W W, & i
311 Discusiones & Aperturas

La cuestion de lo popular
en el cine

P Escribe Marcos Tabarrozzi Lo popular. Restricciones de un
Profesor en Comunicacion Audiovisual v Licenciado Conceptol
en Investigacion y Planificacion Audiovisual, Facultad ok . .
de Bellas Artes (FBA), Universidad Nacional de La Plata El término “popular® es el centro cambiante de
(UNLP). Maestrando en Estética y Teoria de las Artes, una dimensién de estudios sumamente compleja que,
FBA, UNLP. Profesor Adjunto de Realizacion de Cine, 3 _ H
Video y TV III, y Jefe de Trabajos Practicos de Teoria de en qlf:e.re':ltes mOde!os locales que contm':l?n una
la Practica Artistica, FBA, UNLP. tradicion interpretativa de larga data en América La-

tina—, se articula en torno a |as premisas gramscianas
que postulan una tensién entre hegemonia y subal-
ternidad. En esta escena, lo popular se resuelve en una
exclusion fundamental, una cesura ejercida desde el
poder dominante sobre un ofro negado. La cuestion
se resignifica en cada contexto histérico y cultural,
sobre todo por las alteraciones sintomaticas que pro-
duce |a variable principal en la determinacién de lo
hegeménico, la economia cultural. Pero la subalter-
nidad convoca, para su lectura, no sélo las categorias
fundamentales de desigualdad y clase sino, también,
aspectos transversales, como género, raza y trabajo. Y
compromete de modo oblicuo -y esto sera de interés
para nuestra interpretacién- las asociaciones entre
los intelectuales y los artistas con la hegemonia?

La dicotomia hegemonia/ subalternidad supone
una proyeccién doble en la que /o otro funciona como
sombra. Es decir, por un lado, la hegemonia delimita
el espacio social principal y ubica sectores humanos
fuera de campo; por otro, los sectores subalternos le
asignan a este poder ciego el valor de una totalidad
que debe ser resistida y combatida. La paradoja reside
en que la inversién de la lucha ubicaria a lo subalterno

' El presente trabajo forma parte de los avances parciales del proyecto de investigacién “La representacién de lo indecible en el arte popular
latinoamericano™, dirigido por la Lic. Silvia Garcefa. Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata. Perlodo: 2010-2013.
2 John Beverley, “Lo subalterno come interrupcion”, 2006.

kadn | Discusiones & Aperturas | 73



Marcos TABARROZZI

en una posicion dominante. Esta dificultad filoséfica
aparecia en las obras de Antonio Gramsci Sin em-
bargo, la relacién entre las practicas populares y la
hegemonia es dificilmente asimilable a una oposicién
estatica, inmodificable; mas bien presenta tensiones
cruzadas, prestamos mutuos y, fundamentalmente en
la contemporaneidad, confusiones ligadas a |a accion
de las industrias culturales (una de cuyas funciones
es normativizar lo popular y asimilarlo a lo masivo).
Lo populares conflicto, como afirma Pablo Alabarees,
pero en tanto enfrentamiento que se desplaza por la
fuerza de actantes enmascarados.?

La determinacitn sobre qué sistemas de domina-
cién conforman lo hegeménico en cada dmbito —el
capital financiero, el Estado nacion, la industria cul-
tural, la estructura militar, las diversas combinaciones
entre estos factores- es una precondicion que define
lo subalterno y le asigna un cuerpo fugaz para lo que,
por efecto de la dominacion, se da siempre como ad-
jetivo. La identidad de lo popular con lo subalterno
niega la existencia de propiedades sustantivas o ca-
racteristicas esenciales, y por ello su lectura es ardua:
implica demarcar un mds alld de la cultura (hegemo-
nica), deseribir una supresion violenta del espacio de
lo dicho-visible y modelar un objeto forzado a des-
aparecer.

