videos
eran publicados en YouTube, Facebook, Twitter u otras plataformas que posibilitaban compartir estos
contenidos a gran velocidad y a miles de personas, tanto local como internacionalmente. De alguna manera
todo este tipo de practicas, siempre entendiendo las particularidades y diferencias politicas entre los
diversos paises, fueron re-utilizadas, re-formuladas y re-inventadas por las bases mas activistas de cada uno
de los movimientos (Fidalgo Alday & Bula, 2013a).

242 Una simple busqueda en YouTube con la frase “150 global revolution” da un resultado de 378.000 videos. Pueden verse
también un extenso listado de videos sobre las manifestaciones en algunas de las diferentes ciudades, recopilado por los
editores de la revista digital roarmag.org y usuarios de todo el mundo. http://roarmag.org/2011/10/global-revolution-mass-
protests-in-1000-cities-in-videos/
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“El video de un desalojo de la Puerta del Sol de Madrid donde un pequefio grupo que decidié acampar
tras la multitudinaria marcha en varias capitales espafiolas convocada por DRY (Democracia Real Ya),
supuso una de las chispas que prendié la llamada de la ocupacién y de la solidaridad, hasta el punto de
aglutinar la difusidn en red con la reaccion en el espacio real. Uno de los videos subidos a Youtube el dia
16 de mayo del 2011, grabado con una camara de baja calidad y que reproduce la luz amarillenta de la
iluminacién nocturna, refleja bajo el titulo Poli nos echa de la puerta del sol acampadasol** |as primeras
nociones organizativas de lo que se conformara posteriormente como asambleas de plazas y, mas
adelante, en comisiones con distintos roles.” (Fidalgo Alday & Bula, 2013a, p. 204)

Se estaban entretejiendo una serie de estrategias que se utilizaron, y se siguen utilizando, sentando las
bases para nuevas formas de tratamiento de la informacién. Las revueltas en Grecia, los movimientos
estudiantiles chilenos, la constitucién del #yosoy132 en México y la creacidn del movimiento Occupy Wall
Street, estaban de alguna forma hermanados en contextos, fechas, estrategias y redes de solidaridad
internacionales (varios activistas espafioles viajaron a Nueva York para ayudar a montar el campamento).
Todos ellos con sus diferencias y similitudes, compartieron los usos de la red, los usos de nuevos canales de
informacion y las herramientas de creacion de imagen (audio)visual como base para la creacion de una
identidad colectiva que, mas alld de los diferentes cortes politicos de cada contexto, seguian funcionando
como un motor en movimiento que convirtié el periodo entre 2009 y 2014 en un gran referente de
agitacion social y politica (Fidalgo Alday & Bula, 2013a).

Si bien nos interesa particularmente lo sucedido a partir de mayo de 2011 en Espafia (15-M), esto es algo
que podemos rastrear ya desde el 2008 en los diversos sucesos que acontecieron en diferentes paises, pero
en cierta medida relacionados e interconectados a nivel global. Para poder tener un anclaje fiable, es
conveniente que se presente una breve situacién cronolégica que nos lleve hasta mayo de 2011 en Espafia y
a sus pasos previos y posteriores. El 15 de mayo de 2011 se produjo en Espafia una movilizacién transversal
que se gestd en las redes sociales y convocé a manifestarse a una enorme multitud conectada. Un
movimiento presente en calles, ocupando plazas, y distribuido en los barrios, caracterizado por una potente
red interconectada que lleva a cabo una enorme variedad de practicas y estrategias (tecno)politicas,
proporcionado numerosas innovaciones en el campo de la comunicacién digital. Nos detendremos a
abordar en profundidad ese caso en la PARTE lll, Capitulo 2. No obstante, el volumen de Manuel Castells
(2012), Redes de indignacion y esperanza, brinda una cronologia de estos sucesos que puede servirnos para
esquematizar estos pasos previos a nivel global y para conseguir dar un marco al contexto social y politico
en el que se inscribe el caso de estudio al que nos abocaremos aqui (15Mbcn.tv). A continuacidn, haremos
una breve puntualizacién de estas diversas rebeliones 2.0*** y en la forma en que la imagen audiovisual
cobrd relevancia en ellas.

5.2.1. Revolucion Islandesa (2008-2011).

Las protestas en lIslandia estallaron durante la grave “crisis” financiera que atravesd este pais y que
constituye una de las primeras manifestaciones de la crisis global. Segin Castells (2012a), la revolucién
islandesa tiene su puntapié inicial el 11 de octubre de 2008, cuando el cantante Hordur Torfason con su
guitarra y su rabia, cantd contra los banksters y los politicos sumisos frente al Parlamento islandés (Alpingi)
en Reikiavik. Durante este suceso, unas cuantas personas se sumaron y alguien grabd la escena con su mévil
y la subid a YouTube. A los pocos dias este video se viralizd y miles de personas se sumaron a las protestas
en la histdrica plaza Austurvollur. Esta serie de protestas se realizaron desde octubre de 2008 y se

243 Adriana Mateos. (2011). Poli nos echa de la puerta del sol acampadasol [Video YouTube]. Madrid. Recuperado a partir de
https://youtu.be/_5Vm48Eeb_Y

244 Para profundizar sobre estos procesos puede consultarse Castells (2012), Redes de indignacion y esperanza. Los movimientos
sociales en la era de Internet; Mateos & Sanz (2014), “Disculpen las molestias, estamos cambiando el mundo”. Una
aproximacion a los movimientos sociales en red ante el ciclo de protestas 2011-2014; VV.AA. (2014) E/ poder de las redes
sociales, Vanguardia Dossier, N250.
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intensificaron tanto en Internet como en la plaza en enero de 2009, con miles de personas que protestaban
frente al parlamento, desafiando al crudo invierno islandés. El papel de Internet y de las redes sociales fue
absolutamente decisivo, si tenemos en cuenta que un 94% de los islandeses ya tenian en esa época
conexion a Internet y dos tercios de la poblacidn era usuaria de Facebook.

El 20 de enero de 2009, cuando el parlamento se reunia por primera vez en el afio, miles de personas de
todas las edades y condiciones sociales se autoconvocaron para protestar contra el gobierno por no saber
dirigir la economia y por su mala gestion de la “crisis”. Golpeando cacerolas pedian la dimisidn del gobierno,
llamar a elecciones, redactar una nueva Constitucion y refundar la Republica -corrompida por la
subordinacién de politicos a la élite financiera. Las manifestaciones fueron reprimidas como no sucedia
hacia décadas. Las imagenes y videos de estos sucesos se difundieron en internet y las redes sociales,
aumentando la convocatoria en las calles y ejerciendo mayor presién al gobierno. Finalmente, el 23 de
enero de 2009 se anuncid el adelanto de elecciones y el primer ministro Geir Haarde dijo que no se
presentaria a reeleccidon. En aquellas elecciones gand la lider socialdemdcrata Johanna Sigurdardottir,
primera ministra lesbiana declarada, con la mitad de los miembros del gobierno mujeres. Desde su equipo
se exigid responsabilidades por la gestidon fraudulenta de la economia; transformé el modelo econémico
con normas financieras estrictas y con especifica supervision; nacionalizé los bancos; compensd a los
islandeses por la pérdida de sus ahorros; reformd la constitucidn con la participacién de los ciudadanos; v,
tras un referendum, el 93% de los islandeses votaron no pagar la deuda fraudulenta de 5.900 millones de
ddlares al Reino Unido y a los Paises Bajos (Castells, 2012).

5.2.2. El Despertar Persa. Iran (2009-2011).

Las protestas post-electorales en Irdan durante junio de 2009, denominadas también como Despertar Persa,
se caracterizaron por un alzamiento popular contra un presunto fraude electoral y por una verdadera
democratizacion del pais. Las masivas manifestaciones fueron prohibidas y duramente reprimidas por parte
del estado, con mas de cincuenta muertos durante los disturbios. Nazanine (2010), en su articulo “Iran,
YouTube y su democracia”, explicita la fuerte censura que se ejercia sobre la opinion publica, sobre los
medios y periodistas, sobre la telefonia movil, sobre Internet y las redes sociales y sobre los propios
ciudadanos. No obstante, destaca el papel del periodismo ciudadano que brindd la posibilidad de difundir
sus imagenes e informacion a través de la red:

“En Youtube se encuentran cientos de videos relacionados con las protestas en Irdn. La mayoria estan
grabados desde las camaras de los teléfonos mdviles, con imagenes borrosas y planos inestables; gente
andnima que participa en o que es testigo de la revolucion. Unos autores narran los acontecimientos,
pero la mayoria sirven como testigos presenciales, constituyéndose en el Unico medio para que el resto
del mundo pueda ver lo que estd pasando. Estos videos son fuentes directas, filmados con una
subjetividad que es irresistible y a la vez inquietante®*” (Nazanine, 2010, parrafo 5).

Este fue el Unico medio de dar a conocer lo que estaba sucediendo en el pais, sorteando la censura del
estado mediante el uso de camaras de los méviles, Internet, blogs, redes sociales como Twitter, YouTube,
Facebook, etc. y software para modificar la IP de los ordenadores. Nazanine (2010) también apunta la
tendencia a realizar remezclas a partir de imagenes y videos de YouTube, para modificarlos y replicarlos
otorgando nuevos sentidos y capas de significacion, colaborando también en la difusién de los sucesos.**

245 Puede verse al respecto un conmovedor video, grabado desde una terraza, donde su realizadora recita un poema mientras se
escuchan los sonidos de fondo de la ciudad. MightierThan (2009). Poem for the Rooftops of Iran: «Let Us Not Forget» - June 21
2009 - 31 Khordad 1388 [Video YouTube]. Iran. Recuperado a partir de https://youtu.be/QocvegFNuzc

246 Para un andlisis destallado de este movimiento y de las particularidades de las practicas de activismo audiovisual 2.0
realizadas en este contexto Cfr. Nazanine, 2010.
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5.2.3. La Revuelta Griega (2008-2011).

El proceso de luchas en el contexto griego comienza a partir de las consecuencias de la “crisis” econdmica y
a raiz de una serie de episodios urbanos precursores de la aparicion de redes dedicadas a la ayuda social
solidaria. Si bien es un proceso de afios que se inicia en 2008, a raiz del asesinato por el disparo de un
policia a un adolescente de 15 afios, podriamos decir que adquiere relevancia en 2010-2011. Los sucesos
mas significativos que encendieron la mecha de esta rebelién 2.0 se remontan al 5 de mayo 2010, donde se
realizd6 una huelga y manifestaciones con numerosos disturbios violentos y represiones. Una huelga de
hambre de inmigrantes en enero de 2011. Posteriormente la ocupacién de la plaza Sintagma de Atenas en
mayo de 2011 (Hadjimichalis, 2014a), en contra los planes de austeridad emprendidos por el gobierno de
Papandreou, que incluian recortes presupuestarios, sociales y de salarios. Las manifestaciones que
continuaron durante junio, algunas pacificas y otras violentas, se encontraban vinculadas a la preexistente
situacidn de descontento social y de reclamos de orden econdmico, sumado a la amplia percepcién de
corrupcién gubernamental que habian provocado movilizaciones previas.

