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RESUMEN / A mitad de la década

de los noventa las férreas politicas neo-
liberales del menemismo cambiaron
rotundamente el panorama econémico
y social de la Argentina. En respuesta a
los ajustes gubernamentales la protesta
social se agudiz6 en todo el pais desa-
rrollando nuevos métodos de lucha o

de protesta social impulsados principal-
mente por el movimiento de trabajadores
desocupados, los autodenominados
“piqueteros”. El presente ensayo pro-
pone analizar la efervescencia del cine
piquetero realizado entre 1997 y 2004

y sus condiciones estéticas, pensandolo
como practica audiovisual que configura
un hacer antineoliberal y una estética
asociada al concepto de “mugre”.

ParLAaBRAS CcLAVE / Cine militante,
cine documental, cine piquetero, cine
politico, movimientos sociales.

ABSTRACT / In the mid-1990s,

the ironclad neoliberal policies of

the Menem administration radically
transformed Argentina’s economic and
social landscape. In response to gov-
ernment-imposed adjustments, social
protests intensified across the country,
developing new forms of struggle—
most notably through the unemployed
workers’ movement, known as the
“piqueteros”. This essay proposes to
analyze the effervescence of piquet-
ero cinema produced between 1997
and 2004 and its aesthetic conditions,
approaching it as an audiovisual prac-
tice that articulates an anti-neoliberal
mode of doing and an aesthetic associ-
ated with the concept of “mugre”.

KeEywoRrDs / Militant cinema,
Documentary cinema, Piquetero
cinema, Political cinema,

Social movements.
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La bisagra de la historia
(Venteveo, 2002).

los piqueteros fueron los primeros

que salieron a poner el pecho en la rufa [...]
Cortar rutas es un simbolo de enfrentamiento
contra el poder.

Dario Santillén
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INTRODUCCION
(AL ALBA DEL NUEVO SIGLO)

ecientemente se han cumplido 20 largos anos de la revuelta popular

que se llevo a cabo en Argentina el 19 y 20 de diciembre de 2001". Pro-

ceso insurreccional que a cierto sector de la juventud latinoamericana

de aquellos afios nos marc6 rotundamente, no solo por el traspaso de
un legado de accién-pensamiento, sino por las preguntas que generd en nosotros
a nivel sujetos urbanos y la relacion con la organizacion y la protesta en nuestros
territorios.

Es innegable que se puede hablar de muchos “19 y 20” dependiendo de qué lado
del espectro social te ubiques. “En cada sector social, en cada agrupamiento se dio
de manera diferente, pero estamos hablando de un mismo proceso, de un mismo des-
borde: generacional, popular, juvenil-femenino, suburbial, antirepresivo, horizontal.

'A fines del afio pasado se edité el libro 2001: el futuro deirds el cual retine articulos de mas de treinta y
cinco autores en torno a lo que significé el estallido del 2001 y sus resonancias en el presente. El libro esta
editado por: Ana Longoni, Cora Gamarnik, Lucia Canada, Nicolas Cuello, Marilé D1 Filippo, Cecilia
Iida, Ramiro Manduca, Evangelina Margiolakis, Magdalena Pérez Balbi, Julia Risler, Paula La Rocca, y
publicado por la editorial argentina Tren en Movimiento.
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Un desborde anclado en el cuerpo que se manifesté también
en la conciencia” (Zibechi, 2004, p. 83). Siguiendo el pensa-
miento de John Holloway (2011), la importancia de la revuelta
a fines de 2001 fue la busqueda de un nuevo mundo que bus-
caba despojar de toda trascendencia al Estado, los partidos
politicos y demas instituciones, actores que fueron excluidos
de los eventos. Asimismo, se reactualizaron e intensificaron
procesos organizativos que se venian desarrollando desde
anos previos a la revuelta del 19 y 20, tanto por las luchas
piqueteras como por el fervor juvenil de los anos noventa, y
se establecieron nuevas formas creativas respecto a los reper-
torios y métodos tanto de protesta como organizativos.

Los hechos del 19 y 20, asi como toda la semana de
diciembre que arranca con el paro del 13, forman parte de
un mismo proceso iniciado hacia 1997 (fecha en la que ini-
cian los primeros piquetes en el conurbano bonaerense) en
el que se estaba dando algo inédito en la historia argentina,
dado que nadie habia convocado a esos millones de personas
que protestaron y derribaron un gobierno (Zibechi, 2004).
Se gestaba una nueva metodologia de lucha que partia de
la 1dea de crear acciones de resistencia y que por medio de
procesos politico-comunicacionales intentaban gestar nue-
vas formas de vida, dandole énfasis a formas de asociacion
colectiva innovadoras.

En este ensayo propongo analizar la efervescente lucha
piquetera de los afios 1997 a 2004, y mas puntualmente el
cine que acompano ese agite popular en dicho periodo. Es
decir, revisar las practicas que se desarrollaron y las cualida-
des estéticas que las constituian. Esta delimitacion temporal
la realizo en un intento de abarcar un espectro amplio de los
colectivos audiovisuales que operaban en aquellos afios y sus
concepciones ideologicas y estéticas.

Si bien las peliculas realizadas por estos colectivos incluyen
una variabilidad de formatos, estéticas y narrativas, asi como
formas de exhibicién y distribuciéon, me interesa entender
el cine piquetero en su generalidad como una practica que
configura un hacer antineoliberal y que abraza una estética
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que puedo asociar al concepto de “mugre” (Rodriguez, 2015)
en tanto ese “hollin” presente en el cruce entre lo urbano y
lo suburbano, a eso propio del territorio que se habita, y a
las huellas (corporales, ritmicas, relacionales, territoriales) de
esas luchas situadas.

Los estudios e investigaciones de Mariano Zarowsky (2003),
Gabriela Bustos (2006), Maximiliano de la Puente y Pablo
Russo (2007), y Clara Garavelli (2014) sobre el video militante
en la Argentina durante los anos noventa, son antecedentes
fundamentales para este ensayo. En ellos se piensa al cine
piquetero ligado a una resignificacion del cine politico de los
sesenta-setenta, y sus modos de produccion y distribucion
vinculados a la potencia democratizadora de las tecnologias
audiovisuales en esos anos. Estos estudios comparten ade-
mas una exhaustiva cartografia de los grupos mas relevantes
que tenian vinculacién con el movimiento piquetero. Sin
embargo, desde mi perspectiva no llegan a profundizar en
concepciones estéticas, tanto de sus modos de hacer como de
la imagen propia del cine piquetero, aspectos en los que voy
a enfocarme en este texto.