Una objecién desde los modelos de
lectura

Apartandonos de la clausura de lo popular que
realizan Theodor Adorne y Max Horkheimer -quienes
fallan a favor del arte auténomo y ubican al tépico en
la brecha entre arte serio y arte ligero-’ y de la identi-
ficacion lineal entre lo masivo y lo popular -que desa-

rrollan sobre el cine, por ejemplo, Alain Badiou, Serge
Daney o Silvia Schwarzbéck—, la siguiente formula-
¢ion de Ticio Escobar, gue congrega productivamente
diferentes lineas de aproximacion conceptual al pro-
blema, nos permite enmarcar la situacién tedrica de
lo audiovisual frente a |o subalterno. Para Escobar, €l
arte popular supone:

Las manifestaciones particulares de los diferentes
sectores subalternos en las que lo estético-formal no
conforma un terreno autdnomo, sino que depende de
la compleja trama de necesidades, deseos ¢ intereses
colectivos [..] representa una identidad especifica y
una elaboracion de las condiciones sociales de las que
parte, y supene pautas colectivas de produccion -y
tradicionalmente- circuitos de circulacion y consumo
comunitarios?

Esta concepcién de un arte popular alejada de las
categorias de |a estética tradicional —en tanto no pro-
mueve una divisién entre arte y demanda colectiva, es
ejercida productivamente por no artistosy suele tran-
sitar circuitos no institucionales—, supone una prime-
ra objecidn al puente entre las artes audiovisuales y el
campo de lo popular. En efecto, si se dejara de lado el
pericdo preinstitucional de la practica cinematogra-
fica, que David Bardwell y Noel Biirch ubican entre
1895 y 1917, considerado tedricamente comao la eta-
pa en la que la relacién propuesta encontré algunos
puntos claros -como el paradigma Chaplin-, podria
decirse que el devenir de la constelacién audiovisual
recae inevitablemente en una doble vertiente: en el
campo de la produccion masiva o en el terreno legi-

? Ibidem.

* Pablo Alabarces, "Cultura(s) [de las clases] popularles), una vez méas: La leyenda continda®, 2004, p. 35.

¥ La condena aparece expresada en la siguiente cita: "La pureza del arte burgués, que se ha hipostatizado coma reino de la libertad en oposicidn a la
praxis material, ha sido pagada desde el principio con la exclusién de la clase inferior, a cuya causa —la verdadera universalidad— el arte sigue siendo
fiel justamente gracias a la libertad respecto a los fines de |a falsa libertad”. Cabe aclarar que en los textos de Adorno y Horkheimer no aparece de
manera explicita una diferenciacion jerdrquica entre el arte seric y el arte ligero: la clave reside en la dialéctica y la brecha entre ambas expresiones,
que forman parte del arte auténomo. Theodor Adorno y Max Horkheimer, (1944) Dialéctica del iluminismo, 1987, p. 183.

® Ticio Escobar, "El mito del arte y €l mito del pueblo®, 2004, pp. 152-153.
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timado del cine arte. La debilidad ideolégica de esta
ultima zona, consolidada a mediados de los afios 50,
residia en que si se proponia la representacion de lo
subalterno no se podia ignorar su nueva condicion
institucional que lo anudaba al peder simbélico ofi-
cial” De modo que, tanto por su origen y continuidad
en el seno de las industrias culturales, como por su
posterior legitimacion como fendmeno artistico —con
la consiguients y creciente relacion desde entonces
con lo aurdtico-# la pertenencia del audiovisual a la
esfera de la cultura dominante parece incuesticnable.

Afinales de los afios 60 aparece, sin embargo, una
opcian histérica a estos dos modelos que intenta co-
rroer la sujecion cultural: el cine politico, un potencial
refugio de lo subalterno que pretende separarse tanto
de los propésitos meramente espectaculares como de
la institucion artistica. Pero los logros de la vanguardia
politica del cine, la gesta mas compleja de la constela-
cian filmica moderna en su blsqueda por quebrantar
un status guo social, no significaron la superacion de-
finitiva de la inscripcién que se cuestionaba en el cine
de autor. Pese a |a profunda renovacién metodolégi-
ca planteada por el cine etnografico, o la revision del
dispositivo y la enunciacion filmicas en grupos -como
Dziga Vertov, Cine Liberacidn, Cine de la Base o Uka-
mau, entre otros—, la alianza productiva de sectores y
clases desiguales -gue surge como consecuencia de
los acuerdos politicos extrafilmicos-producia nuevas
y mas sutiles mediaciones intelectuales de la imagen/
voz subordinada, en clave de interpretacidn realista
critica.?