Si bien en Grecia hay una mayor tradicion de luchas urbanas, ademas del uso politico urbano convencional
de calles y plazas en las manifestaciones (Hadjimichalis, 2014b), la difusion de la revuelta griega en Europa y
todo el mundo se propagd sobre todo a partir de Internet. Desde medios alternativos que difundian y
multiplicaban la convocatoria, a los grandes medios corporativos que seguian las protestas y el dia a dia de
los disturbios de las manifestaciones a través de la entrada de Wikipedia 2008 Greek riots*”, que se
actualizaba constantemente, hora tras hora. También fue cubierto por Indymedia, ya que su sede ateniense
participaba activamente en la coordinacidn de las protestas en la capital griega. De todas formas, en aquel
momento, fue también importante el trabajo llevado a cabo por el colectivo Aueon Anuokpartio Twpa! (la
versién griega de jDemocracia Real Ya!), que en su canal de YouTube?”® posee una gran cantidad de
produccion audiovisual de los sucesos, manifestaciones, acciones, asambleas y coloquios en la plaza
Syntagma y en la ciudad de Atenas durante el 2011. También el colectivo audiovisual ouada multimedia
(Multimedia Team) en la plaza Syntagma, albergaba en su blog?*® y en YouTube®° diverso material
audiovisual producido durante los sucesos y movilizaciones del 2011 en Atenas, buscando difundir, en
palabras del colectivo, una informacion de la gente y para la gente.

5.2.4. Primavera Arabe (2010-2012).

Con Primavera Arabe (también llamada Revolucién Democratica Arabe) se nombra a un conjunto de
alzamientos populares acontecidos en los paises arabes y que se caracterizan por un reclamo democratico
de cambios politicos, econémicos, sociales y una lucha por mejorar las condiciones de vida de la poblacién.
El pais detonante fue Tunez, en un clima de tensién durante los Ultimos dias de diciembre de 2010, donde
comenzd la denominada Revolucion de Jazmin. La inmolacion de Mohamed Buaziz, un vendedor ambulante
qgue fue golpeado por la policia tras confiscarle su carro de ventas, supuso uno de los catalizadores de las
protestas que contagiaron un movimiento descentralizado, que consiguié derrocar al gobierno de Ben Ali y
desencadend la rebelidon posteriormente en otros paises. El papel de la imagen, en este caso entendida
como un vehiculo transmisor, provoco la unidn de varias personas (en su mayoria menores de 25 afios) que
presionaron a través de las redes sociales y crearon infraestructuras de protesta virtual que dificultaron su
censura. Esta wikirrevolucion (Castells, 2011) no se realiza Unicamente a través de la red, pero todas las
herramientas que ésta puso a su alcance fueron obviamente definitorias para su caracter final. Siguiendo la
cronologia de Blejman (2011c, parrafos 3-4),

247 https://en.wikipedia.org/wiki/2008_Greek_riots

248 https://www.youtube.com/user/RealDemocracyGr

249 https://realdemocracygr.wordpress.com

250 https://youtu.be/ftklIzDCz-4?list=PLrOWPuUjMpEVXJKEmS3xz0j_EpoGN3i9EE
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“El primer dia en Tunez, Twitter conté 30 mil menciones de #sidibouzid. El 24 de diciembre, mientras se
festejaba la Navidad, Facebook recibid reportes de tunecinos que decian que sus claves habian sido
robadas y sus cuentas borradas. Dias después, Facebook detecté que la Agencia de Internet de Tunez
estaba robando esas cuentas. También se eliminaron grupos y paginas (...). Fue sencillo: todas las
conexiones de Tunez pasaban antes por el organismo de control. (...) el rol de Facebook fue mas
importante que Twitter, ya que —entre otros motivos— mantuvo abierta la carga de videos, mientras
otros servicios habian sido censurados. Tunez tenia dos mil sitios bloqueados. Al mismo tiempo,
militantes de Anonymous comenzaron a tirar sitios oficiales (...), el Ministerio de la Industria, el Tunisian
Government Commerce y Benali.tn (...). Las revueltas cuentan hasta dénde Internet depende de los
gobiernos. Pero es claro que la red depende también de las corporaciones estadounidenses, que se
mueven entre el deseo de ingresar en nuevos mercados (y, por lo tanto, ceder ante requerimientos de
gobiernos autoritarios) o defender el 'free speech' que tanto pregonan en sus paises centrales”.

Los sucesos de Tunez desataron en Egipto un levantamiento popular similar contra su gobierno, pero que
tuvo como fendmeno central la ocupacién masiva de personas de la plaza Tahir, caracteristica que luego se
repetiria en otras protestas a lo largo del mundo. De la misma manera que en Tunez, Internet, las redes
sociales, los teléfonos y las redes mdviles cumplieron un papel fundamental en la convocatoria, la
coordinacién y la difusién de las revueltas. Algunos activistas comentaban “-podiamos conectar con gente
de provincia, hacer reuniones secretas a través de una web y discutir por Skype” *' (Fidalgo Alday & Bula,
2013b, p. 223). El gobierno intentd una desconexion total del acceso a la red para evitar, precisamente, este
tipo de contactos vy, sobre todo, una posible salida al exterior que invadiese la opinidn publica mundial en
sentido poco favorable para las estructuras de gobierno. Por primera vez desde la creacién de Internet, fue
bloqueado en un pais completo, dejando a todos sin red ni conexidn, tal como Blejman explica también,

“El gobierno egipcio presiond a los proveedores de ese pais, pero el efecto fue contraproducente: en
estos dias ocurrieron las mayores movilizaciones contra Mubarak. Twitter y Google salieron a pescar en
el rio revuelto: apenas supieron del 'shut down' desplegaron SayNow para que la gente convierta
mensajes telefénicos en tweets. 'Estuvimos pensando cémo ayudar a la gente. Durante el fin de semana
se nos ocurrid desarrollar el servicio speak-to-tweet', dijo Ujjwal Singh, cofundador de SayNow. Internet
se reestablecid el miércoles, y un dia después la compaiiia celular Vodafone denuncié que el gobierno
egipcio habia enviado mensajes masivos a favor de Mubarak sin su consentimiento” (2011c, parrafo 7).

En Redes de indignacion y esperanza (2012), Manuel Castells expone diversos hechos respecto a aquel
intento, y como la guerrilla en la red y el apoyo de hackers internacionales no permitioé convertir en fracaso
un movimiento que estaba demasiado presente en las calles como para cortarlo de raiz Unicamente con el
control de la red (suceso que ademadas supuso grandes pérdidas econdmicas). La existencia de nuevas
tecnologias de grabacion e intercambio de imdgenes, asi como los intentos del gobierno egipcio de sumir al
pais en una desconexién de internet y telefonia movil, proporcionaron muchas pistas sobre cual iba a ser el
medio a utilizar y las armas a las que acudir en futuros estallidos sociales (Fidalgo Alday & Bula, 2013a)*2.

A pesar de que la revolucién egipcia y la ocupacién de la plaza Tahir supusieron la imagen mdas mediatica de
la denominada Primavera Arabe, la misma estuvo plagada de varios acontecimientos en paises como
Albania, Argelia, Libia, Jordania, Mauritania, Oman, Libano, Baréin, Yemen, Marruecos, Siria que se
sumaban a Tunez y a Egipto en uno de los periodos mas convulsos en lo que a revueltas sociales se refiere.
Si bien las rebeliones de Tunez y Egipto derrocaron a los respectivos gobiernos en pocas semanas, en otros
paises no lo lograron ya que sus gobiernos respondieron, reprimieron brutalmente y se negaron a

251 Aparecido en el documental de Ruaridh Arrow, Como empezar una revolucion, sobre los métodos de Gene Sharp. Arrow, R.
(2011). How to Start a Revolution. Documemtal, UK, Egypt, Serbia y Montenegro, USA. Recuperado a partir de
https://youtu.be/dHezFksIM68

252 Es interesante al respecto la investigacion Social movements, YouTube and political activism in authoritarian countries: a
comparative analysis of political change in Pakistan, Tunisia & Egypt, de Rauf. S Arif (2014), que explora el papel de los medios
sociales en el activismo politico en sociedades con gobiernos autoritarios, usando como estudios de caso el uso de YouTube
como un canal alternativo de la comunicacion y de resistencia durante la crisis politica en Pakistan, Tunez y Egipto.
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abandonar el poder. En paises como Libia o Siria esto provocd la radicalizacién de las luchas y la toma de las
armas por la poblacién, dando inicio a sangrientas guerras civiles. Aunque la cuestion de la democratizacion
de muchos de estos paises, con regimenes dictatoriales, fue una de las principales causas de la Primavera
Arabe, sus hechos no se encuentran aislados de la crisis general del capitalismo?>. Como bien apunta Roos
(2012), la ola revolucionaria que barrié el norte de Africa y el Medio Oriente, y cuyas consecuencias
contindan aun actualmente, fue en gran parte alimentada por las mismas dindmicas econémicas mundiales
gue vio a la gente de Espaina y Grecia salir a la calle en mayo de 2011.

5.2.5. Occupy Wall Street. Estados Unidos (2011).

Occupy Wall Street (#occupywallstreet o #ows, debido al hashtag empleado en Twitter) fue un movimiento
qgue, a finales del afio 2011, se manifesté en las calles de Manhattan y ocupd con acampadas el parque
Zuccotti Park de New York, desde el 17 de septiembre de 2011 (simbdlico dia del aniversario de la firma de
la Constitucion de Estados Unidos) y durante los siguiente tres meses. Surge en el contexto de la
convocatoria de la manifestacion global del 15-O, siendo inicialmente convocado desde el colectivo
Adbusters®™* al publicar en su blog: “#occupywallstreet ¢Estais preparados para un momento Tahir? Inundad
el 17 de septiembre el sur de Manhattan, levantad tiendas, cocinas, barricadas pacificas y ocupad Wall
Street” (Castells, 2012, p. 160). La convocatoria fue apoyada posteriormente por el grupo hacktivista
Anonymous y logré contaminar y viralizarse por las redes, llegando a obtener la atencidn de los medios
masivos de comunicacion. Este movimiento sin lideres se inspira en los levantamientos populares surgidos
durante el 2009-2011 como una forma de protesta contra el poder corrosivo que los principales bancos y las
corporaciones multinacionales ejercen sobre la economia y la politica de los diversos procesos
democraticos. En la declaraciéon de intenciones de su sitio web OccupyWallSt.org, puede leerse: "la Unica
cosa que todos tenemos en comun es que somos el 99% de los que no tolerarda mas la codicia y la
corrupcién del 1%". En poco tiempo el movimiento se extendié a mds de 100 ciudades en los Estados
Unidos y acciones en mas de 1.500 ciudades en todo el mundo. Al respecto Castells comenta que

“La rapida propagacién del fuego Occupy en la pradera americana esta llena de significado. Muestra la
profundidad y espontaneidad de la protesta, enraizada en la indignacion que sentia la mayoria de la
poblacidon del pais y la sociedad en general. También muestra cdmo muchos aprovecharon la
oportunidad para manifestar su preocupacion y discutir alternativas en medio de la crisis generalizada
de confianza en la economia y la politica. No era una revuelta universitaria ni una contracultura
cosmopolita. Se manifesté con tantas voces y acentos como estdn presentes en una sociedad
multicultural muy diversificada” (2012, p. 164).

