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Resumen

A laluz del trabajo cinematografico de Paz Encina y Radl Ruiz, este articulo problematiza
algunas lecturas del concepto benjaminiano de politizacién del arte, prestando especial
atencion a la capacidad del cine para producir una destitucion sensorial. El problema de la
politizacion del arte se piensa desde el rol del arte en la politica: como un dispositivo que
resiste la narcosis sensorial impuesta por politicas posdictatoriales estetizantes del Cono
Sur. A través de un analisis comparado de lectores contemporaneos de la obra de Walter
Benjamin y de una reconsideracion de la influencia de Marx en este contexto, el articulo
destaca la relevancia de una concepcion «politizada del arte», en conexién con una com-
prension de las imdgenes que modifica nuestra experiencia perceptivo-sensorial como
elemento clave de nuestra nocién historica.

Palabras clave: Destitucién, politizacién del arte, estetizacion de la politica, cine, imagen.

Abstract

Considering the cinematic work of Paz Encina and Ratl Ruiz, this article problematizes
certain readings of Benjamin’s concept of the politicization of art, focusing on cinema's po-
tential to produce a sensory deposing. The politicization of art is reconsidered through the
role of art in politics: as a device resisting the sensory narcosis imposed by post-dictatorial
aestheticizing policies in the Southern Cone. Through a comparative analysis of contempo-
rary readers of Benjamin and a reconsideration of Marx’s influence, the article emphasizes
the relevance of a «politicized conception of art», linked to a way of understanding images
that seeks to alter our perceptual-sensory experience, shaping our historical notion.

Keywords: Deposing, politicization of art, aestheticization of politics, cinema, image.
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Introduccion

En el afio 2005 Peter Fenves, filosofo estadounidense especialista en el trabajo de Walter
Benjamin, escribié un breve ensayo en donde problematiza el inquietante cierre del
texto La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. A la pregunta: «;Existe
una respuesta a la estetizacion de la politica?» (75), Fenves responde que no es posible
pensar una politizacién del arte en la medida en que tanto la estetizacion de la politica
como la politizacién del arte compartirian un nucleo comun. Esto haria imposible la
distincion sostenida por Benjamin al final de su mencionado ensayo. En relaciéon con
este marco, el presente trabajo se piensa como una posible respuesta que busca pro-
blematizar lo sostenido por Fenves, para dar cuenta de que -y sobre todo a partir de
ciertos trabajos elaborados desde una escena latinoamericana- es posible pensar una
deriva del arte que cumple con los requerimientos de lo que podriamos pensar como
un devenir politizado de la practica artistica. Por esto es que, en las siguientes paginas,
buscaremos repensar el problema de la politizacion del arte a la luz de ciertos modos
de comprender el papel que juega el arte en la politica, en tanto que dispositivo de re-
sistencia a cierta narcosis sensorial que viene de la mano con las politicas estetizantes
posdictatoriales en el cono sur.

Dos momentos seran fundamentales en este escrito. En primer lugar, intentaremos
rebatir la afirmacion de Fenves llevando a cabo una relectura del ensayo de Benjamin
desde su relaciéon con Marx. Proponemos abordar el vinculo entre arte y politica
teniendo en consideracién una determinada forma de comprension del comunismo:
aquella sostenida por Marx en los Manuscritos de 1844, donde es posible encontrar un
interesante andlisis de la composicion historica de los sentidos que articulan el cuerpo,
y su administracién por el capital en cuanto maquina alienante. Por esto, para enten-
der la complejidad de la afirmacién benjaminiana de una politizacién del arte habria
primero que tematizar qué entendemos por comunismo y como este se relacionaria
con una resistencia, critica, interrupcion o destitucion de una estetizacién politica que
se presenta siempre en resonancia con el proceso de alienacidn sensorial del capital.

Como segundo momento de este escrito, analizaremos el problema de la politi-
zacion del arte como dispositivo de resistencia sensorio-perceptivo. Esto, a partir de
la consideracion de dos formas de concepcion de la imagen cinematografica; ambas
estrechamente ligadas al proceso de rescate histérico de testimonios frente a la hege-
monia estetizante de los procesos posdictatoriales en América Latina. Nos serviremos
de algunas obras de Paz Encina y Raul Ruiz. Desde su singularidad, ambos trabajos
cinematograficos nos invitan a repensar, desde una operacion sensorial de la imagen,
la produccion de un cine testimonial que problematiza la composiciéon de la memoria
histérica. En este sentido, tanto Encina como Ruiz buscan alterar el modo habitual de
percepcion de acontecimientos histdricos. Sostenemos que el trabajo con la imagen
que ambos llevan a cabo se confronta con la politica estetizante que cierto establishment
posdictatorial establece con la historia. Un aletargamiento que viene a ser interrumpido
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por una politizacién del arte en cuanto politizacion de la imagen y, por ende, una politi-
zacion del cine que abre las puertas al rescate de una nueva forma de pensar la historia,
a contrapelo de los modelos oficiales, al mismo tiempo que nos invita a pensar nuevas
formas de comprender la relacion entre imagen y politica, cuestionando los modelos
clasicos en los que esta relacion ha tenido lugar.

Repensar la politizacion del arte
Politizacion del arte, politizacion de los sentidos

El mencionado escrito de Peter Fenves formula explicitamente dos preguntas a partir
de las cuales, nos parece, es posible elaborar su critica. Por una parte, la interrogante
sostenida en el titulo mismo del texto: «;existe una respuesta a la estetizacion de la
politica?». Y, por otra, aquella que en el primer parrafo del escrito parece repetir la
primera, pero modificdindola sutilmente: «;existe una solucién para la estetizacién de la
politica?» (75). Nos parece que aqui la cuestion del ensayo se abre de distintas formas.
Por un lado, y como respuesta a esta segunda pregunta, el texto responde que no: no
hay una solucion a la estetizacion de la politica. Hasta aqui seguimos a Fenves. Pero
nos parece que la respuesta a la primera pregunta debe ser reformulada. El asunto se
juega en el articulo «una» respuesta. Por esto Fenves sostiene:
En el caso del ensayo de Benjamin, tales reflexiones significarian algo asi: toda
respuesta definitiva a la estetizacion de la politica confunde la tarea con un
problema que puede resolverse de manera definitiva; juntas, las dos respuestas
—aqui denominadas «estetizacion de la politica» y «politizacién de la estética»
constituirfan una antinomia que, siguiendo el mismo fragil argumento, deriva
de una concepcion erronea habitual: que el mundo puede ser captado indepen-

dientemente de la manera y el modo en que es perceptible (77-78).

Lo que esta en juego aqui es que no se trataria de buscar una respuesta absoluta y tlti-
ma a la estetizacion de la politica. No es que exista «una» o «la» solucién al problema.
Pero, al mismo tiempo, tampoco se trata de que no podamos seguir a Benjamin cuando
sostiene que si hay una respuesta: no la Unica, evidentemente, pero si existen formas
de responder a la estetizacion de la politica. Pues, si no hubiese formas de resistir —si
Benjamin fuese un pensador fatalista—, no habria margen para una chance, un espacio
por donde respirar en un contexto en el que no solo se trata de analizar, sino también de
proponer. Recordemos que, seglin sostiene Benjamin, por cualquier puerta o ventana
puede entrar el mesias (La dialéctica en suspenso 53). Y en este sentido, nos parece que
el autor se abre a la posibilidad de pensar un modo de articulacién entre politica y arte
que habilita, si bien no soluciona definitivamente, una cierta resistencia al problema
de la estetizacion de la politica.
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Segutn Fenves, la cuestion de si es valido o no pensar la politizacion del arte como
respuesta a la estetizacion de la politica se juega, primero, en un uso descuidado del
término estética por parte de Benjamin (Fenves 81). Al mismo tiempo, en un paso que
es clave en su argumento, Fenves se detiene en un parrafo al que —segin nos dice- le
«falta elegancia» (87). En el pasaje aludido, Benjamin sostiene que el momento en que
la autenticidad deja de aplicarse como categoria en la produccion de arte, esta sufre
una transformacion en su funcion social. El fundamento de la obra de arte pasa de ser
ritual a ser politico ahi donde la autenticidad deja de operar. Esto es lo que a Fenves no
le convence del todo en el argumento benjaminiano, a saber: como separar entonces
el fundamento ritual del fundamento politico y, al mismo tiempo, como pensar este-
tizacién y politizacién como dos ambitos separados u opuestos.