Aunqgue la existencia de nexos entre la traduccién
culta y la imagen/ voz oprimida ha constituido hitos

fundantes en tradiciones culturales, como en la Ar-
gentina,'® también ha puesto en evidencia el delicado
equilibrio entre las premisas de la accién de vanguar-
dia iluminada y la emergencia de la subalternidad.!!
Aunque lo popular requiera, fatalmente, de una me-
diacidn porque es ingresado a la cultura visible por
instituciones legitimadas, como la academia o el arte,
supone manifestaciones diversas a la accion de las
vanguardias politicas, en cuyo contraste puede verse
deslegitimado o tratado desde lo que llamamos "pa-
ternalismo intelectual®.

Por otro lado, un aporte sutil desarrollado por
tedricos como Jacques Ranciére o Allain Badiou, res-
pecto de la impureza del cine —o mas bien su particu-
lar mezcla entre lo pure y lo impuro artistico-, con-
lleva, en tanto matriz de un vinculo con lo popular,
el mismo problema.'2 Que la constelacién audiovisual
contenga refracciones de lo subalterno por sus ope-
raciones con la impureza no es mas que una condi-
cidn de posibilidad del dispositivo técnico que habia
quebrado el campo del arte en el siglo XX. Pero en
términos de gestion, esa depuracian fue y sigue sien-
do patrimenio de sectores no populares, en el mejor
de los casos, concientizados.

Deberfamos concluir entonces que, dadas |as limi-
taciones del marco teérico y epistemolégico descrip-
to, toda promocidn del arte audiovisual como medio
de lo popular es equivoca. Bajo el concepto sélo en-
trarian las producciones en las que los medios y la
organizacidn se encuentran en manos de los cuerpos
subalternos, en funcidn de propdsitos sociales especi-
ficos y con formas reactivas al ambito artistico oficial.
Este campo, resignificado durante la Gltima década

7 Sobre la critica a esta lectura deconstructiva de los autores modernos, ver: Fredric Jameson, (1992) “La existencia de Italia®, 2003, pp. 87-112.

® Jacques Ranciére, “Las poéticas contradictorias del cine”, 2005, p. 11.

# Sobre |as complejas discusiones tedricas e ideoldgicas que se desarrollaron al respecto entre 1268 y mediados de los 70, ver: Ismael Xavier, Ef discurso

cinematogrdfico, 2008.

18 Alabarces establece una linea historica en este “hablar lo popular®, que va desde Hemandez hasta Walsh, pasando por Borges y el tango. Y asume,
con Ricardo Piglia, que de esta relacion con lo subalterno surge la ficeidn en nuestro pais. Pablo Alabarces, op. cit, 2004, p. 30. Asimismo, Josefina
Ludmer establecio en un estudio sobre el génerc gauchesco la idea de una alianza entre la letra culta y la voz oprimida en la poesia gauchesca. Josefina

Ludmer, Ef génere gouchesco, 2000, p. 43.
" Ticio Escobar, op. cit, 2004, pp. 144-146.

12 Alain Badiou, {1998) imdgenes y palabras, 2005. Jacques Ranciére, op. cit, 2005,
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con las nuevas posibilidades de acceso tecnolégico y
circulacion social -y cuyo estudio mereceria un ex-
tenso andlisis—, constituira la practica mas cercana al
campo de lo popular. Desde el lugar de |o subalterno,
las obras del arte audiovisual serian una cara mas del
enemigo.

Una recuperacion desde el cine
moderno

Es el cine maderno el que se sin-

croniza con la vida cotidiana,

pero lo hace desde una dimension critica:
lo que se ha fugado de lo sociedad

no tiene por qué restituirio el cine.