El movimiento recibi6 numerosos apoyos de grandes intelectuales, artistas, escritores, musicos y
personalidades de todo el mundo. A pesar de los cientos de detenciones que realizé la policia de New York
con diversos pretextos, a mayor represion, mas revuelo se generaba en las redes sociales, mas imagenes y
videos de la represion se publicaban en YouTube, Facebook, Twitter y, por lo tanto, mayor cantidad de
manifestantes se movilizaban. En Occupy Wall Street coincidieron una gran diversidad de personas que
participaban de colectivos, redes de resistencia y de politica alternativa que se encontraban muy activas
dentro de redes de activismo de internet, colgando videos y participando en foros politicos online. Castells
(2012b) llama la atencion respecto de la amplia extensién geogréfica del movimiento que reflejaba su
difusion viral en Internet:

253 Aligual que en Tunez, el levantamiento egipcio fue precedido por 30 afios de profundas reformas neoliberales, que llevaron a
la profundizacion de la desigualdad, la precariedad laboral creciente y el aumento masivo del desempleo juvenil (Roos, 2012).

254 Adbusters es un colectivo activista, contrainformativo, anti-capitalista formado por artistas, activistas, escritores, pranksters
(tergiversadores de mensajes), estudiantes, educadores y empresarios que apuestan por un nuevo movimiento de activismo
social en la era de la informacién. Su objetivo es cuestionar las actuales estructuras de poder y forjar un cambio decisivo en
nuestra manera de vivir en el siglo XXI. Mas informacion: http://www.adbusters.org
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“El movimiento nacié en Internet, se difundié en Internet y mantuvo su presencia en Internet, ya que la
mayoria de las ocupaciones abrieron sus sitios web, asi como sus grupos especificos y otras redes
sociales. (...) al mismo tiempo, la forma material del movimiento era la ocupacion del espacio publico.
Un espacio en el que los manifestantes se pudieran reunir y formar una comunidad superando sus
diferencias. Un espacio de convivencia. Un espacio de debate, para pasar de la protesta ante un sistema
injusto a la reconstruccién de una sociedad desde abajo. En suma, un espacio de autonomia. Porque tan
sélo siendo auténomos podian superar multiples formas de control politico e ideoldgico y encontrar,
individual y colectivamente, nuevas formas de vida. Asi pues, el movimiento Occupy construyé una
nueva forma de espacio, una mezcla de espacio de lugares, en un territorio determinado, y espacio de
flujos en Internet” (2012b, p. 168).

5.2.6. Movimiento Estudiantil Chileno (2011-2012).

A partir de mayo del 2011, Chile fue testigo de la aparicién de una de las mayores protestas desde la caida
de la dictadura militar de Pinochet. Cientos de miles de estudiantes universitarios y secundarios, ademas de
miles de simpatizantes, salieron a las calles para exigir una educacién publica, gratuita y de alta calidad.
Demandaban reformas al sistema educacional para que el Estado cumpla un mayor rol en la educacion,
ademds de reivindicar cambios sustantivos en las formas de participacidn politica y ciudadana. Con la légica
inhumana del mercado, que impregna todas las esferas individuales de la sociedad chilena, la privatizacién
total de la educacidon (solo el 25% del sistema educativo es financiado por el Estado, mientras que los
estudiantes aportan el otro 75%) ha llevado las tasas de matricula a niveles tan altos (la educacion chilena
es una de las mas caras del mundo) que la mayoria de las familias no pueden pagar, o bien estan siendo
forzados a asumir deudas exorbitantes para enviar a sus hijos a la universidad (Roos, 2012).

Pero los problemas van mas alld de educacién en si misma, ya que es parte de un movimiento social mayor
gue demanda reformas sustanciales al modelo econdmico y politico establecido durante la dictadura militar
y que se mantiene auln vigente®®. La lucha de los estudiantes chilenos -a pesar de que su pais no esta
formalmente en "crisis"- es en ultima instancia sobre el mismo tipo de cuestiones que estan impulsando las
luchas en Europa y los EE.UU. Esta ola de protestas estudiantiles en Chile se convocd y coordino también, al
igual que las anteriores, a través de internet y las redes sociales. Como bien apunta Chanan (2012), durante
los primeros momentos, los medios del mainstream no cubrian practicamente los acontecimientos, ni las
manifestaciones, ni las ocupaciones de los colegios y universidades, menos aun los motivos y reclamos de
los estudiantes. Soélo la repercusidén internacional que se produjo gracias al registro, distribucion vy
viralizacion de videos a través de las redes, la mayoria de los cuales eran producidos por los mismos jovenes
(Montealegre, 2012). Imagenes de la represidn y enfrentamientos con la policia, acciones y FlashMob®*® de
los estudiantes, discursos de sus brillantes y Iucidos dirigentes (sobre todo de Camila Vallejo), videos de
convocatorias, videos musicales®’, remezclas de medios y remixes de publicidades®?, entre otras
expresiones que constituyen una hibridacién de practicas videoactivistas tradicionales, con expresiones de
la cultura popular y de las practicas DIY, propias de la cultura de la convergencia que Jenkins (2009) analiza.

255 Chile en los afos setenta fue el laboratorio de pruebas del neoliberalismo. De la mano de Pinochet, la CIA y un grupo de
economistas neoliberales, conocidos los Chicago Boys, luego de derrocar a Salvador Allende, instauraron una sangrienta
dictadura y promovieron una serie de reformas radicales de libre mercado que luego seria replicado en todo el mundo. Estas
reformas estructurales se imponen hoy, una vez mas y mas o menos la misma forma, en la periferia europea endeudada.

256 El FlashMob “Thriller por la educacién” realizado por estudiantes secundarios y universitarios disfrazados de zombies en la
Plaza de la Ciudadania, Santiago de Chile (24/06/2011), tuvo gran repercusion en las redes, al ser registrado y publicado por
muchos y compartido por miles, logrando su viralizacion, y posterior repercusion en los medios masivos. Andres Silva. (2011).
Thriller por la Educacion [Video YouTube]. Santiago de Chile. Recuperado a partir de https://youtu.be/iJAmHgUvd_c

257 El video de Ana Tijoux con su cancion sobre la doctrina del shock neoliberal impuesta al pais, es uno de los tantos clips virales
que colaboraron con la difusidén de las protestas a nivel internacional, convirtiéndose casi en un manifiesto del movimiento
estudiantil chileno. Nacional Records. (2011). Ana Tijoux - Shock. Recuperado a partir de https://youtu.be/177-s44MSVQ

258 Como remix realizado a partir de la publicidad de Coca-Cola: Karin Undurraga. (2011). Hay razones para creer en una
educacion gratuita y de calidad [Video YouTube]. Chile. Recuperado a partir de https://youtu.be/fOHY4SZwVGc
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5.2.7. #yosoy132. México (2012).

El movimiento #YoSoy132 surge en México en mayo de 2012, cuando Enrique Pefia Nieto, actual presidente
de México y entonces candidato presidencial, presentaba su plataforma politica ante cientos de estudiantes
de la univesridad. En medio del evento un grupo se manifesté e interpeld al politico por su mala actuacién
como gobernador del Estado de México durante los acontecimientos del caso Atenco?®. Ante su respuesta
los estudiantes comenzaron a gritar consignas en su contra, causando un gran revuelo y bloqueando la
puerta, por lo cual el candidato tuvo que abandonar el auditorio en medio de un gran operativo policial. El
acontecimiento fue grabado en video por varios estudiantes y publicado inmediatamente en las redes
sociales, saltando a las principales cadenas televisivas del pais. Los estudiantes presentes fueron acusados
de ser gente enviada para obstaculizar y alterar el acto por la oposiciéon politica e intentaron ser
desacreditados por practicamente todos los medios de comunicacién masivos del pais.

Con la intencién de demostrar lo contrario, aparece en internet el video “131 Alumnos de la Ibero
responden” que rapidamente se hace viral*®. En él se presentan grabaciones realizadas de manera privada y
amateur (cdmaras web) por 131 estudiantes que participaron de la protesta. Cada uno de los estudiantes
dice “Usamos nuestro derecho de réplica para desmentirlos. Somos estudiantes de la Ibero, no acarreados,
no porros, y nadie nos entrené para nada”. Tras esta frase, los 131 alumnos se presentan con su nombre, su
matricula y, en algunos casos, la carrera y el semestre que estudian, ademas de afirmar no pertenecer a
ningun partido politico y de defender el caracter estudiantil de la protesta (Fidalgo Alday & Bula, 2013b). En
Twitter la frase "131 Alumnos de la lbero" se convirtié en el trending topic (tema mas comentado) en
México y el mundo, la tarde de ese lunes 14 de mayo de 2012. En apoyo a estos primeros 131 que
defendieron su condicién a través de video-mensajes, las redes sociales explotaron y mas gente se sumé a
estos 131 iniciales mensajes diciendo “yo soy el estudiante nUmero 132", asi surgid el hashtag #YoSoy132 y
el consiguiente nombre del movimiento. Esto produjo un movimiento estudiantil que tenia reclamos
puntuales, en palabras de Ignacio Rosaslanda, uno de los primeros impulsores del movimiento, “para
nosotros Pefia Nieto era la punta del iceberg. Nuestra protesta iba dirigida contra un sistema politico que
gueria imponer a un candidato. Exigiamos medios de comunicacién transparentes y sin manipulacion”
(Gémez-Robledo, 2015). Posteriormente el movimiento siguié expandiéndose en las redes sociales,
utilizdndola como forma de convocatoria, de comunicacién y de coordinacion de las protestas vy
manifestaciones masivas en diversas ciudades de México.