Aqui radica, en el mejor de los casos, la afinidad electiva entre politica y esté-
tica: ninguna de ellas estd plenamente libre de leyes; no obstante, ninguna estd
sometida a ellas. Y, en el peor de los casos, aqui radica el peligro de la politica
como praxis que es fundamento: puede representar su cardcter de fundamento
en términos legales y presentarse, por lo tanto, como el Gnico orden supremo
al cual estd subordinada toda esfera de la vida, de manera inmediata y decisiva.
Resumiendo, tanto en el mejor de los casos como en el peor, la praxis llamada
«politica» se asemeja a la teoria de la percepcion llamada «estética» en condiciones

de decadencia auratica (Fenves 90).

Seguimos a Fenves en el hecho de que, en tanto pensemos la politica como praxis,
no es posible separar el &mbito de una practica politica de su correlativa practica
estética. Esto, si entendemos la estética en su giro moderno como categoria que sig-
na las condiciones de la percepcién sensorial humana, tal y como Benjamin lo estd
pensando. Aqui la referencia es sutil, pero significativa, a las Tesis sobre Feuerbach'y
en general al trabajo que Benjamin tiene con los textos del asi llamado joven Marx,
junto con su lectura de Historia y conciencia de clase de Lukacs.! Desde estas refe-
rencias se sigue que toda actividad humana en cuanto praxis —«practica» al mismo
tiempo que «tedrica»— estd correlacionada intimamente con una intuicion sensible
de la materialidad que le rodea. Por lo que la captacion de aquello que se capta sen-
siblemente implica evidentemente una actividad de la sensibilidad que nos permite
interpretar los objetos del mundo que salen a nuestro encuentro. Esta es la critica
que Marx elabora contra el pensamiento de Feuerbach, pues —segiin Marx- no capta
esta correlacion ineludible entre la realidad efectiva [ Wirklichkeit] y la sensibilidad
[Sinnlichkeit], correlacién que es propia de toda actividad [ Titigkeit] humana como
praxis que compone la materialidad.

1 En su libro Dialéctica de la mirada: Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes, Susan Buck-Morss desarrolla en
detalle la relacion filosofica de Benjamin con Marx y Lukdcs, a través de sus amistades (Asja Lacis y Bertolt Brecht)
y experiencias de vida, tanto en Berlin como en Moscu. Ademas de esto, sefiala también la importancia de los Ma-
nuscritos de 1844 en la construccion del proyecto inconcluso de la Obra de los pasajes desde 1924 hasta 1940 (86).
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Tomando lo anterior, es posible afirmar que no hay actividad humana que no
implique lo sensible y la correspondiente percepcion de lo que nos rodea. Por lo tanto,
tal como concluye Fenves, efectivamente no hay politica sin estética. Nos gustaria aqui,
sin embargo, proponer un giro con respecto al argumento de Fenves, y sostener que la
politizacion del arte en cuanto respuesta, chance o posibilidad de resistencia a la este-
tizacion de la politica no implica una «separacion» o una «abstraccion» de la estética,
sino que mas bien consiste en una alteracion o destitucion* de la configuracion sensorial
que se ha cristalizado. Y nos parece que podemos comprender de mejor manera aquel
sentido de la politizacién del arte ala luz de la lectura de los textos del joven Marx que
operan en la lectura benjaminiana. Especialmente la nocioén de comunismo. Antes de
esto, sin embargo, permitasenos tan solo un comentario mads al problema de la esteti-
zacion de la politica, ahora en su deriva anestésica.

Estetizacion de la politica y anestética

La filésofa Susan Buck-Morss también dedicé extensas paginas a comentar el ensayo
sobre la obra de arte de Benjamin. Entre ellos destaca quiza uno de los ensayos mds
conocidos, titulado Aesthetics and Anaesthetics: Walter Benjamin’s Artwork Essay Re-
considered, publicado en 1992. Aqui Buck-Morss realiza una extensa reconsideracion
de las tesis que estan en juego en el ya mencionado escrito de Benjamin, a partir de
un encuentro que ella articula entre estética y anestesia. La tesis que nos propone se
desarrolla en un analisis detallado sobre como el giro estético que va desde la percep-
cidn artistica a la percepcion de la «naturaleza corpérea material» ha sido culturizado,
adiestrado, manipulado y disciplinado histéricamente, siendo el auge del capitalismo
uno de sus momentos de mayor impacto, y que provocé un interés en las formas en las
que es posible administrar el modo en que percibimos lo que nos rodea.
En ninguna parte es mds obvia la funcién de la mimesis como reflejo defensivo que
en la fabrica, en donde (Benjamin cita a Marx) «[...] aprenden los obreros a coordinar
su propio movimiento al siempre uniforme de un Autémata». «La pieza trabajada
alcanza ese [el del obrero] radio de accion sin contar con la voluntad del obrero.
Y se sustrae a éste con igual obstinacidn». La explotacion debe ser entendida aqui

como categoria cognitiva, no como categoria econémica: el sistema fabril, danando

2 Clave para comprender la resonancia que buscamos presentar entre la politizacién del arte y el concepto de destitu-
cion es el uso que Benjamin le da a este ultimo en Para una critica de la violencia publicado en 1921. En este ensayo
Benjamin utiliza el término Entsetzung para referirse la exigencia de una violencia otra (divina, pura o revolucionaria)
que pueda destituir (Agamben, EI uso de los cuerpos 399), abolir (Oyarzun, cit. en Rodriguez Gémez, Pérez Lopez y
Opyarzun Robles 40) o deponer (Fenves 292) el circulo mitico del derecho que se constituye a partir del movimiento
dialéctico entre una violencia fundadora y una violencia conservadora de derecho. Tal y como lo sefialan Peter Fenves
y Julia Ng en su reciente traduccion al inglés del ensayo de Benjamin, el término Entsetzung tiene un caracter juridico
y se utiliza frecuentemente en el contexto de la destitucion de un rey o un gobernante, es también utilizado para la
retirada o puesta en des-uso de un derecho por el poder de un juez o en la deposicion de una ley en el parlamento
(Benjamin, Toward the Critique of Violence 292). Siguiendo estas claves de lectura la politizacion del arte busca destituir
el dominio hegeménico de la percepcion sensorial asociada al fascismo que se ha enraizado.
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cada uno de los sentidos, paraliza la imaginacion del trabajador. Su trabajo [...] se
hace impermeable a la experiencia [...]; la memoria es reemplazada por respuestas
condicionadas, el aprendizaje por el «adiestramiento», la destreza por la repeticion:

El ejercicio pierde [...] su derecho (Buck-Morss, Estética y anestésica 189).

En este sentido, Buck-Morss da cuenta de cdmo la modernidad se ha destacado por la
busqueda de diferentes técnicas de control y administracion de la percepcion sensorial,
de la misma manera en que la fabrica, en el sistema de produccién capitalista, logré
coartar y disponer de las afecciones corporeo-sensoriales de los obreros. La automati-
zacion del cuerpo en las fébricas, el uso cada vez mas creciente de narcéticos y pildoras
que se volvieron pan de cada dia, junto también con el crecimiento exponencial de
las ilusiones Opticas en la manipulacion y administracién de colores, como también
fragancias que se utilizaron cada vez mds en publicidad de productos de consumo.
Junto con un proceso de urbanizacion que permitio el despliegue de pasajes comple-
tos que mediante el uso del vidrio comenzaron a hacer indistinguible la circulacion del
consumo, provocando de manera mas directa una sobreestimulacion de los sentidos
que hasta hoy —diriamos, siguiendo a Buck-Morss— provoca un efecto de anestesia
generalizada del cuerpo frente a lo que nos rodea, haciéndonos cada vez mas dificil el
poder distinguir entre las fantasmagorias con las que convivimos.
En el Passagen-Werk, Benjamin registra la diseminacion de formas fantasmago-
ricas en el espacio publico: los pasajes de Paris, en donde las hileras de vidrieras
creaban una fantasmagoria de mercancias en exhibicién; panoramas y dioramas
que engullian al espectador en un fingido ambiente toral en miniaturas; y las
Ferias Universales, que expandian este principio fantasmagorico hacia areas del
tamaio de ciudades pequeiias. Estas formas decimondnicas son las precursoras
delos grandes centros de compras, parques teméticos y pasajes de video juegos de
laactualidad. [...] Las fantasmagorias son una tecnoestética. Las percepciones que
suministran son lo suficientemente «reales»; su impacto sobre los sentidos y los
nervios es todavia «natural» desde un punto de vista neurofisico. Pero su funcién
social, en cada uno de los casos, compensatoria. Su objetivo es la manipulacion del
sistema sinestésico por medio del control de los estimulos ambientales. Tiene el
efecto de anestesiar el organismo, no a través del adormecimiento, sino a través de
una inundacidn de los sentidos. Estos sensoria estimulados alteran la conciencia,
casi como una droga, pero hacen por medio de la distraccién sensorial antes que
dela alteraciéon quimica y, muy significativamente, sus efectos son experimentados
de manera colectiva mas que individual. Todos ven el mismo mundo alterado,