Los NOVENTA:
EL PIQUETE, LOS PIQUETEROS
(UN POCO DE HISTORIA)

A mitad de la década de los noventa el proceso de desindus-
trializacién? causado por los estragos de la politica neoliberal
implementada por el menemismo, trajo como consecuencia
un fuerte proceso de desempleo y de precarizacion laboral
que cambi6 rotundamente el panorama econémico y social
de la Argentina. En respuesta a dichas politicas neoliberales
y los ajustes estructurales gubernamentales la protesta social

?En este caso, una desindustrializacién dada por el despliegue de un “modelo
financiero y de ajuste estructural”, una desarticulacion del area y aban-
dono de estrategias de industrializacién, una desregulacion del mercado
y numerosas privatizaciones de empresas publicas, asi como una creciente
dependencia externa y una extranjerizaciéon del poder econdémico, entre
otras causas (Wainer, Schorr, 2022).
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se agudizo, inicialmente en los poblados del interior del pais
en donde la presencia de las grandes empresas estatales
resultaba indispensable para la poblacion local, y que ante
las privatizaciones —y por consecuencia los cortes masivos
de fuentes laborales— su subsistencia econémica corria
un riesgo absoluto. Tales son los casos de las privatizacio-
nes de Yacimientos Petroliferos Fiscales (YPF) en Neuquén,
Altos Hornos Zapla en Salta y grandes ingenios azucareros
en Jujuy. Por esta razon, los trabajadores y la poblacion en
general empezaron a desarrollar nuevos métodos de luchas
o de protesta social pensados como “una accion colectiva
disruptiva y discontinua, desarrollada en espacios publi-
cos por multitudes y otros actores sociales y politicos, para
expresar malestar o descontento con normas, politicas,
instituciones, fuerzas, condiciones sociales y politicas, etc.”
(Svampa, 2005, p. 518), entre los que destaca el piquete o
corte de ruta.

El primer piquete o corte de ruta dentro de esta oleada de
luchas se realiza a partir del 21 de junio de 1996 en Cutral
Co y Plaza Huincul, provincia de Neuquén. Como una
metodologia popular frente a la desocupacion feroz de ocho
mil desempleados generados por la privatizacion de YPF en
ambas ciudades —que en esos anos sumaban 50 mil habitan-
tes de poblacion en general—. Ese primer piquete consistio
basicamente en la instalacion de barricadas ante la represion
ejercida por gendarmeria en medio de un paro general. A
partir de aquellos acontecimientos el piquete queda asentado
en todo el territorio argentino como un método de lucha que
trasciende a los desocupados, para ser utilizado por diversos
sectores y por variados objetivos y se empieza a generar una
irrupciéon-contagio masiva de piquetes entre 1997 y 2001
(Zibechi, 2004). Los métodos piqueteros activados tanto en
provincias del sur como del norte argentino se empiezan a
irradiar por todo el pais. Podemos imaginar un contagio sur-
gido desde el interior del pais al epicentro politico del mismo.

En 1997 se realizan los primeros piquetes en el conur-
bano bonaerense en las localidades de Florencio Varelay La
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Matanza. Se estaba gestando “un nuevo movimiento social
y emergian actores, como los piqueteros, que empleaban
formas novedosas que desconcertaron a las autoridades”
(Zibechi, 2004, p. 107). Por lo que la velocidad de la socia-
lizacion del piquete rebasé todas las formas de cooptacion
y de represion estatal. (Colectivo Situaciones, 2002). Como
mencioné lineas atras, los piquetes fueron consecuencia de
la descomposicion industrial del pais a causa de las privati-
zaciones estatales, gestados por los desocupados de diversos
centros fabriles, que a su vez retomaron saberes de las luchas
obreras de las décadas anteriores para reorganizarse territo-
rialmente en contra de lo que Zibechi (2004) menciona como
la batalla mas dura: la disolucion del lazo social.

Desde esos primeros piquetes, y en lucha directa con-
tra la disolucién del lazo social, se dan las primeras insercio-
nes de videastas y cineastas registrando tanto los procesos
organizativos internos como las protestas callejeras de diver-
sos movimientos sociales, entre los que podemos mencionar
Adoquin Video, Grupo Alavio, Colectivo Argentina Arde,
Adoc (Asociacion de documentalistas), Grupo Boedo Films,
Cine Insurgente, Grupo Contraimagen, Indymedia Video
(Venteveo video, Proyecto ENERC, Big Noise Tactical, NoTV
video), Kino Nuestra Lucha, Ojo Obrero, Ojo Izquierdo
(Neuquén), Wayruro (Jujuy), Santa Fe Documenta (Santa
F¢é), entre muchos otros.

Es importante mencionar que no podemos pensar a la
lucha piquetera argentina —y en consecuencia al cine pique-
tero— como una masa homogénea. Las voces, las ideologias
—que van desde tendencias de indole autonomista, hasta a
aquellas de partidos de 1izquierda o centrales sindicales—y los
diversos métodos y tacticas denotan una variedad multiple,
plural y heterogénea de experiencias. El movimiento pique-
tero es un verdadero “movimiento de movimientos”. Como
tal ha producido una auténtica revoluciéon en cuanto a la
percepcion colectiva sobre las capacidades populares de crear
nuevas formas de intervencion social y politica (Colectivo
Situaciones, 2002). Al generarse por fuera de las instituciones
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politicas y sociales tradicionales, la lucha piquetera constituye
para Argentina una nueva forma de vinculacion politica, cla-
ramente ligada al “desprestigio de las organizaciones politicas
tradicionales como producto de su incapacidad para refor-
mular las condiciones de dominio del llamado capitalismo
tardio o para producir modificaciones tendientes a mejorar
las condiciones de existencia de enormes capas de la pobla-
ci6on” (Colectivo Situaciones, 2002, p. 91). Sus modalidades
de organizacion —y por qué no decir, sus saberes— se basan
en gran parte de los casos en formas autonémicas y horizon-
tales; y la toma de decisiones se da en estado asambleario
permanente.

SEL CINE MILITANTE
ES EL CINE PIQUETERO?

Podriamos decir, como es frecuente escuchar ultimamente
en diversos ambitos, que “todo cine es politico”, pero el cine
se vuelve militante —mas alla del género— cuando hace
visibles y explicitos sus objetivos de cambio social y toma de
conciencia. Por lo tanto, mi interés es pensar el cine mili-
tante como un instrumento de las organizaciones politicas
o movimientos sociales los cuales tienen variados objetivos
concretos como la formacion de cuadros, el desarrollo de
niveles de conciencia, la contrainformacion, la agitacion etc.
Es decir, que las peliculas militantes mas alla de la ideologia
planteada debieran tener un desencadenamiento de accién
politica practica en el espectador, sea parte de la organiza-
cién o no.