5.2.8. #0ccupyGezi. Turquia (2013).

El presidente islamista de Turquia, Recep Tayip Erdogan lleva en el poder desde 2002 y su gobierno, de corte
cada vez mas autoritario, ha restringido sistemdaticamente la libertad de expresién y de prensa (poniendo
incluso multas a los medios opositores), el derecho a reunirse, las demostraciones de afecto en lugares
publicos, el consumo del alcohol, etc. Por otro lado, ha perseguido, cada vez mas, a la comunidad LGBT, ha
detenido a personas por blasfemia, entre otras medidas represivas. Esta serie de decisiones fueron

259 Los sucesos de San Salvador de Atenco constituyen una serie de violentos enfrentamientos en esta ciudad en mayo de 2006.
La poblacién de Atenco, diversas organizaciones sociales, y militantes del Frente de Pueblos en Defensa de la Tierra (FPDT) en
pie de lucha, fueron gravemente reprimidos por las fuerzas de policia Federales y del Estado de México. El accionar de las
fuerzas de seguridad causaron una serie de graves violaciones de Derechos Humanos: la muerte de dos jévenes, la detencién
de 207 personas (con 10 menores de edad), abusos sexuales a mujeres, entre otras. Todo ello en el marco del proceso de
sucesion presidencial. Al respecto puede verse el excelente documental del Canal 6 de Julio y Promedios (2006), Atenco:
Romper el Cerco. Recuperado a partir de https://youtu.be/n-row0OLovgE

260 R3CR30. (2012). 131 Alumnos de la Ibero responden [Video YouTube]. México D.F. Recuperado a partir de
https://youtu.be/P7XbocXsFkI
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caldeando el ambiente, hasta que el proyecto de eliminar el Parque Taksim Gezi, practicamente la Unica
zona verde en Estambul, para transformarlo en uno de los mas de 100 centros comerciales de la ciudad,
encendid la chispa de la indignacion. El origen de las protestas fue la entrada en ese arbolado de las
excavadoras, generando la protesta de cincuenta ecologistas que pacificamente se sentaron y acamparon
en el parque para impedir su destruccién. Pero el 28 de mayo de 2013 fueron violentamente reprimidos por
la policia mediante cafiones de agua, gases lacrimoégenos y encendiendo fuego a sus tiendas de campania.

Como bien proclamaba la famosa frase la revolucion no serd televisada, el silencio de los medios oficiales
fue abrumador. Argumentando la falta de interés editorial, los canales de televisidn no informaron ni
mostraron nada de lo que estaba sucediendo en el parque. Mientras los medios internacionales informaban
de las protestas, las cadenas locales mostraban programas de cocina y documentales de pingiliinos en la
Antartida. Los ciudadanos reaccionaron generando imagenes, videos, memes e informacion contra los
medios, que se viralizaron a través de Facebook, Twitter y YouTube. Esta negacion mediatica, sumado a los
hechos de violencia policial, desencadené mas manifestaciones al dia siguiente. Los sucesos se esparcieron
masivamente por las redes sociales (#OccupyGezi) y la sociedad turca en general, uniéndose una enorme
cantidad de personas a las manifestaciones y surgiendo asi un movimiento social y antigubernamental que
se expandid a otras ciudades de Turquia. Este suceso puso de relieve, como bien apunta Cinmen (2014), la
enorme capacidad expansiva que posee la utilizacion de las redes, que en solo 12 dias se incrementé de 1,8
millones a 9,5 millones de usuarios, constatando que los medios de comunicacién convencionales ya no son
guienes tienen el monopolio de la informacion.

En el caso de #OccupyGezi, puede verse también una enorme cantidad de producciéon audiovisual
distribuida en las redes, aunque aqui, existe una mayor utilizacién de la plataforma de Vimeo, y no tanto de
YouTube como ocurrié en otras revueltas 2.0. Pueden encontrarse numerosos videos con hashtag como
#DirenGeziParki #DirenTirkiye o #OccupyGezi. Desde videos de gran produccién con alta calidad en el
registro, el montaje y estética®', videos de convocatoria®®?, compilaciones de los sucesos realizados con
cdmaras HD de accién (tipo GoPro)?3, hasta simples registros de sucesos puntuales filmados con méviles®*.
Las protestas continuaron en los dias siguientes hasta finales de junio, con reiterados hechos de represion
policial con un saldo de cientos de detenidos y heridos y tres manifestantes muertos. A pesar de la violencia
policial desproporcionada, los manifestantes lograron detener el proyecto de destruccidn y la gente se
encuentra mas interesada por lo que pasa en sus parques y barrios, exigiendo ahora procesos de decisidn
sobre las actuaciones urbanisticas del gobierno.

5.2.9. #VemPraRua / #OgiganteAcordou. Brasil (2013).

También en Brasil se sucedieron una serie de protestas multitudinarias durante el 2013, pero que tuvieron
su origen un afio antes, en la ciudad de Natal (capital de Rio Grande del Norte), con manifestaciones en
repudio al aumento de tarifas del pasaje de autobus. A pesar de las duras represiones, los manifestantes
lograron evitar la suba. Un afio después, en mayo de 2013, estos sucesos vuelven a repetirse en la misma
ciudad, pero esta vez comienza a viralizarse la informacidn en Internet y las protestas se extienden a mas
ciudades, comenzando a autoconvocarse manifestaciones masivas. Primero en contra del aumento de los
precios del transporte publico. Luego se amplid reclamando por una mayor inversién estatal en educacion y
salud, en contraposicion al enorme volumen del gasto publico para la realizacion de mega eventos
deportivos (Confederaciones 2013, Mundial de Futbol 2014 y Juegos Olimpicos 2016), a lo cual se suma el
reclamo por los altos salarios de los gobernantes y demds beneficios a los que éstos tienen acceso. Al

261 Deniz Tarsus (2013). #occupyGEZI [Video Vimeo]. Estambul. Recuperado a partir de https://vimeo.com/68130618

262 Burak Polat (2013). #OccupyGezi [Video YouTube]. Estambul. Recuperado a partir de https://youtu.be/itSvSksw-yU

263 Ali Ata Akel (2013). Occupy Gezi - Prologue [Video Vimeo]. Estambul. Recuperado a partir de https://vimeo.com/67930637

264 Sinan Can Kog (2013). Diren Gezi Parki - Polis Terérii #occupygezi [Video YouTube]. Estambul. Recuperado a partir de
https://youtu.be/mjv4LGw_2zU
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respecto, una de las pancartas mas famosas realizadas por los maifestantes proclamaba "menos estadios,
mas hospitales" (Mason, 2013).

Una vez mas, lo que hizo escalar la masividad de las protestas en Brasil fue, por un lado, una reaccién
desproporcionada de la policia y, por otro, su enorme impacto en la opinién publica, gracias a que los
manifestantes podian registrar y distribuir imagenes de esta brutalidad entre sus contactos, y al mundo
entero, de forma inmediata a través de sus dispositivos y redes mdviles y de las redes sociales 2.0%%*. Hubo
una gran circulacion de cadenas de videos y mensajes en los que se explican las motivaciones que tienen los
manifestantes para continuar con las protestas, bajo los hashtags #VemPraRua, #changebrazil,
#VerasQueUmFilhoTeuNaoFogeALuta, #0OgiganteAcordou, #TodosUnidosPorUmBrasilMelhor, entre otros. Si
bien las manifestaciones mas masivas se realizaron en Rio de Janeiro y Sao Pablo, se extendieron a mas de
100 ciudades de todo el pais. Branco (2014) apunta, al respecto de estas protestas:

“el seguimiento popular de las manifestaciones de junio en las principales ciudades de Brasil puso de
manifiesto algunas realidades. Entre ellas, la pérdida de liderazgo de partidos y sindicatos, el retroceso
de la capacidad de los medios tradicionales para crear opinidn publica y la crisis de representacién
politica de las instituciones estatales y de los sistemas judiciales” (Branco, 2014, parrafo 1).

A esta reflexidon, podriamos apuntar que si bien Internet, las nuevas tecnologias y las redes sociales no
hacen las revoluciones, sino el desencanto y la indignacién, es evidente que el uso critico de las mismas
puede ayudar enormemente a cambiar estructuras de poder en el mundo contemporaneo.

5.2.10. “No es una crisis... jes el sistema!”

Desde el nacimiento de la denominada Primavera Arabe en diversos paises, donde los ciudadanos se
autoconvocan contra los gobiernos opresivos, a los diversos levantamientos y protestas en paises como
Islandia, Grecia, Espafia, Estados Unidos (ante la indignacién por la grave crisis financiera) y las ultimas
movilizaciones masivas del 2013 en Turquia y Brasil, todas estas rebeliones 2.0 o wikirevoluciones, han
cambiado radicalmente el panorama mediatico, politico y social de estas luchas. Posible gracias a las nuevas
tecnologias, el acceso a Internet, los dispositivos moviles, las redes sociales, la enorme produccion de
informacién, imagenes y videos y, sobre todo, su rapida publicacién, distribucidn y replicacién.

Como bien explica Castells (2009), el proceso de autocomunicacion de masas estad configurando el mundo
de manera diferente, y la red estd cambiando también la manera en que pensamos las relaciones sociales,
las instituciones, el poder, el cambio social y la autonomia personal. Estas diversas protestas y movimientos
sociales que han nacido y se han propagado por internet, de manera espontdnea, inter-clasista y con una
propagacion viral, no son programaticos, no tienen lideres, ni se adscriben a partidos o sindicatos (Castells,
2014). En estos ejemplos puede verse la importancia que han tenido internet y las redes sociales en las
movilizaciones populares de protesta en los Ultimos afios en casi todo el mundo. Estamos hablando de la
primera generacién cuya vida y psicologia se ha visto moldeada por el enorme acceso a la informacidn a
través de las redes y de las nuevas tecnologias. Una generacién de jévenes que ya no ve tanta television y
que, si lo hace, tampoco cree mucho lo que dicen las noticias. Si bien la manipulacion es un hecho también
en las redes sociales, al ofrecer mds puntos de vista diversos sobre lo que sucede en la realidad, se vuelve
también mads dificil de lograr controlarla. Los jévenes que viven en el mundo de hoy forman parte de la
generacion de la tecnosociabilidad (Calderén & Szmukler, 2014), una cultura que cambia no solo la vida de
las personas y de las comunidades, sino también la politica, ya que, como estos ejemplos lo demuestran,
estar en la red puede ser también algo mas que un clic para entrar, consumir, decir me gusta y compartir
(Rodriguez, 2014).