experimentan el mismo ambiente total (Buck-Morss, Estética y anestésica 196-197).
Buck-Morss despliega esta tesis a partir de «Estética de la guerra», nombre del apartado

que cierra el ensayo sobre la obra de arte, donde Benjamin ya anticipaba respecto al
modo en que el régimen nazi transformaba la autoaniquilacion de la humanidad en
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un goce estético. El abordaje de la estetizacion de la politica que Benjamin realiza en
su ensayo tiene directa relacion con este modo de administracion de las percepciones
y los sentidos que hemos venido comentando a partir de la lectura de Buck-Morss. Y
uno de los hitos del desarrollo benjaminiano en este momento, y a partir del cual nos
parece que el problema se conecta con Marx, es aquel en el cual Benjamin introduce la
cuestion de la autoenajenacion o autoalienacion [Selbstentfremdung] como condicion
de vida que el nazismo propugna. Esto, ya que hay una relacioén entre relaciones de
propiedad y organizacion de las masas proletarias que Benjamin destaca al momento
de abrir este apartado. El derecho de las masas a la transformacion de las relaciones
de propiedad es aquello a lo que el fascismo pretende ponerle un alto. Se trata, para el
fascismo, de conservar esas relaciones de propiedad a partir de una administracién de
las percepciones y de la estética de la guerra.
La proletarizacién creciente del hombre actual y la creciente formacién de masas
son dos lados de un mismo acontecimiento. El fascismo [estado totalitario] intenta
organizar a las masas proletarias que se han generado recientemente, pero sin tocar
las relaciones de propiedad hacia cuya eliminacion ellas tienden. Tiene puesta su
meta en lograr que las masas alcancen su expresion (pero de ningiin modo, por
supuesto, su derecho.) Las masas tienen un derecho a la transformacion de las
relaciones de propiedad; el fascismo intenta darles una expresion que consista en

la conservacion de esas relaciones (Benjamin, La obra de arte 96).

La estetizacién de la politica implica una relacion de extranamiento con respecto a
las fuerzas de transformacion de las relaciones de propiedad que habitan coarta-
das en el encuentro de los sujetos en cuanto masa. En este sentido, lo que esta en
juego es la gestidon de una potencia de transformacién que, a través de la guerra, el
fascismo logra controlar, movilizando asi a las masas sin la necesidad de modificar
las relaciones de propiedad privada y, por ende, podriamos decir: sin modificar el
modo de produccidn capitalista. Aqui es donde debe intervenir, segtin Benjamin,
la politizacién del arte. Debe intervenir en cuanto respuesta que el comunismo
propugna. Se trata justamente de pensar —y aqui nuestra distancia con Fenves— en
una destitucion’® de un régimen estético que busca la mantencion y la reproducciéon
de las relaciones de propiedad.

3 Seguimos aqui las reflexiones que desarrolla Werner Hamacher respecto del concepto de destitucion en la obra
de Benjamin, especialmente en torno la importancia que este otorga a la destituciéon como un acontecimiento
que no se reduce a la mera negacién de lo instituido, sino que mas bien: «Es un acontecimiento politico, pero un
acontecimiento que quebranta todas las determinaciones candnicas de lo politico y del acontecimiento [...]. La
destitucién puede ser sélo un suceder, pero no un suceder cuyo contenido u objeto se pudiera determinar positi-
vamente, la destitucion se dirige en contra de algo que tiene el cardcter de una instauracion o institucion, de una
representacion o de un programa» (188).
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Politizacion del arte y comunismo

Tal como sugerimos anteriormente, nos parece que para comprender la importancia de
pensar una politizacion del arte como respuesta o resistencia a la estetizacion de la politica
puede ser util prestar atencion a la nocion de comunismo que esta subrepticiamente
operando aqui. Ya que —recuérdese- la politizacion del arte es la respuesta con la que el
comunismo —dice Benjamin- hace frente al fascismo. Nos gustaria aqui proponer una
relacion entre la politizacion del arte enunciada por Benjamin y el modo en que Marx
elabora la nocion de comunismo en los Manuscritos de 1844. En estos manuscritos,
Marx presta una singular atencion a tres cosas que son clave para este trabajo.

Primero, los Manuscritos de economia y filosofia presentan una lectura funda-
mental respecto a como «la formacién de los cinco sentidos es un trabajo de toda la
historia universal hasta nuestros dias» (Marx 146). Marx sostiene que el surgimiento
de la industria moderna devela, por un lado, que los objetos del trabajo son efecto de
la transformacion histdrica de los 6rganos humanos y, por el otro, que los mismos
6rganos humanos son también un producto de toda una historia que los antecede.* De
este modo, Marx da cuenta de cdmo los sentidos dependen de un proceso histérico
de formacion.

Segundo: Marx desarrolla en los Manuscritos el concepto de alienacion o ena-
jenacion [Entfremdung], el que caracteriza un momento singular de la humanidad
en el que la actividad humana —el trabajo- y los productos que de ella proceden se
presentan como algo extraio frente al propio trabajador. La condicién de alienacion
en la que este habita en el capital afecta —e incide- en el modo de percepcién de todo
aquello que nos rodea; su produccién se presenta como algo impropio, la tierra le
aparece como espacio de propiedad privada de la que no puede hacer uso libremente,
al mismo tiempo que su relacion con otros se ve coartada, en cuanto que cada sujeto
se percibe como sujeto individual exento de los problemas de aquellos que lo rodean.’
De modo que los obreros se encuentran alienados de su trabajo, de sus productos, de

4 En esto seguimos la lectura de Carlos Casanova. Véase «La industria de los sentidos. Estética y produccion en
Karl Marx», donde Casanova sostiene: «En Marx la visualizacion del carcter histdrico y, por ende, finito de los
sentidos, o bien, del sentido [Sinn] historico de los sentidos [Sinne] del hombre, solo es posible en el contexto de un
determinado régimen social de produccion. Solo la época industrial moderna devela a los 6rganos humanos como
productos del trabajo de toda una historia pasada. [...] Esa revolucion exige, para Marx, la revision critica de los
presupuestos metafisicos de las ciencias de la naturaleza y la creacién de una nueva ciencia, perteneciente a un nuevo
orden del saber: la ciencia de la historia. La historia de la industria humana, esto es, de “la relacion histérica real de
la naturaleza con el hombre’, se hace plenamente sensible para el hombre, esto es, aparece como tal, sélo a partir del
sistema industrial moderno. Es a partir de este nuevo modo de produccion que, no sélo los objetos aparecen como
los efectos correlativos de la transformacion historica de los drganos sensibles, sino éstos mismos se develan como
los productos correlativos de la transformacion técnica de los objetos» (146-147).

5 El mismo ano en que Marx redacta los Manuscritos de Paris, también se publica el ensayo que escribe contra Bruno
Bauer titulado Sobre la cuestién judia. Aqui Marx expone cémo la concepcion de individuo en la sociedad capitalista
emana de un modo de percepcion de la propiedad como propiedad privada. En este sentido, una de las tesis fuertes
de Marx es que la alienacion como condicién de extrafiamiento de la tierra en cuanto propiedad afecta la concepcion
del sujeto para con los otros, de modo que en la época donde impera el modo de produccion capitalista, cada sujeto
se concibe como individuo unico, en si mismo ajeno a cualquier relacién con el otro que le rodea.
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sus relaciones sociales, de la tierra e incluso de su propio cuerpo, lo que provoca que
«no se sienta feliz, sino desgraciado; no desarrolla una libre energia fisica y espiritual,
sino que mortifica su cuerpo y arruina su espiritu. Por eso el trabajador sélo se siente
en si fuera del trabajo, y en el trabajo fuera de si» (Marx, Manuscritos 109).