La compensacidn siempre es ideofogio.
Silvia Schwarzbock™

Pareciera que el estado tedrico postulado hasta
aqui no sélo impide concebir un vinculo entre las ar-
tes audiovisuales y lo popular, sino que atenia el va-
lor politico de las obras y los programas filmicos que
abordan el problema. Sin embargo, uno de los ges-
tos fundantes del cuestionado ¢ine moderno remite,
parcialmente, a una decision ética que lo reconcilia
criticamente con esa dimensidn popular que no podra
aleanzar nunca. La negacion a compensar ideologi-
camente al publico por lo fugado de la vida social,
como hacia el cine clsico,'* compromete una poli-
tica formal que al clausurar lo masivo conguista un
espacio autdnomo para ficcionalizar lo popular. Esta
impugnacion de los procedimientos del cine clasico,
al que se acusaba de estetizar lo real y ser compli-
ce del fascismo,!® es un acercamiento de las poéticas
modernas a |as consignas de la negatividad adornia-
na, pero significod una renuncia dolorosa: oscurecer €l
lazo del film con las masas. A partir de ese sacrificio
de la inocencia espectatorial surge su conversion en

3 Silvia Schwarzbock, Adorno y la politica, 2008, p. 236.

arte y también su compleja capacidad como cons-
ciencia intelectual.

Al pensar en la particularidad de este quiebre his-
tdrico quizas sea posible recuperar en forma de taxo-
nomia genérica al menos tres aspectos del cine mo-
derno -y sus perseverancias contemporaneas-, que
bordean la frontera entre |a cultura hegeménica y las
culturas subalternas, y construyen imagenes referidas
a esa imposibilidad de traspasar los pliegues de la es-
fera de la dominacién. Un desvio cuestionador dentro
de la rigidez normativa de la hegemonia.

Enunciaremos, entonces, una excepcion y dos gi-
ros posibles. La primera se genera en el campo social
en forma trdgica: sucede cuando el programa filmico
cae en las grietas de lo dominado y puede ejecutar
por ello, provisoriamente, obras subalternas. Las otras
dos estrategias representan disimiles modos artisti-
cos que asumen la inscripcién del film en el terreno
cercado por la cultura hegeménica e intentan recrear
ese encierro, exorcizando la opacidad que hace initil
el esfuerzo intelectual. Es decir, por un lado, alego-
rias sobre la utopfa de representar lo subalterno vy,
por otro, formas que ponen en crisis las imagenes de
nacion y pueblo. Intentaremos comentar brevemen-
te estos tres desvios con una ilustracion acotada de
obras del cine argentino moderno.16

Elcine argentinoylo subalterno: el Proceso

Si el intelectual-artista no puede realizar lo po-
pular desde el campo que le asigna la cultura hege-
manica deberiamos preguntarnos qué sucede cuan-
do el poder dominante somete al campo intelectual
y o subalterniza. La situacién limite de un proceso
dictatorial, que expulsa del marco social a un pro-
grama autoral, conforma una excepcién violenta en
la dindmica politica: filmes especificos logran re-
fractar la posicidn circunstancial del intelectual y de

" Silvia Schwarzbick, “Mas grande que la vida. Notas sobre el cine contemporaneo®, 2003.

1= Serge Daney, (1983) Cine, arte def presente, 2004.

18 Marcos Tabarrozzi, "Apuntes sobre las imagenes cinematograficas de la comunidad en los estilos Torre Nilsson, Favio y Agresti®, 2007.
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sectores afines que rara vez han sido apartados de  La generacion del 90: nacién y pueblo

la praxis publica, pero que padecen tragicamente la En las transitadas lecturas de Gilles Deleuze
subordinacion. sobre el cine politico moderno aparece explicitada