265 Como lo demuestra este video recopilatorio que utiliza otros cientos de registros amateurs de cdmaras y moviles. Bruno
Hayne (2013). Vem pra rua. Brasil. Recuperado a partir de https://youtu.be/vvJt-Mpz8us

211



Las “crisis” y levantamientos de estos ultimos afos, a pesar de que puedan parecer a veces eventos
desconectados entre si, son todos sintomas de un problema mucho mds grande y mucho mas grave: un
fallo estructural en el corazén mismo del sistema capitalista mundial. No son hechos aislados. Es parte de
una ola mundial de indignacién que conecta los paises arabes oprimidos con los europeos desempleados,
los estudiantes chilenos con los ocupantes estadounidenses. Aunque cada grupo tiene sus propios
problemas locales particulares, buscan instalar en la sociedad de la informacién nuevos significados vitales,
de la democracia y del desarrollo. Mientras los medios de comunicacidon han tendido a explicar estas
protestas Unicamente como una respuesta directa a la “crisis financiera” global, es este un andlisis que
busca aplanar y simplificar las razones. No son sélo protestas por la “crisis financiera”, es una protesta
contra el mismo sistema que dio origen a esta crisis. Porque como bien proclamaban algunos carteles
durante las movilizaciones del 15-M, “No es una crisis, iEs una estafal”. En esta linea, Kancler (2014) nos
dice que la légica del funcionamiento de esta “crisis financiera”, que se inicia en 2008, es un proceso de
acumulacidn de riquezas a través de las finanzas y del dictado de la Troika que revela su verdadera cara
como un dispositivo de dominacidn, expolio y precarizacién, que se ejecuta ahora transfiriendo las pérdidas
financieras a los Estados y sus poblaciones. Ademds de que esta crisis, como bien apunta Roos (2012), no es
sino la ultima manifestacion de una crisis mucho mas profunda que produce la destruccion de nuestro
medio ambiente, el agotamiento de los recursos naturales, la desestabilizacion catastréfica de nuestro
clima, el crecimiento sostenido de la desigualdad, la precariedad del trabajo, la mercantilizacidon de la
educaciodn, la cultura y las artes, la creciente sensacidn de alienacidn, la depresién y la desesperacién, y una
lista interminable de problemas.

Estas rebeliones 2.0 constituyen, en palabras de Roos (2012), un pequefio reflejo de posibles sociedades
mas justas, sin partidos, ni lideres, donde las decisiones que afectan a la comunidad son tomadas
colectivamente y sobre la base del consenso. Una sociedad sin esclavitud, ni desempleo, donde la gente
elije su propio trabajo y es recompensada sobre la base de la necesidad, no de la codicia. Una sociedad
auto-organizada sobre la base de una red horizontal, sin estructuras jerarquicas de poder. Una sociedad que
no atomiza a los individuos, sino que propone la idea de comunidad, con sentido de pertenencia y
satisfaccion, dejando a sus individuos libres para que puedan desarrollarse fisica, mental y espiritualmente.
Una sociedad que valora la cultura y la creatividad, el altruismo y la solidaridad. Ese es el mundo que nacid
en Sol, Syntagma, Plaza Catalunya y miles de plazas mas. Una red global interconectada de pequefias
utopias.
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Capitulo 1
Segunda etapa metodologica

Analisis mixto del estudio de caso

En el presente capitulo correspondiente a la PARTE Il de la investigacion, abordamos la segunda etapa
metodoldgica de esta Tesis, explicando la manera en que efectuamos nuestro estudio de caso.

Tipo de estudio: esta etapa se orientd a estudiar y analizar concretamente la experiencia, contexto y
desarrollo de la Comisidn Audiovisual del 15-M Barcelona (15Mbcn.tv) como un ejemplo paradigmatico de
videoactivismo 2.0. Si bien existe suficiente material, producciones audiovisuales, colaboraciones, etc.
relacionados a la comisidon audiovisual 15Mbcn.tv, no existe hasta ahora ningln registro ni material
sistematizado que describa y dé cuenta de su historia, conformacién, aspectos relevantes, producciones,
etc. Asi, se llevaron adelante dos fases consecutivas de trabajo de campo: en un primer momento, se realizé
un abordaje cualitativo y en un segundo momento una aproximacién cuantitativa. La combinacion de
aspectos cualitativos y cuantitativos para la comprensién de las caracteristicas que adquiere la experiencia
de 15Mbcn.tv, supone un abordaje metodoldgico de tipo mixto, tal como lo plantean Godoy y Brussino
(2014), retomando a otros autores:

“los métodos mixtos de investigacién refieren a ‘la recopilacion o andlisis de datos cuantitativos y
cualitativos en un solo estudio en que se recogen los datos de forma simultdnea o secuencial, e
involucra la integracién de los datos en una o mas etapas en el proceso de la investigaciéon’ (Creswell,
Plano Clark, Gutmann & Hanson, 2003, p. 212). Asimismo, por sus caracteristicas, los métodos mixtos de
investigacion permiten responder simultdneamente preguntas de investigacion exploratorias y
confirmatorias y, por lo tanto, al mismo tiempo permiten verificar y generar teorias (Teddlie &
Tashakkori, 2003)” (Godoy & Brussino, 2014, p. 7).

Respecto a nuestro abordaje del estudio de caso elegido, seguimos lo propuesto por Stake (1998), para
quien estudiamos un caso cuando este tiene un interés especial en si mismo y nos interesa buscar el detalle
de su interaccion con el contexto en que se inscribe. Nos proponemos un estudio de la particularidad y de la
complejidad de un caso singular, con el objetivo de comprender su actividad en circunstancias importantes.
En palabras de Stake (1998, p. 17),
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“El cometido real del estudio de casos es la particularizacién, no la generalizacién. Se toma un caso
particular y se llega a conocerlo bien, y no principalmente para ver en qué se diferencia de los otros, sino
para ver qué es, qué hace. Se destaca la unicidad, y esto implica el conocimiento de los otros casos de
los que el caso en cuestién se diferencial pero la finalidad primera es la comprensién de este ultimo”.

El caso de estudio en esta investigacién nos permite indagar sobre el papel del productor audiovisual
activista 2.0 en nuestra época, examinando sus caracteristicas comunes y particulares, sus razones y
motivaciones, sus luchas y propuestas. Buscamos comprender cdmo ven y abordan ciertas tematicas las
personas entrevistadas, preservando y rescatando las multiples realidades, visiones, experiencias
diferentes. Analizamos también el papel de YouTube y de las herramientas 2.0 en la distribucion de sus
producciones. Nos preguntamos también acerca de sus horizontes politicos y motivaciones para la
produccion de sus estrategias narrativas, estéticas y de difusion, intentando reconstruir, a través del analisis
de sus audiovisuales y de las entrevistas a sus miembros, esta compleja identidad colectiva.

Decidimos abordar este caso puntual por diversos motivos. Porque 15Mbcn.tv es una de comisiones
audiovisuales que permanecié activa en el tiempo hasta finales del 2014 y esto nos permitié conocerla en
profundidad, tanto por proximidad geografica como por cuestiones de accesibilidad. Porque su produccion
crecié también con el tiempo, tanto en cantidad, calidad, capacidad de intervencidn, estética, etc., llegando
a tener impacto y repercusion en la agenda publica, mediatica y politica. Por ultimo, porque si bien la
acampada de 15-M en Barcelona decidié disolverse, desde la comision se continué trabajando con diversos
colectivos, organizaciones y movimientos sociales, tejiendo una extensa red de sinergias e interacciones
comunes y colectivas, adquiriendo relevancia e importancia dentro del campo del videoactivismo 2.0.

1.1. Fase 1. Abordaje cualitativo

La primera fase de la Etapa 2 consistié en la realizacion de un estudio de tipo cualitativo, flexible en su
metodologia y con caracter predominantemente empirico. Esta indagacién cualitativa pretendio
aproximarse, destacar y apreciar la singularidad, la complejidad y la contextualidad de la Comision del
15Mbcntv como caso de estudio. Para el proceso de recoleccion de informacion se realizé una observacién
de caracter participante con un registro periédico en un diario de campo, revisién de documentos y se
efectuaron entrevistas semi-estructuradas a los miembros del colectivo (15Mbcn.tv).

Observacién participante.

A partir de los primeros contactos con los miembros de la comisién audiovisual y de la propuesta de asistir a
las asambleas que realizaban periddicamente, se decidid comenzar a participar de las mismas para llevar a
cabo una observacion de caracter participante. A partir de alli, se realizaron registros en un diario de
campo, donde constan anotaciones, datos y material importante que sirve a los fines de esta investigacion.
Asistir como observador participante a las reuniones y los debates (presenciales y telematicos), participar
en las filmaciones (Bastoners, Pintada Bus, Entrevista Deportacidn) y en las jornadas de montaje (Bastoners,
Pintada Bus, Spot Desobl4, Entrevista Deportacidn), participar en talleres conjuntos (Flone-Telenoika),
colaborar con la coordinacién de TIPA (19 Trobada d'Intervencio Politica Audiovisual), entre otros
encuentros, nos ha permitido entender cdmo es el funcionamiento de la comisidon desde adentro y desde el
contacto con los mismos miembros activos. No obstante, existen también una serie de diversos
comentarios, charlas informales, reflexiones y voces recopiladas durante la observacién participante llevada
a cabo a lo largo de la investigacion, que aunque no estan de manera explicita escritas y citadas en esta
tesis, constituyen un colchdn de ideas, relaciones, conexiones, puntos de vista, referencias, etc. que han
servido para hilar muchos pensamientos dispersos durante el proceso.
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Revision de documentos.

Por otro lado, se realizé también una revision de documentos de y sobre la comisién, sus producciones
audiovisuales y algunas publicaciones de prensa, para conocer y poder comprender ciertos fines y objetivos,
a partir de los trabajos realizados y de las repercusiones y capacidad de intervencién de los mismos.
Entendemos por documento lo planteado por Erlandson et al. (1993, p. 99):

"(...) la amplia gama de registros escritos y simbdlicos, asi como a cualquier material y datos disponibles.
Los documentos incluyen practicamente cualquier cosa existente previa a y durante la investigacion,
incluyendo relatos histdricos o periodisticos, obras de arte, fotografias, memoranda, registros de
acreditacion, transcripciones de televisidn, periddicos, folletos, agendas y notas de reuniones, audio o
videocintas, extractos presupuestarios o estados de cuentas, apuntes de estudiantes o profesores,
discursos... Los datos obtenidos de los documentos pueden usarse de la misma manera que los
derivados de las entrevistas o las observaciones” (citado por Valles, 1999, p. 120).

Entrevistas semi-estructuradas.