Tercer punto: bajo estas condiciones, Marx elabora una nocién de comunismo que
sostiene la emancipacion de dicha condicidn existencial caida en la alienacion. Esto, a
partir de una reconfiguracioén de su modo de percepcién de la propiedad privada y el
mundo. Para Marx la propiedad privada es «la expresion sensible del hecho de que el
hombre se hace objetivo para si y, al mismo tiempo, se convierte mas bien en un objeto
extrafio e inhumano, del hecho de que su exteriorizacion vital es su enajenacion vital
y su realizacion su desrealizacion, una realidad extrafia» (Marx, Manuscritos 143). De
modo que el comunismo se piensa como la superacion [Aufhebung] de la propiedad
privada en cuanto expresion de esta relacion de extrafiamiento de los humanos con
sus sentidos, y con su modo de percepcion como objeto externo de si mismo.® Ahora
bien, no habria que comprender aqui el comunismo nada més que como una suerte de
«goce inmediato» o «exclusivo», en el sentido de un reordenamiento de la posesion o
de un reparto de la propiedad. Sino que mas bien se trata de una emancipacion de los
organos sensoriales que se encuentran alienados por las relaciones de propiedad del
capital, y por lo mismo el comunismo es una apropiacion de los drganos que median
la relacién humana con el mundo a través de los sentidos. En esto seguimos la lectura
de Carlos Casanova, quien sostiene lo siguiente:

Marx esta pensando en un comunismo de los sentidos como igualdad radical, no
fundada en naturaleza alguna, sino afirmada y expresada en y como la emanci-
pacién misma de los sentidos. Comunismo de los sentidos. También se puede
decir: lo impropio de los sentidos, la comun impropiedad que hace lo propio de

los sentidos, y que hace sentido (86-87).

Teniendo en cuenta lo anterior, sugerimos que es posible comprender la politizacion
del arte benjaminiana como un modo extensivo de pensar el comunismo a la manera
en que este es formulado por el Marx de los Manuscritos de 1844. Esto, comprendiendo
que —como menciondbamos- la estetizacion de la politica, en cuanto administracion
de la percepcién por parte del fascismo, se expresa conjurando en las masas la poten-
cia de transformacién de las relaciones de propiedad, convirtiendo la decadencia y
la destruccioén en espectaculo y goce. Por esto, pensar la politizacién del arte como la
respuesta que el comunismo propugna implica comprenderla como desvio, alteracion o

6 Enlos Manuscritos, Marx sostiene: «El comunismo como superacion positiva de la propiedad privada en cuanto auto-
extraflamiento del hombre, y por ello como apropiacion real de la esencia humana por y para el hombre; por ello como
retorno del hombre para si en cuanto hombre social, es decir, humano; retorno pleno, consciente y efectuado dentro
de toda la riqueza de la evolucion humana hasta el presente» (139). En esta misma linea, en cuanto el comunismo es
pensado como una reconfiguracion de la propiedad, Marx también sostiene: «La superacion de la propiedad privada
es por ello la emancipacion plena de todos los sentidos y cualidades humanos; pero es esta emancipacion precisamente
porque todos estos sentidos y cualidades se han hecho humanos, tanto en sentido objetivo como subjetivo» (144).
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disrupcion. En este sentido, la politizacién del arte en cuanto expresion del comunismo
se presenta como la destitucion que permite la emancipacién de la autoenajenacion
enraizada en el modo de la propiedad, que individualiza el cuerpo de las masas y clau-
sura su potencia disruptiva, al mismo tiempo que habilita un cambio en el estatuto
del modo en que percibimos el mundo a través de la facultad sensible. Provocando,
al mismo tiempo, una necesidad renovada de cuestionarse los modos de concebir la
organizacion politica de los cuerpos.

Imagenes en resistencia. Hacia una lectura de la destitucion
sensorial en el cine de Paz Encina y Raul Ruiz

Resta pensar ahora de qué modos es posible trastocar la fijacion de la percepcion que
la estetizacion de la politica operativiza. Proponemos que en el cine es posible concebir
uno de esos modos, en el que a partir de la imagen es posible intervenir el modo de
percepcidn estética de la sensibilidad, al mismo tiempo que nos permite pensar modos
alternos de concebir la relacion entre imagen y politica de la mano del cine de Raul
Ruiz y Paz Encina, dos cineastas que problematizan el papel que el cine ha cumplido
en América Latina.

Para comprender de qué manera Ruiz y Encina rompen con un modo tradicional
de pensar el cine, nos gustaria comentar brevemente una diferencia fundamental que
es posible apreciar entre el modo de percepcion del cine latinoamericano en la época
de los afnos sesenta y setenta con el cine posdictatorial en el que podriamos enmarcar
el trabajo de Ruiz y Encina. Esto principalmente porque hay un punto comun en el cine
latinoamericano comprometido a la causa revolucionaria, inspirado por las revueltas
de Cuba, o por la Revolucion mexicana, que se puede leer en consonancia con un
problema al que Ruiz y Encina prestan una particular atencidn.

Pensamos en gestos como los de Sergei Eisenstein, solo por poner un ejemplo entre
muchos, quien siguiendo la linea de lo ya hecho en La huelga (1924) o en Acorazado
Potemkin (1925) se dispuso a realizar un proyecto que quedo inconcluso y que se suponia
que abordaria la historia de México desde la colonia hasta la época de la revolucion.
Hoy conocemos ese trabajo bajo el nombre jQué viva México!, proyecto filmado en
1930 y publicado péstumamente en 1979 de la mano de Grigorio Aleksandrov, y que
quiza es uno de los filmes que expresan de mejor manera la tarea con la que Eisenstein
piensa el cine. Aquila cuestion estd atravesada por la teoria del montaje de atracciones,
texto que expresa quiza de mejor manera la tarea de un cine comprometido con la
revolucion. Para Eisenstein el cine se piensa como medio que, a través del montaje de
imagenes, debe provocar una sensacién determinada en el espectador.

La atraccion (en su aspecto teatral) es todo momento agresivo del espectéculo,
es decir, todo elemento que someta al espectador a una accion sensorial o psico-

légica, experimentalmente verificada y matematicamente calculada para obtener
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determinadas conmociones emotivas del observador, conmociones que, a su vez,
le conducen, todas juntas, a la conclusién final. (El camino del conocimiento a

través del juego vivo de las pasiones) (Eisenstein, «El montaje de atracciones» 169).

En este sentido, y a partir del montaje de atracciones, podemos pensar el cine militante
como una busqueda que, a través de las imdagenes, propicia las condiciones para la revo-
lucién. Esto es, sin duda, uno de los pilares con los que podemos pensar términos como
los de El tercer cine de Octavio Getino y Fernando «Pino» Solanas, que busca signar un
espacio de produccién de imégenes con pretensiones de fomentar un proceso de descolo-
nizaciéon en América Latina. Ahora bien, la cuestion no esta en la diferencia de objetivo.
Nos parece que Ruiz y Encina también buscan una forma de pensar la revolucién, mas
lo que habria que pensar son los métodos y medios, a saber, el trabajo con la imagen que
en si es distinto a lo ya mencionado. Para el cine militante, como por ejemplo El coraje
del pueblo de Jorge Sanjinés o El grito, México 1968 de Leobardo Lopez, el método es
muy similar al de Eisenstein: un trabajo de montaje donde las imagenes se enfocan en
representar la lucha de una determinada comunidad contra el poder. En este sentido, el
conflicto se simboliza en una imagen calculada, en un montaje administrado que busca
dar cuenta de los dos bandos enfrentados, los oprimidos y los opresores, haciendo que
el espectador sienta mediante el efecto sensorial de la imagen la necesidad de tomar
posicion del lado de aquellos que aparecen resistiendo a la dominacion.

Lo que en esta hebra del cine militante no es cuestionado, ni tampoco tematizado,
es el modo en que se construye la comunidad que esta representa. Al mismo tiempo, el
conflicto aparece de antemano como dos fuerzas constituidas en él. Proponemos que
es con respecto a estos dos puntos que el cine de Ruiz y de Encina permiten abrir un
campo de discusion por medio del modo de concebir la imagen, el que cuestiona las
formas de construccion tanto del conflicto representado como de los modos en que se
construyen esas comunidades en disputa.

A partir de una nocién de militancia de la imagen que no repite el patrén clasico
de representacion de un conflicto entre dos fuerzas, ni tampoco se subordina a una
administracion de los sentidos enfocada en apelar al espectador desde una determinada
voluntad; mds bien, responde a lo que hemos denominado politizacién del arte, como
interrupcion o destitucion mediante la cual, por medio de la imagen, altera la percepcién
de los sentidos, dando apertura a problematicas que se encontraban ocultas o borradas
por los medios tradicionales de representacion y administracion de la imagen en el cine.