Segtin Mariano Mestman (1999) son dos las caracteris-
ticas centrales que definen la practica del cine militante: la
organicidad respecto a fuerzas politicas comprometidas en un
proceso de transformacion social, y la imstrumentalizacion de
los films en ese sentido. Indudablemente esta definicion se
puede pensar muy exacta para los anos sesenta, setentas —y
por qué no, también los ochenta— cuando el cobijo orga-
nizativo de las estructuras partidarias marcaba el quehacer
cinematografico y la relacién con la organizaciéon. Pero,
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Jcomo podemos pensar este nuevo cine militante surgido en
los afios noventa, postcaida del horizonte socialista? Si bien
estos nuevos colectivos se sienten herederos de la tradicion
del cine de los afos sesenta y setentas, tienen un nuevo ethos
militante —que desarrollaré mas adelante— el cual sittia sus
practicas tanto organizativas como estéticas en un lugar dis-
tinto al de la década larga.

En la poco nutrida bibliografia que existe sobre cine pique-
tero podemos reconocer un fuerte debate, que en ocasiones
lo percibo como juicios de valor, respecto a lo que es o no es
el cine piquetero. Por un lado, Maximiliano de la Puente y
Pablo Russo (2007) expresan que no podemos pensar el cine
piquetero como un género ya que dichas practicas audiovi-
suales toman diversas posturas segin cada uno de los colec-
tivos. Por otra parte, Gabriela Bustos (2006), en una de las
investigaciones mas profundas sobre este tema, se aventura
a definir el cine piquetero como una “agrupaciéon de grupos
o realizadores independientes de cine politico con relacion
instrumental con movimientos y organizaciones de lucha”
(p. 41). Por lo tanto, el cine piquetero, retomando palabras
de Lorena Riposati de Cine Insurgente, no es el que hacen
los piqueteros necesariamente, sino el que se realiza desde
adentro, contando la realidad interna del movimiento (De la
Puente y Russo, 2007).

Cabe resaltar que parte de los grupos de cine militante se
han reivindicado o auto-asumido como cine piquetero rea-
lizando una traslacion del concepto de cine militante o cine
politico al de cine piquetero, como un reposicionamiento del
legado y las practicas del cine de los afios sesenta-setenta pero
con un intento de vinculacion directa con los nuevos sujetos
de transformacion social en aquellos anos: los piqueteros.
(Bustos, 2006; de la Puente y Russo, 2007). Asi, en ocasiones
se llega a considerar errbneamente como cine piquetero a
un conjunto amplio de peliculas de cine militante contem-
poraneo que se realiz6 en esos anos, que si bien abordaban
una variedad de tematicas vinculadas a conflictos sociales,
luchas de clases y derechos humanos, no estaba realizada en
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cercania a los piqueteros ni abordaba sus problematicas pun-
tuales, ambas caracteristicas constitutivas de este tipo de cine.
Quizas por el hecho de ser los piqueteros un ejemplo de lucha
a seguir y por compartir una coyuntura de urgencia y un
deseo de transformacion, se relacionaban estas peliculas con
el cine piquetero metiendo todo dentro de la misma bolsa.
Aun cuando existe una pluralidad de percepciones en rela-
cion con el cine piquetero y es imposible homogeneizarlo,
hay una clara coincidencia entre las diversas perspectivas en
que el cine piquetero constituye los tnicos registros audiovi-
suales con una mirada antagonista de todo el proceso neoli-
beral iniciado desde mediados de los noventa, y que toman
mas fuerza a partir del estallido de 2001. Hay coincidencia
asimismo en que el cine piquetero narra la realidad organi-
zativa y de lucha desde adentro de los movimientos sociales
y no como un mero testigo ocasional, sino todo lo contrario,
ya que los colectivos audiovisuales mantenian una relacion
instrumental con los piqueteros en donde existian acuerdos,
se compartian ideas y pensamientos comunes ejerciendo
una narrativa cinematografica adentro de la organizacion.
Se vuelve indiscutible, exceptuando algunos casos, el hecho
de que funcionaban de forma auténoma e independiente
respecto al Estado, con procesos organizativos horizontales,
y que sus objetivos consistian tanto en denunciar, activar pro-
cesos de memoria con relacién al pasado reciente y difundir
las diversas luchas sociales, asi como propiciar el registro de
actividades cotidianas como motor de luchas futuras.
Respecto a los destinatarios del cine piquetero podriamos
decir que son tanto los participes de las diferentes luchas al
interior de movimientos como las personas solidarias con
estas reivindicaciones. Sin embargo, en este tema se plantean
distintas perspectivas al respecto. Sergio Wolf; cineasta y cri-
tico argentino abre la pregunta de para qué y para quién se
hace este cine, y responde para “convencer al convencido o
predispuesto a convencer”. (de la Puente y Russo, 2007, p.
64). Para contrarrestar esta idea, podemos retomar las pala-
bras de Claudio Remedi de Boedo Films quien expresa que
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“este cine tiene otro objetivo que es lograr que esta lucha
triunfe, que obtenga solidaridad por parte de otros sectores”
(de la Puente y Russo, 2007, p. 64).

Por dltimo, el lugar de herederos del cine militante de la
décadalarga en el que la nueva generacién de cineastas mili-
tantes se sitia —y que los estudios citados anteriormente
han profundizado— no se puede pensar mas que como una
relaciéon compleja que, desde mi punto de vista, tiene con-
cordancias desde un plano netamente cinematografico, pero
se distancia enormemente en metodologias organizativas, de
produccién y de firma autoral. El cine piquetero indudable-
mente es parte de ese quiebre ideologico generacional que,
s1 bien trae a su hacer algunas formas de aquellos anos, se
replantea y ejecuta otras nuevas ligadas directamente a las
nuevas formas de organizacion popular de aquellos anos,
como podrian ser la auto-organizacion y la autogestion, vin-
culadas a las nociones de autonomia y horizontalidad que
desarrollo a continuacion.

EL PRIMER CINE ANTINEOLIBERAL?

Los afios noventa fueron en Argentina —como en toda
Nuestra América— el campo de aplicacion directa de una
politica neoliberal en su conjunto, que segun los aparatos
gubernamentales y empresariales constituia una doctrina
del capitalismo para enfrentar las crisis econémicas que el
mismo capitalismo atribuye al populismo. Pero que al con-
trario, se trataba del fracaso socializante del capitalismo,
entendiéndolo como fracaso a partir del proceso historico
de los tltimos veinte anos por el cual el capitalismo fue per-
diendo exponencialmente —con crecientes dificultades de
reversion de este proceso— la posibilidad de actualizar su
promesa constitutiva y constituyente: la de asegurar, en un
devenir politicamente liberal, formalmente democratico,
socialmente incluyente y economicamente prodigo, la repro-

*Digo lo anterior sin omitir experiencias y luchas de la década de los ochenta
que pueden reflejarse en peliculas como Las banderas del amanecer
(1983) de Jorge Sanjinés y Beatriz Palacios, por mencionar algunas de ellas.
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duccion social (Matellanes, 2000). Por lo tanto, a manera de
crisis civilizatoria, “el nuevo proyecto estatal supone a corto
plazo, la interrupcion abrupta —ya no solo racionalizada,
sino naturalizada ideolégicamente— de los dispositivos de
la propia reproduccion social: el estado se desentiende pro-
gresivamente de poblaciones y territorios; en fin, de la cohe-
sion social” (Colectivo Situaciones, 2002, pp. 21-22).