La historia de las irrupciones modernas en el au- la capacidad de ciertos programas autorales para
diovisual argentino presenta casos previos de identi- desestabilizar formalmente el significado absoluto

ficacion con la cultura negada, en los que las clases € inmanente de la categoria pueblo. La puesta en
medias se autoproyectaban como subalternidad. Po- crisis de |2 imagen del pueblo desde |a ficcion filmica
demos enumerar encuentros significativos: las obras moderna funciona como respuesta a las certidum-
de Torre Nilsson que expresaban |a opresidn padecida bres de un modelo tradicional (el cine clasico y sus
por el imaginario liberal ante el peronismo, los filmes  derivaciones parédicas) en el que el pueblo existe sin
de la Generacion del 60 en sus confluencias con la mads, como un sujeto inalienable, Autores como Alain
crisis moral del pos peronismo y el cine de Alejandro Resnais y Glauber Rocha, seglin Deleuze, evidencian
Agresti como desencanto de las clases medias ante el la inexistencia de ese pueblo. El propésito politico es
retorno de la democracia.”” Pero es bajo los pliegues  que esta ausencia estructural sea una interpelacién
de la dictadura militar iniciada en 1976 que una serie para que la recreacion del pueblo se transforme en

de filmes muy diversos se hacen marcos de identifi- tarea del publico.”®
cacion ante un proceso de eliminacion explicito de |a Otro relato crucial, el de nacién, también es re-
norma hegemonica. visado por las poéticas del cine moderno. En rigor,
Se trata de un conjunto heterogéneo de obras los programas autorales buscan que la ficcion filmica
que se hacen “populares” a fuerza de ser represen- obligue a la nacion moderna a revelar su condicion
taciones identitarias para quienes han quedado igualmente ficcional, en un mundo donde lo nacicnal
afuera de la norma social. Pero no presentan si- se expresa como esperanza de realizacion y peligro
militudes entre si, mas alla de esta comunién tra- de traicion del destino popular.” La accién de los

gica que logran con un publico por medio de eso programas modernos consiste en la objetivacion y la
indecible. Por caso, |as diferencias que separan Las  deformacion de las imagenes estancas de esa omni-
3 A son las tres armas (1977), del grupo Cine de potencia. En su version radicalizada este planteo de
la Base, de |a paradigmética Tiempo de revancha los filmes modernos como criticas del Estado nacion
(1981), de Adolfo Aristarain, son notorias. Perte- se configura en lo que Serge Daney denomina “Auto-
necen a modelos estéticos opuestos: una opta por res-Estado”, programas que salen del campo artistico
el testimonio y la otra por la alegoria, una elige para confrontar abiertamente a un poder comunitario
abiertamente el ideologema no artistico y |a otra el en una batalla en la que las formas del cine se oponen
cine de género comercial. a las puestas escénicas de |a politica estetizada.®

7 Respecto de la distincidn entre cine modemo y cine contemporaneo en nuestro pals adherimos a las tesis de Fernando Pefia, Emilio Bernini y
Domin Chol, quienes han sefialado los conflictivos puntos de relacion y continuidad entre obras modernas de diferentes etapas y sus vinculos con la
generacién del 90. Dice Domin Choi: *El cine argentino de la Gltima década parece asentar su actualidad en una persistencia de la idea moderna del
cine y en la relacién de éste con la historia [...] se sitda en una impensada Iinea de continuidad respecto de aquellos programas interrumpidos por
motivos pollticos que la generacién del sesenta, el Grupo de los Cinco y aun las vanguardias estética y polltica hablan iniciado hacia mediados del
siglo veinte. La modernidad, que llegé al cine argentino de la mano de la nueva ola francesa, del cine de Antonioni, del de Bergman, y del neorrealismo
italiano, obtiene con el cine contempordneo una conclusién tardla, aunque ahora con otros referentes cinematograficos”. Emilio Bernini, “Un proyecto
inconcluso. Aspectos del cine contempordneo argentino®, 2003, p. 87.

* @illes Deleuze, (1985) La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2, 2007, p. 287.

™ Eduardo Griiner, “El conflicto de la(s) identidad(es) y el debate de la representacién®, 2004, p. 60.