Raul Ruiz: destitucion del conflicto central
y apertura micropolitica del cine

Dos cosas nos parecen fundamentales de la obra de Ruiz en funcién de lo que hemos

venido desarrollando en estas paginas: por un lado, la critica al concepto de «conflicto
central» y la posibilidad de pensar desde ese punto un cine cuya funcién procede de un
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cuestionamiento constante a la composicion de la militancia tradicional, con vistas a
pensar una politizacion de la imagen que no reproduzca los presupuestos metafisicos
que constantemente se cuelan en el cine militante. Y, por otro lado, su comprension
del montaje cinematografico, la que problematiza la nocién clasica de Eisenstein y su
«montaje de atracciones», concibiendo asi una politizacion de la imagen que sigue las
lineas que ya hemos esbozado con Benjamin y Marx.

Para comenzar, es importante examinar algunos puntos de las Poéticas del cine,
texto que recoge algunas conferencias dictadas por Ruiz entre 1989 y 1994 en las uni-
versidades de Harvard y Duke. Dado que esta Poética es una constelacion de escritos
sobre los modos en que Ruiz concibe la imagen y el cine, pensamos que es posible
rastrear una hebra importante que atraviesa el texto y que comienza con el primer
apartado, titulado «Teoria del conflicto central». Ruiz elabora aqui una reflexién
respecto de un punto neuralgico que determina la produccién de imégenes en el cine
que tiene su lugar de manera mas pristina en su veta hollywoodense. Lo que Ruiz se
resiste a asumir es la inmediatez que determina el hecho de que «una trama narrativa
necesitaria un conflicto central a modo de columna vertebral» (17). Este es el nuicleo
que Ruiz pone en tension, a saber, el hecho de que las producciones cinematograficas
dependan constantemente de la posicién de un conflicto que ordena y administra to-
dos los elementos de la imagen, creando de esta manera una relaciéon de dependencia
en la que todo gira en torno a un conflicto que tiene un inicio, desarrollo y, por ende,
un final. El conjunto de las imagenes, las historias, personajes e incluso el espectador
son envueltos en las elecciones y tramas de este conflicto del que depende la imagen
representativa con la que se estd produciendo el filme. Y esto no solamente opera en
casos como los de peliculas clésicas de accion o suspenso, sino también en producciones
cinematograficas que se piensan fuera de las logicas mercantiles del cine de las grandes
empresas. En este sentido, y siguiendo a Ruiz, los filmes que hemos mencionado bajo
el tépico de cine militante como Eisenstein, el tercer cine o Jorge Sanjinés también
operan en esta logica de administracion de la imagen. Esto, desde el momento en que
esta queda subordinada a la construccion de dos polaridades en disputa, que terminan
subsumiendo las singularidades de otros conflictos o diferencias que no pueden sim-
plemente reducirse la dicotomia de oprimidos y opresores. Ruiz sefiala:

La teoria del conflicto central produce una ficcién deportiva y propone embar-
carnos en un viaje en el que, presos de la voluntad del protagonista, nos vemos
sometidos a las diferentes etapas del conflicto cuyo héroe es al mismo tiempo el
centinela y la presa. [...] nuestros secuestradores eligen siempre el camino mds
corto. Quieren que todos los conflictos se ordenen en funcién de un tnico con-
flicto mayor. Los teéricos del conflicto central postulan, pues, que no hay obra

de teatro, pelicula ni historia sin un conflicto central (21-22).

De lo que se trata entonces, para Ruiz, es de hacer frente a esta ficciéon de unidad,
en la medida en que se cambia el nucleo neuralgico desde donde se administran las
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imagenes en el cine. Por esto, el cine de Ruiz concibe el montaje de iméagenes a partir
de una desmitificacion de la unidad, con la intencién de presentar otros mundos:
«vemos las imagenes como si fueran un continuum, y sin embargo sabemos que cada
vez que pasamos de una toma a otra, lo que hacemos es franquear mundos diferentes»
(86). En este sentido es que en el cine, para Ruiz, debe operar un desobramiento’ de
ese continuum al que las imagenes son sometidas bajo la tutela del conflicto central,
de modo que aparezcan todos los presupuestos que en el conflicto mayor estan ope-
rando y que dentro de este se invisibilizan o se borran. Y esto no solo implica al cine
como medio técnico de produccion de imagenes, sino también como expresion del
mundo, en cuanto que para Ruiz «el mundo habla a través de sus imagenes» (69).
Por tanto, aqui estd en juego un modo de comprension del conflicto que no se reduce
exclusivamente al cine, sino que da a ver que el «<el mundo no es sino un conjunto de
colisiones»® que las légicas del conflicto central buscan mitigar a través de la ficciéon
de orden que se constituye. De un modo similar a la decision soberana que en Carl
Schmitt es el fundamento de la politica moderna, a saber, produciendo la naturalizacién
de un orden que se instaura por la fuerza. En ese sentido, Ruiz sostiene «el mundo
habla a través de sus imagenes de manera inarticulada» (43).

Se trata entonces, en el cine de Ruiz, de desarticular y des-obrar la méscara que
recubre el desorden o el dpeiron, de modo que podamos dar cuenta de las multiples
realidades que quedan subordinadas bajo el orden instaurado por el conflicto central
como logica de produccion de imagenes, al mismo tiempo que dispositivo de produccion
de mundo. En este sentido, el cine de Ruiz propone un trabajo de desciframiento y de
montaje que devela las imdgenes de imdgenes, una férmula utilizada para dar cuenta
de que toda imagen, tanto en el cine como en el mundo, tiene tras de si una serie de
infinitas dimensiones por las que estdn compuestas, cada una antecedida por un millar
mas. Por lo que el des-montaje filmico de Ruiz procede buscando:

Descomponer una accién en microacciones implica que éstas puedan ser inde-
pendientes unas de otras. Podrian incluso contradecirse, o quedar al margen dela
accion principal misma [...] todos conocen a Zenén, que descomponia el espacio
arecorrer en una infinidad de segmentos. Durante afios soné con filmar aconte-
cimientos que se desplazan de una dimension a otra, capaces de descomponerse
en imagenes que vivieran cada una en una dimension distinta, y eso con el unico

objetivo de poder sumarlas, multiplicarlas o dividirlas (31-32).

7 Aqui seguimos la tesis de Willy Thayer en su libro Imagen exote, donde sostiene: «Lo que si intentamos sugerir aqui
es que su escritura filmografica y literaria, operando un desobramiento de la metafisica normativa dominante en el
cine, opera también el desobramiento de categorias clave de la articulacion hegemonica de la imagen, del cuerpo, de
la medialidad» (50).

8  Véase también en Poéticas del cine: «Una es el realismo volitivo de Maine de Biran, donde el mundo se construye

mediante colisiones que afectan al sujeto del conocimiento, donde el mundo no es sino un conjunto de colisiones»
(Ruiz 22).
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Estamos ante un trabajo de desobramiento de aquella logica de subsuncién macropolitica
que impide la captacion de microacciones, que terminan ocultadas bajo el manto de no-
ciones como pueblo, multitud, clase, sujeto, pero también de macroconceptos como los
de partido, gobierno, lucha de clase, entre otros. Todas ellas nociones que destacan por
solidarizar con logicas totalitarias que buscan, mediante la creacién de bandos o polos
totalizantes, la borradura de una singularidad que muchas veces invisibiliza luchas que
hoy aparecen como necesarias para repensar la politica y los modos de la militancia.
En este sentido, la politizacién de la imagen que Ruiz propugna modifica los modos
de percepcion haciendo aparecer, mediante un trabajo con la desfragmentacion de las
imégenes, situaciones, cuerpos, sujetos, problemas, modos de comprension politicos que
normalmente quedan subsumidos bajo el manto del conflicto central. Aqui, por ejemplo,
encontramos peliculas como Tres tristes tigres (1968) o La colonia penal (1971), también
El realismo socialista (1973) y La expropiacion (1972). Pero, sin duda, las que mas des-
tacan en este sentido son La vocacién suspendida (1978) y Didlogo de exiliados (1975).
Ambeas peliculas son el mejor ejemplo del trabajo politico que Ruiz le da al des-
montaje de imagenes, haciendo aparecer todas las relaciones micropoliticas que estan
tramando dos grandes momentos politicos. En La vocacion suspendida la Iglesia, en
el contexto de la Guerra Fria. Y en Didlogo de exiliados las y los militantes chilenos
exiliados en Francia después del golpe de Estado de 1973. Tomamos en consonancia
estas dos producciones que estdn separadas por tres afios en su época de filmacion. En
ambas el publico espectador es enfrentado a un juego de imagenes donde los planos y
contraplanos de las escenas son descompuestos en acciones, momentos y situaciones
que juegan con los sentidos, al mostrarnos desde diferentes modos de administracion
de la imagen las mismas escenas. En el caso de La vocacion suspendida —donde segui-
mos la historia de una comunidad de jesuitas que buscan a un doble agente que estd
infiltrado en sus lineas—, Ruiz filma con dos repartos actorales, al mismo tiempo que
monta filmaciones en blanco y negro y color. Son dos modos de grabacion que narran
los recovecos de un mismo problema, la militancia eclesidstica puesta en jaque a la luz
de un traidor que introduce ideas peligrosas que cuestionan los dogmas sagrados.’ Por
otro lado, en Didlogo de exiliados nos encontramos con la cotidianidad mas pura de
la vida de las y los exiliados al modo en que Ruiz la piensa. Aqui no estamos ante una
pelicula politica clasica que nos mostraria el conflicto armado de la militancia en pos de
la resistencia a la dictadura, sino que mas bien estamos ante el gesto de narrar el exilio
desde los problemas mas infimos a los que se ven enfrentados los cuerpos exiliados.
Michael Goddard describe de esta manera el gesto de Ruiz en Didlogo de exiliados:

9 Seguimos aqui, nuevamente, la lectura que realiza Willy Thayer, esta vez en su escrito Rauil Ruiz: Imagen estilema, en el
que sostiene: «La vocacién suspendida pone en desobra la meta-politica del «conflicto central» —su coyuntura mundo:
la Guerra Fria- haciendo visible el proceso de articulacion a través del cual una constelacién de fuerzas y cualidades
de suyo inestables, en tension diferencial y contrariedad reciproca constante, han llegado estabilizarse y distribuirse
en una rica dialéctica de «tendencias simultaneas» que abastecen y dan vida al tejido institucional-representacional,
tejido que esas mismas tendencias instituyen y que las instituye a ellas a su vez» (17).

333



Alexis Palomino y Matias Sanchez
Repensar la politizacion del arte. Hacia una lectura de la destitucion sensorial en el cine de Paz Encina y Raul Ruiz

En resumen, lo que la pelicula demuestra como un tipo de critica prospectiva
del exilio, es la imposibilidad y absurdo de mantener las investiduras politicas
del periodo de Allende en la situacién del exilio, como también los fracasos de
los intentos de formar alianzas entre la izquierda chilena y la francesa debido a
la incompatibilidad de sus experiencias y modos de comportamiento y accion.
Todo esto lo hace, sin embargo, a una escala micropolitica en la cual, como
en las peliculas de Ruiz del periodo de Allende, es a través de una atencion
minuciosa a los detalles del habla, los gestos y los comportamientos que una
politica irénica emerge, precisamente al mostrar como las buenas intenciones
politicas quedan varadas en el tdrbido reino de la vida cotidiana en las condi-

ciones del exilio (196).

En este sentido es que la politizacién de la imagen en el cine que nos propone Ratl
Ruiz busca hacer aparecer estos detalles que escapan a las logicas del conflicto
central, mediante una administracion de la imagen y de la percepcion que recorre
diferentes modos de articulacion y desarticulacion de los efectos de la imagen. Ruiz
evidencia la trama que compone los grandes relatos politicos en imagenes de ima-
genes, sumergiéndonos en los ambitos mas reconditos que se ven difuminados en
la reproduccion de las 1dgicas del conflicto central, invitindonos de esta manera a
profundizar en aquellas situaciones singulares que muchas veces nos abren la pers-
pectiva de los problemas desde otro punto de vista. Por esto es que no solo se trata
en Ruiz de una critica a la forma clasica de pensar la militancia, sino que también
su concepcion del cine militante es una constante invitacién a posicionarnos repen-
sando las condiciones que son necesarias en toda posicionalidad. No se trata de una
simple critica o despolitizacion' de la imagen militante, sino mas bien de una re-
comprension del funcionamiento y de los patrones perceptivos que toda imagen lleva
consigo, especialmente en el montaje cinematografico. Por esto es que posicionamos
el trabajo escritural y cinematografico de Ruiz dentro de los ejercicios donde nos es
posible concebir las exigencias que planteamos con Benjamin y Marx para repensar
una politizacion del arte, en cuanto que lo que esta en juego es una interrupcion del
modo clasico de presentacion de la imagen militante en pos de destituir mediante el
desmontaje micropolitico los modos de percepcion que el espectador visualiza en el

10 Seguimos aqui la lectura de Sergio Villalobos-Ruminott, quien lee el trabajo de Ruiz en clave impolitica, siguiendo el
famoso concepto acunado por Roberto Esposito en su libro Categorias de lo impolitico. En este sentido, Villalobos-
Ruminott sostiene: «La condicién impolitica de su cine no supone una préctica apolitica, puramente experimental,
tardo-modernista o simplemente estética, sino una interrupcion del entretenimiento como dispositivo caracteris-
tico del cine comercial, asi como un cuestionamiento de la subordinacién instrumental del cine a las prerrogativas
ideoldgicas del compromiso politico, en cuyo caso, lo impolitico no es lo opuesto de lo politico sino su borde y su
reverso, es decir, el espacio que se pliega e invisibiliza cada vez que se sanciona y naturaliza un consenso. Poco importa
determinar su condicién de hombre progresista, de militante de izquierda o de exiliado politico, lo que interesa, por
el contrario, consiste en su comprension del cine como un ejercicio de auto cuestionamiento y paradojizacion radical,
es decir, como una practica orientada a desbaratar los consensos que configuran a toda comunidad. Asi mismo, lejos
de favorecer la transparencia comunicativa, la poética ruiciana arruina al lenguaje y des-auratiza la imagen para
producir un grado cero de reflexividad en el espectador» (10).
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cine como un continuum de imagenes, dando paso a exponer la singularidad de los
entramados que nos permiten leer y comprender diferentes problemas politicos de
modos alternos a los que estamos acostumbrados.

Paz Encina: destitucion de los sentidos

El trabajo cinematografico de Paz Encina nos presenta una variante distinta a la ya
comentada con Ruiz respecto de la politizacion de la imagen en los modos de pensar
el cine. Las imagenes de Encina estdn directamente relacionadas con el rescate del
testimonio histdrico, especialmente enfocado en el papel que juega el cine como ima-
gen que resiste a los procesos de borradura de la violencia en las 16gicas de la guerra,
especialmente el conflicto del Chaco y los procesos dictatoriales y posdictatoriales en
el caso de Paraguay con la dictadura de Stroessner. En este contexto podemos situar
su trabajo cinematografico como un ejercicio o gesto que busca ser un medio técnico
que propicia, mediante un montaje singular de imagenes, una experiencia perceptiva
y sensitiva en las y los espectadores que altera los modos tradicionales en los que se
transmite la historia. Encina nos presenta un modo de narracién alterna a la historia
oficial que busca destituir el modo en que nos relacionamos con los diferentes con-
flictos historicos vividos en Paraguay, especialmente poniendo énfasis al rescate de
los testimonios de los cuerpos desaparecidos y mutilados que en la construccion de la
historia oficial han quedado borrados como huellas de una violencia que se pretende
ocultar a cualquier precio.

En el trabajo de Encina convergen tres aspectos que se sincronizan en la exigencia
de repensar la politizacion del arte como una politizacion de la imagen que va de la mano
con un determinado cuestionamiento de la historia oficial y de la experiencia que po-
demos tener de ella. El primer punto que nos parece importante mencionar tiene que
ver con la encarnacion de la exigencia de Benjamin de rastrear y escribir una historia
a contrapelo de la monumentalizacion de los archivos oficiales que, por ejemplo, en
Paraguay albergan lo que oficialmente se considera como la historia de las dictaduras,
la que esta atravesada por un silencio y una escasez de acceso a los archivos que vuelven
ominoso todo aquello que se fugue de la historia oficial. Esto lleva a Encina a trabajar
en un cine que busca irrumpir en el pasado, alterando una idea de temporalidad lineal
clasica, donde el pasado atin esta abierto para transformar el modo en que concebimos
el presente para posicionarnos en el futuro.

A mi parecer (y esto es algo personal) el Paraguay viene viviendo la misma his-
toria, con sus pequefas variantes, pero la misma, y creo que esto se da porque el
hombre paraguayo vive en una eterna melancolia del tiempo pasado que jamas
fue mejor, pero es que el tiempo pasado cuenta con una ventaja: la de ser pa-
sado. Estamos como condenados a la maldicion de repetir siempre los mismos

esquemas, aquellos que incluso nos cortaron la tradicion oral y nos condenaron
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a un silencio que nada tiene que ver con lo sublime. Era por eso mi interés por
una doble temporalidad, me interesaba encontrar el instante entre un pasado ya
terminado y un futuro exactamente igual, un después, exactamente igual a un

antes mostrado a partir de situaciones cotidianas (Encina 333).