En ese espectro espacial y temporal en donde el mercado
economico neoliberal exige la dispersion de los sujetos y
reduce los lazos humanos a las categorias de comprador y
vendedor, se genera este tipo de cine militante. Destaca por su
fuerte caracter antineoliberal propio de las luchas globales de
aquellos afios y encuentra una gran potencia, no inicamente
en su caracter estético y de produccion, sino sobre todo en
el aprendizaje de los saberes resistentes de los movimien-
tos sociales y la reactivacion de esa cohesion social perdida
mediante la activacion de vinculos afectivo-territoriales, que
tanto el terrorismo de Estado en los afios setenta-ochenta
como el posterior neoliberalismo habian roto.

En numerosos estudios sobre procesos artisticos-politicos
se han hecho equiparaciones o conexiones directas entre las
practicas de la protesta y la organizacion popular con las
formas organizativas de los colectivos. En este caso particu-
lar, considero que los colectivos artisticos y comunicacionales
se dejaron atravesar y/o se apropiaron de los aprendizajes
y saberes que las experiencias piqueteras entregaban. Aun
cuando ya existian formas de organizacién colectiva en
ambitos artisticos previos a la crisis, la urgencia econémica
y sociopolitica moviliz6 nuevos modos. Mas bien, todas las
formas de organizacion colectiva, tanto las practicas de
protesta popular como las formas de organizacion artistica
que se desarrollaban de diversas maneras hasta entonces, se
vieron intensificadas al ser afectadas por la misma urgen-
cia. En muchas ocasiones compartian espacios, consignas y
se fueron tejiendo redes y conexiones; se fue desarrollando
una movilizacién general empujada por la coyuntura. Desde
la organizacion artistica se gesté un intenso laboratorio de
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experimentacion tanto en los modos de trabajar juntos, como
en las formas en que se inscribia el reclamo en el imaginario
social (Giunta, 2009). Sin embargo, podriamos afirmar que
estos nuevos modos incorporaron —es decir, hicieron cuerpo,
encarnaron— claros elementos y estrategias de las formas de
organizacion, lucha y protesta popular en esos anos, respon-
diendo a un contagio y una necesidad compartida de presen-
cia social y politica. Conforme fue avanzando la década, los
grupos y colectivos de cine piquetero comenzaron de a poco
a enunciar y nombrar sus practicas, entonces empezaron a
reaparecer en el escenario politico los conceptos de autono-
mia y horizontalidad. Pondré atencion brevemente a estos
conceptos ya que considero que a nivel generacional y como
pensamiento-practica antineoliberal tuvieron una fuerte tras-
cendencia en la conformacion ideologica de aquellos anos.

Zibechi (2004) menciona que su presencia en ambitos
organizativos podria pensarse ligada a un rechazo o negativi-
dad respecto a los procesos politicos pasados que basaban su
organizacion en dinamicas de verticalidad, las cuales en ini-
cio simplemente servian para apartarse de las practicas jerar-
quicas de la izquierda tradicional. Un desmarcaje entendible
después de la caida del campo socialista en Europa, dado
que el horizonte revolucionario se pensaba como perdido y
se 1nici6 una fuerte critica a los procesos burocraticos en esos
paises. Ademas de este rechazo de los métodos jerarquicos
de organizacién seguramente incidieron otros factores que
llevaron a que estos conceptos de autonomia y horizontalidad
habitaran los procesos organizativos. Uno de ellos podria ser
el “mandar obedeciendo™ zapatista, el cual se regdb como
concepto en gran parte de las luchas sociales “desde abajo”
en Latinoamérica.

*Segn la visién y la practica zapatista, el pueblo tiene en todo momento la
facultad de revocar al mandatario que no cumpla con su funciéon a cabalidad.
El gobierno obedece a las necesidades de cada comunidad o localidad sin
decidir cudl es la mejor forma de vivir nuestras vidas, simplemente cum-
pliendo con organizar y planificar. Quien manda, obedece la voluntad del
pueblo.
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Inicialmente, en los grupos de cine como en los mismos
movimientos sociales de los anos 60, 70 y 80, se pensaba la
autonomia como el espacio donde nadie ajeno podria inter-
venir, impidiendo asi su desarticulacion. Gradualmente se
fue reflexionando sobre esa idea, concibiendo que lo verda-
deramente auténomo era la posibilidad de hacer cosas dis-
tintas a los antecesores, procesos diferentes de organizacion
y lucha. No como una negacién del pasado, sino mas bien
aprendiendo de ¢l. “Una buena muestra de autonomia seria
llevar hasta el final la concepcion no instrumental de la orga-
nizacion y la lucha” (Zibechi, 2004, p. 98)

En cuanto a la horizontalidad, Zibechi (2004) expresa que
era simplemente un método de trabajo: un mecanismo o
herramienta para asegurar una democracia participativa.
[gualmente, como sucedi6 con lo relativo a la autonomia,
conforme avanzaba la década las organizaciones iban
reflexionando al respecto y se gestaban o aparecian nuevos
entendimientos que se iban contagiando a nivel social. La
visibn mas interesante que encuentro sobre la horizontali-
dad es la que hace H.I,J.O.S.” después de una division a fines
de 1999. Justamente una parte del grupo expresaba que la
horizontalidad es la imagen de la sociedad que busca, por-
que las organizaciones expresan en su forma de trabajar el
norte al que quieren llegar. Una tipica postura con relacion
al contenido y la forma. Es decir, los temas trabajados por las
organizaciones son igual de importantes como las formas en
que se realizan y los acuerdos a los que se llegan. No pensar
en el futuro como un horizonte de cambio, sino anclarse en el
presente y cambiar desde este momento; vivir como sofiamos.