Por otra parte, se realizaron entrevistas semi-estructuradas con el objetivo de poder recolectar informacién
cualitativa extensa y detallada, rescatando aquellos datos y material relevante obtenido de primera mano
de las personas entrevistadas. Acordamos con Blasco y Otero (2008), cuando nos dicen que la entrevista es
especialmente Util si lo que realmente nos interesa es recoger la visidn subjetiva de los actores sociales,
sobre todo cuando nos detenemos a explorar sus puntos de vista, sus posturas, sus experiencias en torno a
lo investigado, etc.

En esa linea, las entrevistas planteadas en esta investigaciéon cuentan con una serie de preguntas que nos
sirvieron como guias, realizadas y formuladas en base a ciertos ejes o categorias que nos facilitaron el
posterior analisis de contenido. Sin embargo, ni los ejes, ni las preguntas estaban rigidamente definidas de
antemano, sino que eran flexibles y moldeables y constituian sélo una herramienta estructural que nos
permitié posteriormente organizar, redefinir, estudiar y reflexionar en torno al caso de estudio propuesto.
Blee y Taylor (2002), en su articulo Semi-Structured Interviews in Social Movement Research, plantean que si
bien la entrevista semi-estructurada se basa en una guia que incluye un conjunto coherente de preguntas o
temas, el entrevistador puede permitirse mayor flexibilidad para dirigir e investigar sobre la base de las
interacciones que suceden durante la misma.

En esta investigacién se obtuvo el consentimiento de un total de 9 personas para efectuar las entrevistas.
Las mismas fueron realizadas oralmente en forma individual, personal y privada. Se registraron con
grabadora de audio digital, previo consentimiento de los entrevistados y fueron transcritas utilizando el
software Express Scribe. Las entrevistas semi-estructuradas tuvieron una duracién de una a tres horas cada
una, se llevaron a cabo con cada participante en una variedad de lugares, en su mayoria en los propios
hogares de las/os entrevistadas/os, o en algin café acordado previamente.

-Acceso y permisos.

Siguiendo los consejos de Stake (1998) y Valles (2002) al contactar con los miembros de la comisidn
15Mbcn.tv, se planted desde un comienzo la voluntad de recolectar informacion para realizar el presente
estudio, indicando que formaria parte de una investigacién doctoral. Por otro lado, nos comprometimos a
mantener el anonimato de los miembros, asegurandonos asi de que no serian perjudicados emocional,
fisica o financieramente. Pedimos permiso para grabar, ademas de brindar la ocasién a cada uno de los
actores a que revisen los documentos resultantes antes de publicar los mismos, no obteniendo de su parte
ninguna oposicion.
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-Los participantes.

La muestra utilizada para las entrevistas fue intencional. Se contacté a los diferentes miembros que han
formado parte de la comision audiovisual del 15Mbcn.tv y se los invitd a formar parte de esta investigacion.
El contacto se consolidd sobre la base de la observacion participante y el el trato directo con cada uno de
ellos.

Si bien no podemos afirmar un nimero cerrado y certero de cuantas personas formaban parte de la
comision, por los claros movimientos y variaciones a lo largo del tiempo, al momento de iniciar el presente
trabajo de campo pudimos contabilizar un total de 13 personas activas. Finalmente, la muestra queddé
conformada por un total de 9 personas que accedieron a colaborar con la investigacién, ddandonos espacio a
la entrevista personal. Las cuatro personas restantes, por cuestiones personales, no accedieron a la misma.
Por motivos de respeto y resguardo a la identidad de los entrevistados no haremos diferenciaciones
puntuales, pero si diremos que, al momento de realizar las entrevistas, pudimos diferenciar un grupo de 5
personas, cuyas edades oscilan entre 30 y 40 afios y otras 4 entre 40 a 47 afios. En cuanto a la formacién y
recorrido profesional, en lineas generales, todos los miembros entrevistados poseen formacién, experiencia
y capacitaciones universitarias y en algunos casos de postgrado dentro del campo audiovisual, artistico,
social y/o humanista.

-Limites de la muestra.

La muestra definida se centra Unicamente en los miembros activos de 15Mbcn.tv. Fundamentalmente
porque el contacto realizado con ellos a través de la observacion participante permitié un acercamiento
mayor y una confianza al respecto, teniendo en cuenta que existen muchos riesgos a nivel de seguridad,
anonimato, etc. Si bien intentamos ubicar a algunas personas que formaron parte en algin momento de
15Mbcn.tv (pero que lo abandonaron por diversos motivos), entrar en contacto con ellas fue complicado.
Con las pocas que lo logramos no estaban interesadas en participar o argumentaban estar muy ocupadas,
motivo por el cual no fueron entrevistadas. Posiblemente sus aportes podrian habernos otorgado un
material sumamente valioso, y una mirada diversa a la de los miembros activos, ademds de conocer los
motivos por los cuales dejaron de formar parte de 15Mbcn.tv.

-Estructura de la entrevista.

La entrevista se estructurd en base a ciertos ejes que nos permitieron organizar los diferentes aspectos en
los cuales nos interesaba profundizar puntualmente respecto del colectivo estudiado, a fin de caracterizarlo
y trazar comparaciones con otros referentes histdricos del campo. Mencionamos a continuacion la manera
en que se estructuraron inicialmente los ejes:

Eje I. Participacidn en la Comision Audiovisual (15Mbcn.tv).

Eje Il. Metodologias de Trabajo.

Eje lll. Produccién Audiovisual.

Eje IV. Difusion / Distribucidn.

Eje V. Cuidados y Riesgos.

Eje VI. Intervenciodn Politica.

En Anexo se adjunta la entrevista completa, con las preguntas y su correspondencia a los diferentes ejes y
sub-ejes planteados. Cabe aclarar que, una vez efectuadas las mismas y luego de realizar el correspondiente
analisis y categorizacién de contenido, nos vimos en la necesidad de re-definir y reorganizar ciertos sub-ejes
que inicialmente tenian otra distribucion. Para facilitar la comprensidn y organizacion del material extraido
definimos dos nuevos ejes de analisis, quedando finalmente configurados de la siguiente manera:
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Eje I: Sobre el colectivo.
Sub-ejes:
a. éQué es?
b. Objetivos y funciones.
c. Historia de la Comissié Audiovisual: 15Mbcn.tv.
Eje Il: Participacion en la Comision.
Sub-ejes:
a. Motivacidn y contacto inicial.
b. Militancia anterior.
c. Formas de participacion.
Eje Ill: Metodologias de trabajo.
Sub-ejes:
a. Roles y funciones.
b. Metodologia interna online/offline.
c. Decisiones sobre las tematicas abordadas.
d. Financiacion.
e. Trabajo/producciéon — individual/colectivo.
Eje IV: Produccion audiovisual.
Sub-ejes:
a. Tematicas / Categorizacion.
b. Planteos estéticos, formales, narrativos.
c. Inmediatez.
d. Archivo.
e. Antecedentes.
Eje V: Difusion y distribucién.
Sub-ejes:
a. Estrategias de comunicacion.
b. Relacién con los mass media.
Eje VI. Riesgos y cuidados.
Sub-ejes:
a. Riesgos y problemas.
b. Cuidados internos y externos.
Eje VII: Intervencidn politica.
Sub-ejes:
a. Sinergias.
b. Capacidad de intervencion.
c. Trabajos necesarios.
d. Efectividad.

Eje VIII: Criticas, futuro y otras observaciones.
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Anadlisis de datos de las entrevistas.

Se realizé un andlisis de contenido cualitativo del material, siguiendo el esquema propuesto por Bardin
(2002) en cuanto a Analisis de Contenido dentro de un estudio de tipo Cualitativo. Asi, como acabamos de
ver, definimos una serie de categorias para llevar a cabo el andlisis y la sistematizacién del material y
posteriormente reflexionamos acerca de lo obtenido en cada una de ellas. Todas las categorias se definieron
con suficiente flexibilidad como para ampliarse a otras nuevas en los casos que se considera necesario.
Entendemos el proceso de categorizacién como aquella operaciéon de clasificacion de elementos en un
mismo conjunto, categoria o eje de andlisis, tras la agrupacién por analogia o género de ciertos elementos
y/o datos, respetando y siguiendo criterios previamente definidos. En esta investigacion decidimos agrupar
bloques de preguntas de las entrevistas, que dan respuesta a los ejes propuestos inicialmente y se trabajé
con el material del contenido manifiesto de la comunicacién, se lo analizdé, compard, agrupé, clasificd y
estructurd a fin de sistematizar y producir un discurso que se constituye en un cuerpo de conocimiento
cientifico (Porta & Silva, 2003).

Para llevar a cabo este andlisis realizamos una especie de tejido intertextual con las entrevistas de los
miembros de 15Mbcn.tv. Una unidad heterogénea, una especie de patchwork textual en el cual los dichos
de cada uno de los entrevistados se intercalan con los dichos del resto de miembros del colectivo.
Respetamos las multiples voces de los distintos actores de la trama, potenciando y tejiendo un texto que da
cuenta de la manifestacién colectiva y a la vez subjetiva de los conflictos, contradicciones, coherencias y
sintonias grupales.

En suma, los datos recolectados en las entrevistas fueron clasificados mediante un analisis de contenido
que tiene por finalidad, segin Berelson (1954), una “descripcidon objetiva, sistematica y cuantitativa del
contenido manifiesto de la comunicacién” (citado por Bardin, 2002, p. 13). Su fin es convertir estos datos y
materiales registrados en “bruto” por medio de las entrevistas, en datos que puedan ser tratados en forma
cientifica, de modo que pueda construirse un cuerpo de conocimiento que dé cuenta de las diferentes
experiencias relatadas bajo la perspectiva de los participantes. De forma complementaria, se efectud una
triangulacién del material al confrontarlo con algunos articulos periodisticos y comunicaciones oficiales.

1.2. Fase 2. Abordaje cuantitativo

La segunda fase de la Etapa 2 del estudio apuntd a la realizaciéon de un estudio cuantitativo que permitiese
acceder a ciertas caracteristicas del estudio de caso que no se hacian aprehensibles mediante la
metodologia cualitativa.

Recoleccidon de informacion.

Se trabajé con los videos de la Comisidn Audiovisual 15Mbcn.tv, alojados en el canal de YouTube,
accediendo a ellos gracias a la colaboracién de la Comisién 15Mbcn.tv, que nos facilitd los permisos para
realizarlo. Realizamos una lectura y analisis de un numero acotado de “documentos” audiovisuales (75
videos) para complementarlo con las entrevistas y con el andlisis tedrico sobre el audiovisual 2.0 de
intervencidn politica. Este estudio cualitativo, se complementa también con un breve estudio de caracter
cuantitativo de las producciones audiovisuales publicadas por el 15Mbcn.tv en YouTube, obteniendo
grandes cantidades de datos mediante la herramienta YouTube Analytics. Para ello se conformd una
muestra -que nos sirvid para poder realizar una categorizacion- de la produccion audiovisual del 15Mbcn.ty,
siguiendo los siguientes criterios:
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1) Videos con el mayor nimero de visualizaciones: se consideraron los 10 clips "Mas vistos" entre el
19/07/2011 (fecha de creacion del canal) y 31/12/2014 (fecha en que préacticamente desaparece su
actividad y que hemos puesto como limite de nuestro estudio).