Aqui la cuestion, tal y como ella menciona, es buscar el modo de interrumpir esa
melancolia eterna a la que estan sometidos los cuerpos, que podriamos describir
como un estado de narcosis sensorial que ha hecho a las y los ciudadanos paraguayos
insensibles a su propio pasado, condenandolos de esta manera a repetir siempre los
mismos esquemas. El segundo punto de este sentido lo encontramos en la invitaciéon
que nos extiende el cine de Encina a pensar un modo de experiencia diferente que
nos permita relacionarnos con esta parte clausurada de la historia, haciendo apare-
cer nuevamente aquellos restos que exponen la violencia arquetipica que sostiene la
democracia en Paraguay. Esta invitacién a pensar un nuevo modo de construccion
de la experiencia histdrica tiene su correlato en textos de Benjamin como Experiencia
y pobreza, El narrador y El surrealismo. En estos escritos, el pensador aleman tam-
bién insiste en el hecho de que, para acceder a esta concepcidn alterna del tiempo y
la historia, es necesario un modo de comprension de la experiencia que ya no esté
sustentado solo en las vivencias [Erlebnnis] —o el problema de quién vive o vivi6 un
acontecimiento como justificacién-, sino que mas bien se trata de proponer una
experiencia [Erfahrung] que se constituye en un proceso conjunto con la memoria
y la conciencia. Recordemos que para Benjamin el trauma de la guerra produce un
silencio en los cuerpos que la experimentan, de modo que vuelven del campo de
batalla sin poder narrar lo que vivieron." Por esto es que, frente a acontecimientos
traumadticos como estos, es de primer orden buscar medios alternos que modifiquen
los modos perceptivos de los cuerpos para poder abrir nuevamente las puertas de la
narracion de estas experiencias. Y para lograr esto es necesario un compromiso, no
solo con el rescate de archivos y el trabajo sobre los modos de narracién, sino que
también es necesario repensar su forma de representacion. En este sentido, el trabajo
cinematografico de Encina se posiciona desde un modo singular de representacion
a partir de un trastrocamiento de la jerarquia de los sentidos. Considerando esto, es
posible sostener que hay una relacién de consonancia entre los planteamientos de
Encina y los de Benjamin. Explicitaremos este vinculo a partir del intento de repensar
una politizacién del arte.

11 Véase Benjamin, «Experiencia y pobreza»: «La cosa esta clara: la cotizacion de la experiencia ha bajado y precisamente
en una generacion que de 1914 a 1918 ha tenido una de las experiencias mas atroces de la historia universal. Lo cual
no es quizds tan raro como parece. Entonces se pudo constatar que las gentes volvian mudas del campo de batalla.
No enriquecidas, sino mas pobres en cuanto a experiencia comunicable. Y lo que diez afos después se derramé en
la avalancha de libros sobre la guerra era todo menos experiencia que mana de boca a oido. No, raro no era. Porque
jamas ha habido experiencias tan desmentidas como las estratégicas por la guerra de trincheras, las econémicas por la
inflacion, las corporales por el hambre, las morales por el tirano. Una generacion que habia ido a la escuela en tranvia
tirado por caballos, se encontré indefensa en un paisaje en el que todo menos las nubes habia cambiado» (167-168).
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Antes permitasenos un breve comentario en torno a Aristételes, cuya Metafisica
se abre con una clasica sentencia que determinara el modo en que se organizan y se
categorizan la importancia de los sentidos:

Todos los hombres por naturaleza desean saber. Seial de ello es el amor a las
sensaciones. Estas, en efecto, son amadas por si mismas, incluso al margen de su
utilidad y mas que todas las demas, las sensaciones visuales. Y es que no s6lo en
orden a la accidn, sino cuando no vamos a actuar, preferimos la visién a todas
-digdmoslo- las demds. La razdn estriba en que ésta es, de las sensaciones, la que

mas nos hace conocer y muestra multiples diferencias (70).

De todas las sensaciones y sentidos que conforman el cuerpo humano Aristételes designa,
en los comienzos del pensamiento occidental, que la vista es por excelencia el sentido que
mejor nos permite conocer el mundo y, por lo tanto, es el mas amado, el mas deseado
de entre todos los demas. Aqui se encuentra quizd la piedra neuralgica que determina a
la vista como el sentido de mayor rango y al cual todos los otros deben someterse, una
idea que, como sabemos, trasciende la historia humana formando una cultura que gira
en torno a la vision y a los modos en que vemos, donde ambitos como el juridico, el
religioso, o incluso el artistico se ven atravesados por un dominio y una subordinacién a
lamirada. Y el cine no estd exento de esta jerarquia, sin duda desde las primeras peliculas
de los hermanos Lumiére hasta la aparicion en 1927 del cine sonoro y su posterior masi-
ficacién en el cine de masas, la imagen ha estado siempre bajo el yugo de la herencia de
la vista como el sentido que debe privilegiar. Las imagenes cinematograficas subordinan
el sonido y el movimiento a la vista, y esta es una légica de produccién que raramente
se trastoca, el espectador toma asiento y ve las imagenes que pasan delante suyo, se
entretiene pasivamente observando, escucha los sonidos que complementan la imagen.

Lo innovador del trabajo de Encina es que destituye esta relacion de subordinacion
de la imagen a la vista,'? permitiéndonos experimentar en sus producciones cinema-
tograficas nuevas practicas con la imagen desde la alteracion del oido como sentido
predilecto. No se trata solo de un cambio en la jerarquia que administra la imagen, sino
de algo mucho mas radical, a saber, de una modificacion en el modo de representacion
de la imagen a partir de la alteracion de la jerarquia de los sentidos. Las imagenes de

12 En el epilogo de su libro EI uso de los cuerpos, Giorgio Agamben sostiene que una potencia destituyente es aquella
capaz de «deponer las relaciones ontolégico-politicas para hacer aparecer entre sus elementos un contacto» (485).
En ese sentido, la destitucion no implica un ejercicio destructivo, sino més bien un gesto liberador: «se trata de la
capacidad de desactivar y volver inoperante algo [...], sin simplemente destruirlo, sino liberando las potencialidades
que en eso permanecian inactuadas para, de esa manera, permitirle un uso distinto» (486). Frente a la fijacién y
protocolizacién de habitos, maneras, usos y formas de existencia que una relacion hipostasiada instituye, la «desti-
tucion» o «deposicion» es una actividad profanatoria: «si consagrar (sacrare) era el término que designaba la salida
de las cosas de la esfera del derecho humano, profanar significaba por el contrario restituirla al libre uso» (97). En
su libro «Elogio de la profanaciéon» Agamben también piensa, de hecho, este ejercicio de «restitucion del libre uso»
bajo el sello de un contacto: «Una de las formas mas simples de profanacion se realiza por contacto (contagione) [...].
Hay un contagio profano, un tocar que desencanta y restituye al uso lo que lo sagrado habia separado y petrificado»
(Profanaciones 99). Habria asi, por tanto, un indice de semejanza entre destitucion y profanacion. En ambos casos se
trata, para decirlo con Marx, de «obligar a esas relaciones petrificadas a entrar en danza» (Contribucion 95).
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Encina son imagenes sonoras, esto quiere decir, imagenes cuyo nuicleo no se encuentra
en lo que vemos, sino en nuestra percepcion de lo audible, por lo que se nos presenta
en el cine la posibilidad de una alteracion de nuestro modo tradicional de percibir lo
que nos rodea; esto, de la mano con un trabajo de archivos y el rescate de una memoria
histdrica disidente a la oficial, provoca una alteracion completa de la experiencia. Aqui
seguimos las claves que nos entrega Maria del Rosario Acosta, quien analiza el trabajo
de Encina desde el punto de vista de una «desorientacion» de la estética y sus jerarquias
histéricas, lo que nos permite concebir un trabajo de la imagen al servicio de procesos
de descolonizacion, que nosotros podriamos leer como aquellas huellas que exponen
la llegada de la metafisica de la mirada con la conquista de América. Acosta sostiene:
Si puedo decir algo al menos de antemano, pienso la obra de Encina como una
practica decolonial sobre todo en relaciéon con los modos como propone desar-
ticular y reconfigurar nuestros sentidos, nuestros modos de percibir y, mds alld
de ello [...] Una estética que tenga la fuerza, la capacidad de «desorientar», de
desordenar los sentidos para instaurar, inaugurar, hacer posible asi sea como
posibilidad deseada, imaginada, un reparto radicalmente distinto de lo sensible y

con ello, de lo que cuenta o no como vida llorable («Gramaticas de la escucha» 4).