Sobre estos conceptos de autonomia y horizontalidad, que
son los cimientos de este cine antineoliberal, encuentro en
una publicaciéon del Movimiento de Trabajadores Desocu-
pados (MTD) de San Francisco Solano, Lantas y Almirante

H.LJ.O.S. (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el
Silencio) es una organizacion argentina de derechos humanos fundada por
descendientes de desaparecidos durante la Gltima dictadura militar, que
lucha por la memoria, verdad y justicia, y busca la identidad de los ninos
apropiados.
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Brown —todas localidades del sur del conurbano bonae-
rense— una de las mas interesantes reflexiones para entender
coémo estos conceptos marcaron los procesos organizativos de
gran parte de la sociedad argentina, entre ella los colectivos
de cine piquetero gestados al calor de la protesta. E1 MTD
considera que existen tres criterios que desde su perspectiva
son nuevas formas de construir un cambio social y se inician
desde la organizacién a pequena escala: la horizontalidad, la
autonomia y la democracia directa. Ellos definen la horizon-
talidad como la no existencia de dirigencia “ni presidente ni
secretario general, sino coordinadores de tareas”; y la autono-
mia como “la independencia de partidos politicos, centrales
sindicales e iglesias, para no quedar enredados en intere-
ses ajenos a nuestras auténticas necesidades como pueblo”.
(Zibechi, 2007, p. 137). Dentro de esto podemos ver una
cualidad mas estratégica, y es el hecho de no querer depen-
der eternamente del Estado ni de las élites. En cuanto a la
horizontalidad, la cuestion es simple y sin rodeos, rechazan la
existencia de dirigentes. Una férmula hacia adentro, la hori-
zontalidad hacia adentro. Una organizacién sin dirigentes (y
por lo tanto sin dirigidos).

En esos anos, en donde la Argentina estaba rotundamente
fragmentada por el neoliberalismo y que en grandes sectores
de la poblacion la cultura del individualismo vy el aspiracio-
nismo econdomico se instalaba, se estaba construyendo a su
vez un cruce intersocial que generaba puentes entre los sec-
tores sociales dando consigo la procreacion de un nuevo ethos
mulitante en el pais. Ese nuevo tipo de militancia involucraba
a jovenes que pertenecian a la clase media y media baja a la
protesta social. Como menciona Svampa (2011), se empieza
a dar una especie de viaje ritual iniciativo de jovenes de clase
media al involucrarse en movimientos populares. Ese con-
tacto interclase, generador de ese nuevo ethos militante como
fuerza politica desde abajo, se alimentaba en gran medida de
cuestiones de territorialidad, caracter asambleario, defensa de
autonomia y horizontalidad. Ese nuevo ethos militante presenta
una rebelion juvenil ligada a la liberacion corporal. Zibechi
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(2004) menciona al respecto que, st bien la militancia obrera
de décadas atras se sublevaba contra la disciplina fabril, esta
nueva militancia se rebelaba contra la domesticacion y mol-
deado de los cuerpos por parte del poder, por lo que tenia
una profundidad como no puede tenerla una rebelién basada
en la conciencia. Esta generacion de jovenes no aspiraba a
la continuidad laboral en los centros fabriles donde se des-
empefaron sus padres, pero tampoco conseguian empleos
de acuerdo a su nivel de estudios, constituyendo uno de los
sectores mas afectados durante el menemismo.

Podemos establecer entonces que en los colectivos de cine
plquetero existen ciertos rasgos comunes que conforman lo
que podemos denominar una esencia antineoliberal, que mas
alla de variaciones en procesos puntuales de organizacion,
de financiamiento o del uso de tecnologias audiovisuales, en
todos los casos coinciden en dinamicas de produccion basadas
en el consenso, en un funcionamiento en red que aboga por
una autonomia econémica y un rechazo absoluto al finan-
ciamiento condicionante. Por lo tanto, la autoorganizaciéon
y la horizontalidad de los colectivos se materializa en la rota-
ci6n y variacion de las actividades de los miembros buscando
siempre una eficacia politica en su hacer cinematografico.

LA IMAGEN AUDIOVISUAL
PIQUETERA: CAMARA ENCARNADA
E IMAGEN TOSCA

Es paradojico pensar que en la voragine neoliberal que
se vivia en esos anos, en donde el “tipo de cambio artifi-
cial” propio del modelo de convertibilidad que impuso el
gobierno de Menem gener6 el abaratamiento de los costos
tanto de equipos videograficos como de produccién, se haya
originado una “masificaciéon” en el acceso a camaras y com-
putadoras con software para editar video, que simplificaba
en gran medida la realizacion audiovisual. Esa mayor acce-
sibilidad impuls6 a que el formato del video se integre a las
luchas sociales y marco a su vez una estética propia del len-
guaje del video. Si bien se dio un crecimiento exponencial
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de videastas, es cierto que la democratizacion del lenguaje
el video no se dio de igual forma exponencial, debido a que
la tecnologia requiere capital, y por lo tanto nunca es igual-
mente distribuida o apolitica (Fiske, 2002).

Se ha mencionado mucho sobre la extension de la sociedad
televisada gestada en los noventa en donde la realidad ocurria
dentro del aparato televisivo y fomentaba deseos aspiracio-
nistas e individualistas. Pero esa gestacion de un lenguaje
audiovisual propio del video que llevaba a una hipervisibili-
zacion de las imagenes de protesta generadas por colectivos
audiovisuales constituia una fisura en el sistema neoliberal.
Si bien la referencia estética formal de los colectivos de cine
piquetero era en su mayoria —como mencioné anterior-
mente— el cine militante de la década larga, esta sociedad
sumamente televisada hizo que se gestara una estética ama-
teur ligada directamente a nociones de veracidad, realismo,
espontaneidad y frescura que sobresalen en muchos de los
materiales de los colectivos.

Existe una concordancia entre los colectivos y es que hay
un acuerdo politico antes que estético. Como menciona
Claudio Remedi de Boedo Films: “Creamos una estética a
partir de las dificultades productivas” (de la Puente y Russo,
2007, p. 42). La mirada generalizada —ayudada en gran
parte por la tecnologia del video— esta puesta en la inme-
diatez e instantaneidad de sus creaciones audiovisuales para
que de esta manera se logre una mayor distribucién tanto al
interior de los movimientos sociales como con circulos soli-
darios a estas luchas.

El audiovisual piquetero utilizé diversos de formatos de
video tanto analogicos como digitales tales como: VHS, S-VHS,
VHS-C, BETACAM, Digital 8, DVCam y Mini DV. Aun con
esta variabilidad de formatos que convivian no existi6 una
busqueda de innovacion tecnolégica respecto a las camaras
con las que se grababa. Al contrario, podemos encontrar
ejemplos en los primeros anos del siglo XXI de producciones
que utilizaron formatos de VHS o Digital 8, cuando a la par
ya se estaba utilizando el Mini DV. ;Se podria pensar el uso
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de estos formatos como un desinterés a una construccion
estética? Horacio Legras (2018) expresa que hay una falta de
ambiciones formales del cine piquetero, asi como un despre-
cio por la estética, postura que habia sido central en el cine
como accion revolucionaria en el pasado. Mas alla del acceso
o no a las herramientas audiovisuales, que definen en cierto
punto la cuestion formal de la imagen audiovisual piquetera,
encontramos una reivindicacién al cine pobre, a la rotura de
la imagen, lo que podemos denominar como imagen tosca
que detallaré mas adelante.