II) Videos con el mayor niumero de visualizaciones por afio: se incluyeron los 10 clips "Mas vistos" de
cada afo: Il.a) 2011; Il.b) 2012; Il.c) 2013; 1l.d) 2014

) Videos con el menor nimero de visualizaciones: los 10 clips “menos vistos” del canal.
IV) Todos los videos nombrados por los miembros entrevistados.

V) Seleccién (subjetiva) de otros videos.

Todos los videos seleccionados, como consecuencia de los criterios establecidos, se han descargado el 15 de
diciembre del afio 2014 en un disco duro externo. Se tomaron imagenes de estadisticas (YouTube Analytics)
de cada video para documentar los datos de YouTube de ese clip y para reducir cualquier riesgo de perder
los datos complementarios valiosos para este estudio, lo que podria ocurrir si un clip de video deja de estar
disponible en YouTube por cualquier motivo. Ademas, la informacion complementaria relacionada con el
titulo, la fecha de carga, el nimero de visualizaciones, la duracidn, las calificaciones, etc. de cada video
fueron registrados utilizando el gestor bibliografico Zotero.

Analisis de la produccién audiovisual.

En primer lugar, se procedié a una categorizacién de los videos a partir de una taxonomia creada para este
estudio. Asi, se realizaron una serie de categorias tematicas diferentes que se identifican en la muestra y
que creemos puede extenderse al corpus total de los videos del canal de 15Mbcn.tv en YouTube. Estas
categorias se construyen a partir de las principales caracteristicas dentro del contenido manifiesto de los
clips (es decir, en los elementos visuales, textuales y auditivos del contenido). Para realizar este andlisis se
tuvo en cuenta las expresiones de los entrevistados, las categorias tematicas que existen actualmente en el
canal de YouTube, algunas propuestas de tedricos (Askanius, 2012, 2013, 2014; de la Fuente Garcia de la
Rosa, 2013, 2014; Gregory, Caldwell, Avni, & Harding, 2005; Vila Alabao, 2012), para luego proponer una
nueva tipificacién que consideramos mas completa y exhaustiva. Posteriormente, se realizaron andlisis
univariados (frecuencias y porcentajes) que posibilitaron conocer ciertas caracteristicas cuantitativas de las
producciones (nimero de visualizaciones, tipo de usuarios del canal, entre otras). Como soporte para estos
analisis se utilizaron las aplicaciones de YouTube Analytics y Google Analytics. Este analisis del material
videogréfico conforma una parte integral y esencial del andlisis del caso de estudio. Recomendamos
visualizar las producciones estudiadas para complementar su entendimiento; para ello ofreceremos una
breve descripcion del material presentado y facilitaremos enlaces para su posterior visualizaciéon (Ver Anexo
N°2. Tabla N° 4).
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Capitulo 2
El 15-M

Contexto social, politico y tecnologico:
los indignados / #spanishrevolution / 15Mbcn.tv

2.1. El 15-M (los indignados /
#spanishrevolution)

"El 15-M es sobre todo una llamada a la conciencia, el germen de una
nueva cultura politica que se abre paso entre las envejecidas pero aun
dominantes estructuras de poder. Miles de jovenes y mayores ya no se

creen el mito de esta democracia autoritaria y son cada vez mds
conscientes de que la movilizacion es la unica forma de alcanzar y
defender nuestros derechos y libertades"

José Canddn Mena, 2012

El 15-M, también denominado “movimiento” de los indignados, es un movimiento ciudadano formado a
raiz de la manifestacién del 15 de mayo de 2011 en Espana. Nos limitaremos aqui a realizar una breve
contextualizacién del 15-M para poder entender el contexto en el que se inserta la Comissié Audiovisual
d'Acampada Barcelona: 15Mbcn.tv, nuestro caso de estudio. No obstante, no nos detendremos a
profundizar en él ya que existen numerosos autores (Candén Mena, 2012, 2013; Castells, 2012; Diaz Parra &
Canddén Mena, 2014; Postill, 2014a, 2014b, 2015; Toret, 2013b; Toret, Calleja-Lépez, Monterde, & Serrano,
2014; Toret & Monterde, 2014) e investigaciones dedicadas exclusivamente al estudio transdiciplinar de
este complejo movimiento, pudiendo acceder en ellos a analisis mas detallados sobre los motivos de su
surgimiento, diversos aspectos de su desarrollo y sus caracteristicas especificas.

Acordamos con Toret (2014), en llamar “movimiento” al 15-M por motivos de sencillez en la argumentacion,
pero compartimos su postura tedrica en la cual lo caracteriza como,
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“en parte movimiento social, en parte constelacion afectiva, en parte procesos de autoorganizacién o
autonomia digital, en parte un 'clima', etc.; sin llegar a ser nunca una oleada unidireccional ni
homogénea, sino que subsume y repotencia procesos previos, asi como constituye el caldo de cultivo de
nuevas y muy diversas expresiones de protesta. El #15-M es un proceso extremadamente complejo e
innovador, que incorpora dinamicas propias de los nuevos movimientos sociales tal y como los venimos
conociendo en el actual ciclo histérico de protesta, con otros fendmenos para lo que aun careceriamos
de denominaciones colectivamente consensuadas a la altura de sus invenciones.” (Toret, 2014, p. 283)

2.1.1. Precedentes, motivos y surgimiento del 15-M.

Gran parte del germen que da lugar a las protestas que nacen a partir del 15 de mayo de 2011 y que acaban
conformando luego el denominado “movimiento” 15-M o de los indignados, tienen parte de su razén en el
colapso de la burbuja inmobiliaria que habia dejado la economia espafiola en un estado critico, la alta tasa
de desempleo con casi la mitad de los jovenes del pais desempleados y millones de ciudadanos en una
situacidn totalmente precaria. La combinacidn de una clase politica desacreditada por una serie de casos de
corrupcioén, una ley electoral que perpetia un sistema bipartidista, la crisis de representacion de las
instituciones y de la “izquierda” partidista y sindical, y el precedente de los levantamientos prodemocraticos
de la primavera arabe, establecen un escenario de un fuerte descontento en Espafia (Lopez & Rodriguez,
2011). A los ojos de cualquier ciudadano era evidente el ambiente y el clima tenso, caldeado y de fuerte
tensidn y protesta social que imperaba en muchos paises, no solo en Espafia. Al respecto, Candén Mena
(2012, pp. 21-22), nos dice:

"La crisis econdmica, con un origen financiero y especulativo, lejos de afectar a la banca recaia sobre las
clases populares. Mientras que los Estados acudian al rescate bancario incurrian en enormes déficits que
luego serian utilizados como excusa para brutales recortes que afectarian de nuevo a los mas
desfavorecidos. La corrupcién en la clase politica y el total alejamiento de los ciudadanos la hacia
complice del expolio. El plan Bolonia, la reforma laboral, el alargamiento de la edad de jubilacién, la
subida del IVA, la bajada de sueldos de los funcionarios, el recorte del gasto publico, la privatizacién de
las cajas de ahorro y de empresas estatales... la lista de agravios era suficiente para explicar la
indignacién general que se apoderaba de cada vez mds capas de la poblacién. Pero junto a los amplios
motivos de descontento surgieron también motivos de esperanza que animaron la protesta. La
revolucién islandesa, wikileaks, protestas en Francia, Reino Unido, Grecia o Portugal y, sobre todo, la
Primavera Arabe, que mostré que era posible vencer a las dictaduras, tanto militares como financieras".

Por otro lado, ya en diciembre de 2010 diversos activistas de la cultura y el software libre y por los derechos
de Internet se movilizaron contra el proyecto de la impopular Ley Sinde sobre derechos de autor, aprobada
finalmente a principios de 2011 (Toret, 2014). El enorme rechazo a la ley llevd a la creacidon de la plataforma
y campafia No Les Votes, instando a no votar por ninguno de los principales partidos que aprobaron la ley.
No Les Votes junto a Anonymous, Juventud Sin Futuro y otros colectivos unieron fuerzas y posteriormente se
crea la plataforma Democracia Real Ya (DRY), con base de operaciones fundamentalmente online, pero a
nivel fisico en reuniones en el centro de cultura libre Conservas, en Barcelona, y el hackerspace Patio
Maravillas, en Madrid (Postill, 2014a, 2014b).

Toret (2014) destaca tres elementos fundamentales que constituyen la génesis subjetiva y politica del 15-M
y que influyen tanto en las formas como en los contenidos de la explosion del 15-M. Uno, el proceso
subterrdneo e invisible de creacidon de una masa critica tecnoldgica y social conformada al calor de las
luchas por la libertad y neutralidad de internet, expresién de una cultura colaborativa y de activismo
distribuido online que fue conformando una ciudadania consciente formada y conectada dentro de la
infoesfera del estado espafiol entre 2006 y 2011. Dos, una multiplicaciéon y profundizaciéon de practicas
tecnopoliticas que permitieron desencadenar, extender y facilitar procesos masivos de autoorganizacidn
social y comunicativa de esta multitud conectada. Tres, la influencia y empoderamiento que produjo la
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Primavera Arabe, a través de la presencia de sus revueltas en los medios y en la red, situando en el
imaginario colectivo la imagen de un nuevo posible, de hecho, la idea de acampar en Sol estuvo
influenciada por la experiencia reciente de la acampada en Plaza Tahrir de El Cairo.