Es en este sentido que sostenemos que el trabajo de Encina con la imagen responde a
las exigencias de una politizacion del arte como ejercicio de puesta en cuestion de los
modos tradicionales de la percepcion sensitiva, permitiéndonos, en este caso mediante
el cine, interrumpir y dislocar esa melancolia narcética que Encina diagnostica como
la realidad del Paraguay y de tantos otros paises asediados por los espectros de las
dictaduras. Por ello, el montaje alterno de imagen-sonido que propone Encina afecta
el modo en que se organizan las pasiones y los afectos respecto de un determinado
acontecimiento politico en las y los espectadores, funcionando como un proyectil que
destituye las jerarquias de la mirada, dando paso a la posibilidad de escuchar las voces
de aquellos y aquellas que quedaron olvidados en la historia.

Este es el caso de Ejercicios de memoria (2016) y de Hamaca paraguaya (2006),
dos producciones de Encina donde las imagenes se articulan a partir del relato y de las
voces de los y las diferentes protagonistas que van narrando sus experiencias en torno
a la dictadura y la guerra acaecidas en la historia del Paraguay, respectivamente. En
ambos filmes podemos apreciar un estilo de produccién que nos demuestra la intencién
de la cineasta, a saber, la puesta en escena de una insubordinacién oral respecto de los
regimenes visuales que estdn entramados en el proceso de construccion histdrica. En
Hamaca paraguaya escuchamos las voces de Ramon y Candida, una pareja que espera
el retorno de su hijo reclutado como soldado en la guerra del Chaco. Aqui podemos
ver como Encina monta planos desde la narracion y el testimonio de ambos padres,
quienes viven en un estado melancélico de espera por su hijo, quien no aparece. La
imagen se construye por medio del seguimiento de la vida de estos padres, quienes
van relatando como su cotidianidad mas radical se vuelve un constante recuerdo de
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la ausencia de su hijo. Por otro lado, en Ejercicios de memoria nos encontramos con el
trabajo de Encina en torno a los «Archivos del terror» de la dictadura de Stroessner, a
partir de una confrontacion que la autora realiza en torno a la figura de Agustin Goiburd,
lider del Movimiento Popular Colorado, uno de los principales opositores al régimen
dictatorial de Stroessner. Aqui Encina enfrenta directamente la estética unitaria del
archivo del terror con un tejido de multiples voces que se montan y cruzan de manera
superpuesta, lo que termina por generar un archivo a contrapelo del oficial, articulado
desde una multiplicidad que narra los acontecimientos desde otros flancos. Se trata de
un filme que recoge las voces de quienes vivieron las pericias policiales descritas en los
archivos del terror y que narran su propio archivo, disputando el modo de enunciacién
de los acontecimientos. Aqui seguimos la lectura de Mariano Veliz, quien describe
Ejercicios de memoria de la siguiente manera:
En los ejercicios que conforman el largometraje se apela a dos estrategias ines-
cindibles: la disyuncion, como reconfiguracion del paisaje de lo perceptible, y el
anacronismo, como impugnacion de la crononormatividad. La ruptura sistematica
del sincronismo de la banda de imagen y la banda sonora sefala una primera
emergencia de lo disyuntivo. En esta conexion conflictiva de los planos sonoro y
visual se evidencia la voluntad de quebrar la reparticion habitual de lo visible y lo
audible. [...] En este marco adquiere relevancia la potencia del gesto emprendido
por Encina: la proposicién de otro orden de sentido derivado de la gestacion de
un dispositivo de visién y escucha no sincrénico que estimula el deseo de ver y

oir de una manera que modifica la organizacion del presente y el pasado (Veliz 5).

Tanto en Hamaca paraguaya como en Ejercicios de memoria se trata entonces de una
técnica similar de montaje donde se busca, mediante la reorganizacion de la percepcion
y de los sentidos del publico, abrir la posibilidad de disputar el modo de construccion
de los archivos histéricos. Permitiéndonos acceder a aquellas narraciones que han que-
dado borradas y olvidadas en los campos de la historiografia oficial, Encina nos invita
con sus imagenes sonoras a prestar oido a las voces de aquellos a quienes no se toma
en cuenta al momento de escribir la historia. En este sentido, el espectador del trabajo
de esta directora paraguaya se enfrenta a una imagen donde lo visual se constituye a
partir de modos de narracién que buscan propiciar la apertura de un oido que vuelva
audible aquello que ha sido silenciado. Podriamos incluso sostener que Encina se en-
frenta directamente a una estética cldsica del archivo que posiciona su cine desde una
militancia alterna a la tradicional, en el momento en que sus imdgenes nos permiten
preguntarnos por el modo en que la percepcidn estético sensorial afecta la manera en
que nos relacionamos con la historia. Por esto es que la politizacién del arte en Encina
se vuelve una exigencia para abrir nuevas formas de narracion de lo que ha carecido
de voz estos ultimos afos, ahi donde se nos invita a trastocar el ordenamiento cldsico
de las jerarquias que constituyen nuestro modo de percepcion sensitivo, con el fin de
poder acceder a modos alternos de relacionarnos con la historia.
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Conclusion. Politizacion del arte e imagenes en resistencia

Los trabajos con la imagen que llevan a cabo Ruiz y Encina coinciden en un punto
decisivo, a saber, la posibilidad de distanciarse de un determinado modo de usar las
imagenes por parte del cine narrativo tradicional que reproduce una determinada
logica estética de acercamiento a ciertos problemas reproduciendo logicas cercanas al
fascismo. Tal y como hemos sefialado con Benjamin, la exigencia comunista de una
politizacion del arte debe plantearse la necesidad de romper y tomar distancia respecto
a ciertas practicas estéticas que los medios de produccioén de imagenes han reproducido
juntamente con ciertos modos de pensar la practica politica. En este sentido es que
Benjamin asocia la estetizacion de la politica no solo a su utilizacion por parte de los
movimientos fascistas con vistas al control de las masas, sino también en cualquier cine
que opere practicas de administracion de la imagen que terminan clausurando mads
que abriendo los problemas que presentan. Debido a esto es que cuando hacemos el
hincapié en la diferencia del cine militante de los 60 y de lo 70 en América Latina y el
trabajo de Ruiz y de Encina, es porque es necesario cuestionar el modo y el papel que
juegan el montaje de imdgenes en la politica, especialmente ahi donde el cine busca
ser un medio que permite propiciar una ruptura con el fascismo.

Benjamin, sin duda, al utilizar la consigna comunista para hacer frente a practicas
fascistas, esta intentando también concebir el lugar de la imagen y del arte en la poli-
tica, ahi donde ya no se trata de la imagen al servicio del partido, sino que mas bien,
como ya hemos sostenido, lo que estd en juego en el comunismo benjaminiano y, por
tanto, en una militancia de la imagen comunista, son aquellos usos de la imagen que
destituyen las formas clasicas de representacion estético-perceptivas que funcionan
en la estetizacion de la politica, a saber, practicas que de alguna manera utilizan las
imagenes para adormecer y ocultar posibles problemas que despierten en las masas
su potencia revolucionaria transformadora. Aqui el cine de Ruiz y de Encina es una
clave en el contexto latinoamericano, ya que nos proponen un modo alternativo de
pensarlo, cuestionandose justamente aquellas practicas que se han reproducido a través
de la imagen durante muchos afos. Ruiz, por un lado, nos propone un desmontaje que
sea capaz volver perceptibles microentramados que operan en los grandes conjuntos
politicos, los que muchas veces son invisibilizados a problemas en aras de coartar una
mayor capacidad de representacion. Y Encina, por su parte, nos invita a subvertir las
jerarquias en el modo en que captamos el mundo a través de una imagen sonora que
modifica nuestra percepcion y acercamiento a los hechos histéricos, abriendo posi-
bilidades al alterar nuestra percepcion de poder captar aquello que hasta entonces se
nos mantenia velado.

Por esto es que la exigencia de pensar y de repensar una politizacion del arte no
puede simplemente quedar coartada en un gesto similar al de una estetizacion de la
politica como analizaba Fenves, sino que mas bien Ruiz y Encina nos muestran que es
necesario cuestionarnos los modos en que se construyen nuestras facultades perceptivas,
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ahi donde la imagen ocupa un papel fundamental en el modo en que nos acercamos a la
historia. Por lo que la politizacion del arte necesariamente se piensa como un ejercicio
en resistencia a los modos tradicionales, occidentales, metafisicos, fascistas de uso de
las imagenes en aras de abrir nuevas posibilidades de pensar la experiencia histdrica,
politica y revolucionaria de los cuerpos.
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