Asi, se van constituyendo rasgos estilisticos muy propios.
Por ejemplo, el realismo, la espontaneidad, el registro directo.
Este ultimo proporciona una cadencia propia del acto de
filmar, de una camara encarnada que acompana como se
acompana a los companeros. También se deja ver esto en
los registros de cortes de ruta o enfrentamientos policiales
donde hay mayoritariamente tomas de espaldas de los com-
pafieros, en un claro posicionamiento de estar de su lado.
Esto pareceria mas una cuestion logistica y/o de seguridad,
pero trasciende lo meramente operativo. Algunos cineastas
piqueteros alguna vez me narraron de manera informal que
lo importante es el hombro a hombro con los compaieros,
que siempre registrarian desde ese lado aun sabiendo que del
otro lado el encuadre seria mejor. Serian las espaldas o los
rostros de cerca de sus compaiieros, pero nunca se podrian
situar del lado de la policia para obtener una linda toma.
Aunque también podemos pensarlo como disciplina organi-
zativa. “De este lado cortamos nosotros, de este lado” dice
mediante un grito un piquetero al companero que tiene la
camara al finalizar el documental El Rostro de la Digni-
dad (2001) del Grupo Alavio.

Otras reflexiones interesantes en cuanto al posicionamiento
y al contenido y la forma al momento de filmar las protestas
sociales son las que realizan, por un lado, Fabian Pierucci
del Grupo Alavio cuando menciona que en momentos de
represion si es necesario se deja la camara o no se prende
para poder realizar alguna otra acciéon importante para el
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colectivo.Y, por otro lado, Victorio de Ojo Izquierdo expresa
que se debe tener “un ojo en el viewfinder y el otro en los gases
y las balas de plomo que estaban tirando” (de la Puente y
Russo, 2007).

Podria referirme entonces a la imagen elaborada en estas
peliculas, como “imagen tosca” o “pobrisimo de la imagen”,
en afinidad con los planteos de Hito Steyerl en su ensayo £En
defensa de la vmagen pobre (2014). Uso laidea de la tosquedad de
la imagen en analogia con aquel hacer artistico que basa su
practica en los impulsos instintivos, que utiliza las herramien-
tas y los materiales que tiene a su disposicion y que parte de
postulados 1deoldgicos solidos que consideran la nitidez y la
prolijidad de la imagen como propias del aburguesamiento
de la misma. Mis referencias directas para la elaboracion del
concepto parecen evidentes. Por un lado, lo que Karl Marx
llamaba el comunismo tosco® en el Manifiesto Comunista, y
por otro, —mas ligado a nuestros contextos— la ideologia
del pobrismo’ puesta en marcha por el guerrillero mexicano
Lucio Cabanas a fines de los anos sesenta, principios de
los setenta.

La utilizaciéon de imagenes pobres o toscas como postura
pragmatica e ideologica en el cine politico toma potencia
a finales de la década de los afos sesenta cuando desde la
Cuba revolucionaria Julio Garcia Espinosa escribe el mani-
fiesto Por un Cine Imperfecto (1973), un texto clave del recién
gestado —en ese momento— movimiento del Tercer Cine
Latinoamericano. Esa busqueda de la imperfeccion en
el cine revolucionario de la que habla Garcia Espinosa,
toma fuerza porque, segun ¢él, un cine perfecto —técnica

%“Era un comunismo rudimentario y tosco, puramente instintivo; sin
embargo, supo percibir lo mas importante y se mostr6 suficientemente
fuerte en la clase obrera para producir el comunismo utépico de Cabet en
Francia y el de Weitling en Alemania. Asi, el socialismo, en 1847, era un
movimiento de la clase burguesa, y el comunismo lo era de la clase obrera”
(Marx y Engels, 2013, p. 32).

’Alberto Hijar en la charla “Pobrismo y Comunismo” (2015) define al
pobrismo como una dimensiéon sentimental, eticista de los individuos que
estan por la justicia y la equidad. Ver en: https://www.youtube.com/wat-
ch?v=RdkaQt3x0Bs
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y artisticamente logrado— es casi siempre un cine reaccio-
nario. Dicha imperfeccién como propiedad revolucionaria,
dice Steyerl (2014) en relacion a las ideas de Garcia Espi-
nosa: “sera popular pero no consumista, comprometido sin
volverse burocratico” (p. 41).

Muchos discursos actuales argumentan que un cine politico
y popular a la vez se puede generar desde una imagen estili-
zada técnicamente ya que la democratizacion de los medios 'y
el acceso cada vez mas simple a tecnologia de punta lo permi-
tirlan. Desde esta perspectiva no habria una oposiciéon entre
hacer cine politico, militante y popular y usar tecnologias
de avanzada y una imagen de alta calidad. Desde mi 6ptica
eso es una falacia, ya que la mayoria de los colectivos no
tenian acceso a tecnologia de punta, y la estética construida
no se alineaba para nada con esa supuesta democratizacion
ni con imagenes estilizadas. Sino todo lo contrario, activaban
modos de hacer y componer ligados, como expresaba ante-
riormente: a la imperfeccion, a lo popular, al hacer con lo que
se tiene, y no solo al uso de una imagen tosca, sino también
a la politicidad de la imagen tosca cuya fuerza rebelde se
encuentra en el ideologizar a través del hacer, en promover el
registro tosco, la edicién tosca, la distribucién por cualquier
canal posible.

En ese sentido, en el documental La bisagra de la histo-
ria (2002) de Venteveo® existe todo un postulado ideoldgico y
tecnologico con relacion a la distribucion y circulacion de sus
materiales. El material inicia con una placa de fondo celeste
muy a la usanza de la estética televisiva que dice “Permitimos
y promovemos la distribucion de este material dentro de la
Argentina. En el resto de los paises sugerimos y aceptamos
donaciones econdmicas para continuar nuestro trabajo” e
incluyen su mail de contacto. Al final de la pelicula cierran
con una placa que expresa: “Que este video no quede estan-
cado. Que circule de mano en mano. Cual mate amigo. Es
nuestra mejor difusién. Gracias”. Por Gltimo, muestran una

8Este colectivo pertenecia a la plataforma Indymedia Argentina.
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grafica pro-pirateria de instrucciones de copiado del mate-
rial. La necesidad de un televisor, dos videograbadoras y dos
cables RCA-RCA. La politica reside en los modos de produc-
cion, distribucion, y recepcion... y en su estética.

MUGRE

Rodriguez (2015) elabora inicialmente su nocién de
“mugre” a partir de una anécdota del compositor y bando-
neonista argentino Anibal Troilo. Un joven cantante fue a
probarse a la orquesta de Troilo y, después de escucharlo, el
mismo Troilo le coment6: “Si pibe, cantas bien, pero te falta
mugre”. ;Qué seria la mugre? ;A qué se refiere?