2.1.2. El 15 de mayo de 2011: "Democracia Real Ya! No somos mercancias en manos
de politicos y banqueros".

Comenzd a gestarse entonces una convocatoria de la mano de No Les Votes, Anonymous, Juventud Sin
Futuro, Plataforma de Afectados por la Hipoteca (PAH), Estado del Malestar, ATTAC, Democracia Real Ya
(DRY) y otras plataformas en linea y de base para manifestarse colectivamente en las calles el 15 de mayo
de 2011 bajo el lema "iDemocracia Real Ya! No somos mercancias en manos de politicos y banqueros". La
convocatoria comenzd a gestarse y coordinarse, fundamentalmente, a través de internet, las redes sociales,
la telefonia celular, Facebook, Twitter, Tuenti, YouTube, etc. y también de manera fisica a nivel local, en cada
una de las ciudades que se sumaban a la campafa. Toret recuerda al respecto, reforzando este planteo:

“Desde abril, la campaiia de DRY prendid por la red como la pdlvora, en un entramado de lazos humanos
y digitales. Nuevas personas se fueron incorporando cada dia a la participacidn, proponiendo,
organizadndose en sus ciudades o pueblos bajo la forma de grupos locales para preparar la movilizacidn
del 15-M. Una ola postmediatica subterranea, inapreciable para los grandes medios de comunicacién y
las instituciones, se gestd comprometiendo a personas de toda condiciéon y edad. Al mismo tiempo,
cualquier usuario habitual de internet y de las redes sociales recibia informacién de las convocatorias,
que llegaban a través de canales muy diversos, desde diferentes fuentes y en redes de confianza entre
iguales. Quienes participaban en el proceso desde las diferentes poblaciones crearon acontecimientos
locales y grupos promotores para organizar la manifestacion. También instituyeron espacios particulares
de organizacion en red, con sus correspondientes perfiles en Twitter y grupos-evento en Facebook. Esto
favorecié la participacion abierta y activa en espacios de trabajo online, facilitindose ademas el
encuentro personal, en asambleas locales, de quienes se conocian sélo en el espacio de internet. Ese
proceso interconectd un ciberterritorio y un geoterritorio, hibridandolos. Todo el tiempo de nuestra
conexién online era aprovechado con el objetivo de organizar las capacidades, habilidades y recursos
necesarios para crear ese acontecimiento distribuido.” (Toret, 2014, p. 289)

Llegado el mismo 15 de mayo del 2011, muchas agrupaciones y colectivos de activistas, pero sobre todo
personas individuales sin ninguna filiacién a organizaciones sociales y/o politicas, salieron a manifestarse y
protestar en las calles, conformando un acontecimiento y una movilizacién colectiva y distribuida, llegando
a manifestarse unas 130.000 personas en, al menos, 58 ciudades de todo el territorio espafiol.

Si bien las marchas fueron muy concurridas, no lograron la visibilidad en los principales medios de
comunicacién, tal como los manifestantes y organizaciones habian esperado. Sin embargo, fueron el
comienzo de un movimiento masivo, con ocupaciones de las plazas y una ola de protestas que se extendera
incluso mas alla de las fronteras espafiiolas.

Comenzé a gestarse este movimiento en donde la demanda fundamental era sostener una lucha por una
democracia real, creible, sin intermediarios y directa, una democracia al alcance de las clases populares,
gue fuera expresién colectiva y promoviera una participaciéon social y politica inmediata. Diversas personas
con perfiles muy distintos comenzaron a participar y a sentir que esa lucha les pertenecia y que, de uno u
otro modo, les era cercana.
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2.1.3. Las acampadas en las plazas.

El punto de inflexion se produjo el mismo 15 de mayo, luego de la manifestacién, cuando un grupo de unos
cuarenta manifestantes decidieron acampar en la Puerta del Sol, plaza principal de Madrid, en lugar de
regresar a sus hogares. Ante la amenaza de las autoridades por desalojarlos, los ocupantes enviaron
llamadas de apoyo con sus teléfonos mdéviles a través de las redes sociales. Ya el 17 de mayo, el nimero de
personas acampando en la Puerta del Sol habia crecido a 200 y el 20 de mayo ya eran cerca de 30.000
personas ocupando toda la plaza. Esta explosion demogrifica se reflejaba también de manera online, en
innumerables comentarios en Twitter, conversaciones de Facebook, videos en YouTube, entradas en blogs,
fotos en Flickr, entre otros miles de materiales e informaciones que fueron producidas, compartidas y
puestas en circulacidon de manera inmediata.

Poco a poco se fueron sumando diversas ciudades de todo el territorio, dando forma al naciente
movimiento 15-M de los indignados (los hashtags de la red social Twitter lo denominaban también Spanish
Revolution). Siguiendo el ejemplo de la primera acampada en la Puerta del Sol (Madrid), fue expandiéndose
a diferentes ciudades y plazas como Plaza Calatunya en Barcelona, Plaza del Ayuntamiento en Valencia,
Plaza de la Encarnacion en Sevilla, entre tantas otras que se fueron uniendo al reclamo y a la lucha.

En medio de este clima de profundo desencanto social, econdmico, politico, etc., las plazas de las diferentes
ciudades de Espafia poco a poco comenzaron a llenarse de colores, ruidos, reclamos, canticos, carteles,
asambleas, etc. El empoderamiento facilitado por tomar las riendas del reclamo, desde el lugar de
ciudadano, de pueblo, de un otro al que le sucede lo mismo que a la persona que tiene al lado, hizo que
este 15 de Mayo pasara a la historia atravesando cualquier expectativa inicial.

Los campamentos evolucionaron rapidamente conformando ciudades dentro de ciudades, siendo
gobernados a través de asambleas populares y diversas comisiones. Las comisiones se crearon primero en
funcién de las necesidades practicas (cocina, limpieza, coordinacidn, salud, etc.) y luego de la necesidades
mas complejas que requerian una division de trabajo (comunicacidén, cultura, intercomisiones,
audiovisuales, derecho, inmigracion, etc.). Las decisiones se tomaban a través de asambleas donde se
votaba segln ciertas reglas e intentando llegar a consensos. La estructura se organizaba de manera
totalmente horizontal, con portavoces rotativos en lugar de lideres. Decenas de miles de ciudadanos
experimentaban asi con formas participativas, de democracia directa e inclusiva, completamente opuestas a
la lI6gica dominante de la representacidn politica. Podia apreciarse una mezcla de utopia y pragmatismo en
sus reclamos, solicitando, por un lado, una lista de demandas concretas, incluyendo por ejemplo la
eliminacién de los politicos corruptos de las listas electorales, mientras, por otro lado, perseguia objetivos a
largo plazo marcadamente revolucionarios, tales como "Todo el poder para el pueblo" (European
Revolution, 2011). El cineasta Gerardo Tuduri, del colectivo Cine sin Autor, comenta al respecto de este
momento tan particular y diferente, al tiempo que reflexiona sobre el poder de las imagenes registradas,

"Posiblemente las imagenes mas poderosas que cualquiera ha podido y puede recoger, son las de las
asambleas populares masivas que irrumpieron como una realidad casi utdpica en el seno de la sociedad
espafiola. Utdpica por su participacion, por sus procedimientos y por la energia colectiva que las habita.
Una utopia tal que algin joven desconocido llegd a comentarle a un amigo: 'esto tiene que acabarse
porque es irreal'. Las asambleas masivas de sol, con toda su operativa, crean in situ un sentimiento
ambiguo donde uno se estd diciendo todo el tiempo: esto no puede estar ocurriendo asi, pero esta
ocurriendo asi. Fue la grabacion de esas asambleas las que posiblemente nos hicieron detener para
pensar mejor como seguir inmersos en el 15-M" (Tuduri, 2011b, parrafo 6).

Las movilizaciones, acciones y ocupaciones se van haciendo cada vez mas masivas y dia a dia miles de
personas se acercan a las plazas interesadas por el movimiento, incluso hasta el 22 de mayo, dia previo a las
elecciones, en el que se convoca a una multitudinaria manifestacién como acto de desobediencia civil, a
pesar de la prohibicién de la Junta Electoral.
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Ya para el 27 de mayo, en Barcelona, se produce uno de los hechos de mayor violencia que registré el 15-M.
La policia antidisturbios irrumpe violentamente en la Plaza Catalunya, desalojando a las personas que
permanecian pacificamente en la acampada. La excusa del gobierno era que debia “limpiar” la plaza ya que
era mala imagen para la proxima celebracién de la Champions League. Al impedir que los camiones de
limpieza, cargados con pertenencias de los acampados, salieran del lugar, los Mossos d'Esquadra (policia
autondmica catalana) reprimen violentamente®® a los manifestantes con un saldo de mas de 120 personas
heridas®’. Claramente, como muchas de estas acciones, el efecto de dicha accidn es totalmente el inverso:
la plaza vuelve a ser tomada y los reclamos vuelven a encenderse. Instantdaneamente las imagenes de la
represion comienzan a circular en las redes y en cuestion de minutos comienza a viralizarse la informacion,
dando lugar a protestas en solidaridad que proliferaron por todas las ciudades del pais bajo el lema “Todos
somos de Barcelona”.

2.1.4. De las plazas a los barrios.

Siguiendo la cronologia de los hechos, y resumiendo la sucesién de los mismos, a mediados de junio,
después de cuatro semanas desde el comienzo de las protestas, se decide en asamblea levantar la
acampada en la Puerta del Sol, dando un cierre a esta gran etapa donde se permanecia dia y noche en la
Plaza. Algunas ciudades tomaron la misma decision y la mayoria de los campamentos fueron
desmantelados tras asambleas de consenso. En otras se decidié seguir acampadas hasta el fin de semana
(La Coruiia, Bilbao, Cérdoba, Sevilla, Valladolid, Vigo, San Sebastian, Santiago, Murcia y Zaragoza).

La estrategia consistia en trasladar el movimiento de las plazas centrales a las plazas y calles de los barrios.
Las asambleas de barrio fueron creadas en muchas localidades de toda Espafia, dando lugar al reclamo,
luchas y voces de diferentes espacios y colectivos vecinales, aunque con niveles desiguales de participacion
y en ocasiones preocupaciones muy localizadas. Como bien apunta (Tuduri, 2011b), con las asambleas
barriales se conforma una puesta en escena de estrategias de participacidn y gestidn colectiva y ciudadana.
Un modo de pensar la sociedad, de imaginar el modo de gestionar y llevar adelante las ideas y proyectos,
pero de una manera horizontal, conformando una muestra del deseo de establecer y sostener cierto orden
social, politico y econdmico de manera autogestionada.

Contrariamente a lo esperado por muchos, el movimiento siguié cobrando impulso en todo el verano, con
una serie de acciones en defensa de colectivos vulnerables, como inmigrantes extranjeros y las victimas de
desalojos. Fueron surgiendo nuevos intereses, acciones y temas que acompafiaron las protestas. Se
introducen tematicas relacionadas al sector laboral (8 de junio: sentada ante el Congreso de los Diputados
contra la reforma de la negociacidn colectiva). Comienzan a gestarse nuevas concentraciones frente a los
ayuntamientos de todo el pais (el 15 de junio se bloquea el Parlament Catalan en protesta por los recortes
sociales, evidenciando numerosos incidentes). Acto seguido comienzan las acciones conjuntas con la

266 Como puede verse en numerosos videos online Por ejemplo: Fiona VQ (2011), Desalojo acampada plaza Catalunya 27M,
recuperado a partir de https://vimeo.com/25447948 o Superjav35 (2