» Serge Daney, op. cit, 2004.
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Sobre la imposibilidad actual de los Autores-Es-
tado -la crisis del relato revolucionaric de los afios
70, la integracién de sus acciones al cine de la de-
mocracia- se situa y posiciona reactivamente el cine
argentino contemporaneo para configurar una muta-
cién sustancial de las relaciones ortodoxas entre arte
filmico y politica. Las reverberaciones simbdlicas del
sistema estilistico (sobre todo en la construccion de
lo temporal) en filmes como los ejecutados durante
la dltima década por Lucrecia Martel, Lisando Alonso
y Albertina Carri proponen una nueva estéfica de la
mirada politica®

Si profundizdramos la ambivalencia del proyecto
moderno podriamos decir que estos autores contem-
poraneos funcionan como programas estéticos de
desnaturalizacion: su abjeto son los esquemas de una
representacion comunitaria-nacional. La oposicion
a la moralidad del cine disefiado por las |égicas he-
gemonicas ejecuta un guifio cdmplice con las expre-
siones de lo subalterno, que sufre condenas morales
pragméticas.

El conflicto de la mediacién artistica en la
forma Filmica

Otra operacion de resistencia critica aparece
también en la modernidad y se evidencia con la in-
clusion de motivos formales que sefialan la distancia
insalvable entre los sectores populares y los realiza-
dores/ espectadores institucionalizados del film -di-
gamas, mas adecuadamente, la burguesia clasica, las
clases medias y los managers pesmodernos. Como
afirma Deleuze, del mismo modo que cierto cine mo-
derno, como el de Jean-Luc Godard o Wim Wenders,
incorporaba a la ficcion el conflicto constitutivo del
cine arte (la relacion de los cineastas-artistas con
el dinero v la industrig culturall®? otras expresiones
se han dedicado a ubicar el problema de los otros

subalternos en puestas formales que hacen de lo po-
pular una lejania.

El caso de Caché (2005), de Michael Haneke,
analizado por John Beverley, en el que el video ame-
nazante que recibe la pareja de la clase media in-
telectual funciona come una metafora cruel de la
estética subalterna, es uno de los casos mas signi-
ficativos. En el correlato local esta incisiva reflexion
de Haneke encuentra equivalencias sugerentes en
ciertos motivos y técnicas del cine de Martel. La
emision televisiva que comenta una supuesta apa-
ricion de la Virgen en La ciénaga (2001} o el estilo
indirecto libre para mostrar a los nifios del prole-
tariado saltefio a través de los vidrios de un auto
en La mujer sin cabeza [2008), son sélo dos de las
miltiples situaciones del conflicto con lo popular
que atraviesan el estilo Martel. Las huellas moder-
nas de esta sintesis rigurosa del problema que logra
la realizadora pueden encontrarse, sobre todo, en el
climax de Ef dependiente (1969), de Leonardo Favio.

Lo popular: interrogaciones pendientes

Resta preguntarse por los cambios en la produc-
cion de conocimiento sobre lo popular en el seno
de los nuevos paradigmas politicos en Argentina
y Latinoamérica con toda su heterogeneidad y sus
conflictos. (Cudles seran las claves futuras que rela-
cionen las poéticas filmicas con este modelo actual
de Nacidn que augura el cumplimiento del compro-
miso histérico con los sectores populares y versiona
el arribo definitivo a una postergada modernidad? El
concepto “populista”, en el sentido afirmativo que lo
toma Ernesto Laclau, Zhabilitard un campo de estu-
dios estéticos mas fecundo y productivo?

Momentaneamente, la trama teérica desplegada
sobre el concepto de lo popular supone conflictos
claros para una articulacian de lo subalterno con las

! Gonzalo Aguilar destacd los aportes de esta y otras obras de |a generacian del 90 que, omitiendo el tono prescriptivo, ejercen la indeterminacion,
registran funcionamientos sociales y asumen la opacidad comoa limite en |a representacién de la otredad. Gonzalo Aguilar, Otros mundos. Un ensayo

sobre el nueve cine argentino, 2006, p. 141.
2 Gilles Deleuze, op. cit,, 2007, pp. 108-109.
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artes audiovisuales. Hasta que lo popular no pueda,
por si mismo, construir {0 apropiarse} de los medios
expresivos que den cuenta de una imagen audiovisual
irreductible a a cultura hegeménica, no habra audio-
visual popular, tan sélo un proyecto afectivo o una
cumbre estética dentro de la mecanica de la domina-
cién. El cine y las artes audiovisuales seran, apenas y
nada menos, el esfuerzo critico, la promesa necesaria
e incumplida de una ficcién de los otros. ag
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