En su estudio comparativo, Rodriguez (2015) expresa que
“la tierra no ensucia al ser pura, es la huella que la naturaleza
deja en los cuerpos, pero los residuos del trabajo urbano si”.
Eso constituye la “mugre”. Como dice la letra del tango de
Raimundo Rosales:

Un tango que explote metiéndose en la mugre,
que me hable del hambre de un tiempo que se pudre.
De gente sin nada que duerme en la vereda,
de suefios que emigran y suefios que se quedan.
De bronca en las plazas, memoria en las heridas,
de lustoria que llama y se mete en la vida.

Si bien Rodriguez (2015) toma esa nociéon del ambito
popular, contracultural y callejero del tango para elaborar
sus analisis sobre las corporalidades de los actores popula-
res argentinos, en nuestro caso nos interesa como referencia
metaforica con relacion al cine piquetero. Como esa mugre
se traduce “en un ritmo y en una cadencia que a veces huyen
del ritmo de la ciudad y otras lo reproducen, pasando del
lamento evocativo al tono desafiante o ir6nico, de la risa a la
mueca y al llanto” (p. 46) ;Qué seria asociar la mugre al cine
piquetero? ;Cual es la huella, cual el hollin —y no la tierra—,
los residuos que se hacen presentes en estas construcciones
estéticas y sociales?
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Como elementos base de esta relacion metaforica podemos
determinar que el cine piquetero esta ligado a la ciudad, al
espacio suburbano, o mas precisamente a los cruces entre lo
urbano, lo suburbano y a veces lo rural. Aun en los casos en
que la actividad piquetera se desarrolla en pequenos pueblos
esta no suele vincularse de manera directa a actividades agra-
rias sino mas bien a la produccion industrial.

Tanto en las imagenes generadas en los documentales
relacionados a los primeros piquetes en las puebladas de
Cutral Co y Plaza Huincul en el sur argentino, como en los de
Tartagal y Mosconi en la provincia de Salta, podemos obser-
var esa nocion del terreno filmado. Pero toma mayor relevan-
cia en las peliculas que retratan el movimiento piquetero en
el conurbano bonaerense, ahi es donde se hacen presentes
las tomas de tierra, los cortes de ruta, las asambleas y las
corporalidades piqueteras. Alli emerge la nocion de “mugre”,
que desde la perspectiva de Rodriguez (2015) “es la propia de
la vida y los trabajos urbanos, pero también es la mugre del

9. Podriamos decir que

hondo bajo_fondo donde el barro se subleva
hay una relacion directa entre la idea de mugre y el terreno
que se habita, que se apropia.

En el caso de la lucha piquetera en el conurbano podemos
afirmar que el terreno consiste en el espacio a habitar que
se desea permanentemente y que eventualmente se ocupa
mediante tomas para vivir en ¢l. ;Como aparece el terreno
en el cine piquetero? ;Como se filma?

En el documental Compaisiero Cineasta Piquetero"

del colectivo de colectivos Indymedia Argentina'’, el registro

La frase “hondo bajo fondo donde el barro se subleva” pertenece al
tango La dltima curda (1956), de Catulo Castillo y Anibal Troilo.

""Compaiiero Cineasta Piquetero, desarrollado por Indymedia Argen-
tina como parte del Proyecto ENERC es parte de un proceso pedagogico
audiovisual que el colectivo desarrollé en vinculaciéon directa con el MTD
(Movimiento de Trabajadores Desocupados) de Lans. El proyecto tenia la
intencion de acercar las herramientas audiovisuales a los propios piqueteros.

"Indymedia Argentina surge en abril de 2001 meses previos a la revuelta
del 19 y 20 y era parte de la red global Indymedia. Estaba integrada por
distintos grupos (Venteveo video, Proyecto ENERC, Big Noise Tactical, NoTV
video) y diverxs realizadorxs independientes.
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audiovisual del terreno se da con base en un reconocimiento
territorial logrado mediante planos generales y acercamien-
tos de camara al lugar donde estan asentadas las tomas de
tierra. Esto se acompafa en muchos casos con descripciones
orales que narran como eran los terrenos antes de la toma,
el momento de ésta, el interés de acrecentar la tierra poco
a poco, y como fue el armado de las viviendas dentro de
las tomas, los materiales que utilizaron —chapas y chatarra
principalmente—, etc.

Asimismo, el terreno va ligado indisolublemente a los cuer-
pos de las comparfieras y los compaiieros parte de la organi-
zacion. En muchos casos, la cercania y la intimidad que se
logra con la camara potencializa el reconocimiento grupal,
en un interés profundo de mostrar a los y las compaiieras. En
Compaiiero Cineasta Piquetero, ¢l compainero pique-
tero quien graba y narra la pelicula en distintos momentos, se
centra en retratar a sus companeros, “Este vecino hace mate
[...] aqui vemos a Mingo y Roxana”. Igualmente registra
una charla distendida entre companeros. La relacion entre
ese espacio de tierra recién tomada y los cuerpos de sus com-
paneros y compaitieras es clave para entender ese anhelo de
construccion de un territorio propio.

Cuando se registra el terreno existe un evidente halo de
esperanza organizativa de modificarlo. El companero cineasta
piquetero muestra continuamente durante el documental la
chatarra y las aguas negras que estan en su terreno, esta-
bleciendo que ese espacio sera un pulmon verde, un nuevo
mundo. Se muestra la carencia y la miseria siempre acom-
panada de reflexiones de aliento, dejando en claro que “en
algtn futuro” se lograra mediante la lucha.

Podemos encontrar entonces en la mugre del cine pique-
tero tres sentimientos o pasiones claves, que debido a las
dimensiones de este texto describiré brevemente. El “desafio”
y el “lamento”, propuestos por Josefina Ludmer (1988) en
su tratado sobre el género gauchesco, y sumo la nocion de
“gastada o verdugueada”.
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El “lamento” va ligado a la presencia permanente de
barrios que sufren, a la exclusion y la falta de trabajo, a mos-
trar una sociedad que se ha unido por la miseria, dejando
en claro que su lucha no es por ellos mismos, sino que es
por la familia, por los pibes y las pibas. Este sentimiento
toma mas fuerza por obvias razones en los momentos de
represion y muerte. Las imagenes en La Batalla de Salta
(2001) del grupo Contraimagen, donde el pueblo en general
acompana los funerales de dos de los piqueteros mencionados
anteriormente son un ejemplo de esta idea. Asimismo, podria
vincularse esta nocion o este afecto con un deseo de trans-
formacion que les moviliza, con sonar un mundo distinto y
luchar por él.

El “desafio”, es también una constante en las producciones
audiovisuales piqueteras. Existe un desafio permanente ante
la intimidacién y el hostigamiento policial, una sefializacion
permanente de las dependencias policiacas como motor de la
represion estatal. A su vez ese desafio se convierte en accion'y
se hace visible en innumerables imagenes de enfrentamientos
con la policia y la gendarmeria, en los intentos de incendiar
municipalidades, en los cortes de ruta o en las manifesta-
ciones que se dan en Capital Federal, donde la protesta se
vuelve accion directa con pintadas callejeras y rompimiento
de vidrios en dependencias estatales y corporaciones econo-
micas. Una reflexion interesante al respecto es la que hace
un piquetero con el rostro cubierto con una kufiya palestina
sentado en pleno corte de ruta:

los primeros quince, veinte segundos del corte lo que se
siente es una profunda sensacion de libertad [...] y después
con el tema del enfrentamiento con la policia, bueno, ademas
de la adrenalina, es como una contradiccion la cuestion de
tener una adrenalina muy fuerte y una frialdad también [...]
y decir, bueno aca me la juego, aca es la cabeza de ¢l o la mia.
El golpe que le dé se lo tengo que dar bien, porque es ¢l o yo
(El Rostro de la dignidad, 2001).

Por ultimo, podemos observar la idea de “gastada o ver-
dugueada” como accion de burlar, atormentar o humillar a
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alguien verbalmente mediante gesto bromista o socarron.
Podemos observar didlogos en los cortes de ruta donde los
piqueteros verduguean permanentemente a la policia, en
un tono surgido de ambitos populares muy afincado en
Argentina, que no profundizaré en este texto. Esa gastada
o verdugueada también podemos percibirla al interior del
movimiento. “Llegaron las tortugas ninja”, dice un piquetero
con sus compaieros al momento que el camién en donde se
transportan llega al piquete.

Mugre es también la musica que se oye en las calles del
barrio. El espectro sonoro del cine piquetero esta marcado
indefectiblemente por un crisol de sonoridades que van desde
la cumbia, el cuarteto, el rock chabon y el folclor, hasta la
cancion de protesta de décadas pasadas y los propios canti-
cos piqueteros. En consonancia, es también una cadencia o
temporalidad asociada a dicho espectro sonoro.

Un ejemplo de esto sucede en los primeros minutos de El
Rostro de la Dignidad en donde al momento de iniciar
una marcha, resuenan los emblematicos “Ol, OLk....Ol¢ Olé
Ola”, seguido de “La Argentina Piquetera, La Argentina Organi-
zada”y *“Pi-que-teros Caragjo, Pi-que-teros Carajo™, mientras com-
pafieros y companeras se desplazan sobre una avenida. En
la imagen se genera una cadencia al acompanar el recorrido
en la duracion del canto —el cantico dura lo que tenga que
durar, igualmente la imagen— y por ende los cortes de ritmo
frenético no son necesarios, ni tampoco propios. Esto tam-
bién se observa en el baile. En la misma pelicula de Alavio
podemos ver que después de una larga jornada de corte de
ruta y ya casi llegando el anochecer tres parejas bailan en
medio del piquete al ritmo de la iconica cancion Por lo que yo
te quiero, en la version de Walter Olmos. Existe una cadencia
en la forma de filmar que respeta la acciéon propia del baile,
esa naturalidad del encuentro de los cuerpos, la distancia
entre los companeros. La temporalidad ligada a la musica
y la corporalidad del baile se vuelve el tiempo propio del
cine piquetero.
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Seria facil y poco profundo pensar que el cine piquetero es
aquel cine en donde se observan cortes de ruta, piquetes,
asambleas, capuchas, palos, barro, llantas, gasolina, llamas,
ollas populares, represion, disparos, gases lacrimogenos,
vidrios rotos, pintas, etc. El cine piquetero es eso y mucho
mas. Es un cine que busc6 acompanar procesos sociales
que pulsaban un cambio social profundo con base en una
dignidad y orgullo de lo que es ser piqueteros. En ¢él, existe
una configuracion de imaginarios asociados a un futuro por
venir, basado en un impulso colectivo de concretar un cam-
bio social; la construccion de ese mundo nuevo con el que
se suefia, y que a su vez se sabe que ya no es para ellos, sino
que se lucha para las pibas y los pibes. Un impulso colec-
tivo de concretar un deseo a través del acto de conocer y
actualizar el pasado y de imaginar otro futuro posible, lo que
Rivera Cusicanqui denomina ¢/’ amancht’afia (2015, p. 9). En
estas luchas se presentan imaginarios y anclajes directos con
las luchas pasadas de abuelas, madres y padres, obreros y
campesinos, en donde dicha memoria no resulta un acto de
nostalgia sino una liberacion y despertar de la vida.

El cine piquetero constituy6é una experiencia que no solo
recupero6 la funcion social y politica del cine, sino que rein-
vento las narrativas respecto a los sujetos de lucha y renovo
los circuitos de sociabilizacion de estas peliculas. Es un cine
inserto en la tradicién de los oprimidos —en términos de
Walter Benjamin'*— que teniendo como referencia el pri-

Partiendo de las nociones trabajadas en Las Tesis sobre filosofia de la historia
(1940).
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mer punto del Manifiesto de la red de resistencia alternativa
creado en 1999%, resistia creando.

Hoy, a una distancia de mas de veinte anos, en un pais que
se desmorona por politicas econémicas liberales nuevamente,
ahora del peluca Milei, ;como anclar estas experiencias esté-
ticas al presente? Las experiencias audiovisuales piqueteras
son una luz tanto estéticamente como en su relaciéon organi-
zativa. Creo que toca rever ese cine sin la idea de la derrota
o la desarticulacion, sino reverlo como encuentro entre las
generaciones pasadas, la nuestra y la futura.

Para concluir, el cine piquetero, como parte de la sociedad
argentina, abogo por reencontrarse generando un entramado
de cuerpos que abandonaron la nocién individual de creador,
condenando tanto al terrorismo de estado vivido en anos de
dictadura como los estragos del neoliberalismo que genera-
ron una descomposicion del tejido social. Un entramado de
cuerpos que componian una coreopolitica'*, una organiza-
ci6n de cuerpos creando otro orden distinto al establecido,
encarnando una potente estampida afectiva y visceral.

“Este manifiesto estd firmado por: Colectivo Situaciones (Argentina), Aso-
ciacion Madres de Plaza de Mayo (Argentina), Colectivo Amauta (Per),
Malgré Tout (Paris-Francia).

"La coreopolitica es un término propuesto por André Lepecki, en referencia
a dinamicas coreograficas o de organizacion de los cuerpos que transforman
los espacios de circulacion y los repartos cinético-perceptivos en lugares
donde los sujetos pueden manifestarse y expresar disenso frente al régimen
establecido. Este concepto surge en oposicién con el término coreopolicia,
vinculado a dindamicas de vigilancia y control, siempre cinético-perceptivas,
ya que regulan los movimientos y establecen lo permitido y correcto en la
circulacion, ademas de controlar la distribucion de la percepcion, decidiendo
qué puede ser visto y qué no (Lepecki, 2019).
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