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Resumen

Este articulo analiza las contribuciones del documental de testimonio militante a la
construcciéon del imaginario social de la revoluciéon socialista en México hoy,
retomando la subjetividad de los grupos guerrilleros configurada desde la llamada
Guerra Sucia (1965-1979), misma que aparece en un corpus de tres documentales: Flor en
Otomi (2012) de Luisa Riley, La Otra Revolucion (2018) de Mario Corona Payan y Oblatos.
El vuelo que surco la mnoche (2019) de Acelo Ruiz. Este ejercicio concibe que las
producciones cinematograficas analizadas presentan y configuran rupturas historicas,
es decir, significaciones imaginarias que instituyen un imaginario social sobre la
transformacion social.

Palabras clave: Cine documental, imaginario social, subjetivacion, revolucién, ruptura
historica.

[*] Este articulo fue desarrollado a profundidad como parte del ensayo académico titulado Contribuciones del cine
documental de testimonio a la construccién del imaginario de la revolucién socialista hoy con el cual obtuve el grado de
Maestro en Historia del Arte por la Universidad Nacional Auténoma de México-Escuela Nacional de Estudios Superiores.
Mismo trabajo que obtuvo mencion honorifica https://ru.dgb.unam.mx/handle/20.500.14330/TES01000834604
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Abstract

This article analyzes the contributions of the testimony documentary cinema to the
construction of the social imaginary of the socialist revolution in Mexico today,
retaking the subjectivity of the guerrilla groups configured from the called Guerra Sucia
(1965-1979), same as it appears in a corpus of three documentary films: Flor en Otomi
(2012) by Luisa Riley, La Otra Revolucion (2018) by Mario Corona Payan y Oblatos. El
vuelo que surco la mnoche (2019) by Acelo Ruiz. This exercise conceives that film
productions present and configure historical ruptures, that is, imaginary significations
that institute a social imaginary about social transformation.

Keywords: Documentary cinema, social imaginary, subjectivation, revolution,
historical rupture.

Imaginario, Cine y Subjetividad

El cine militante en México (Rodriguez 2016) registré6 un imaginario de
la revolucién, como una utopia de la igualdad y de la justicia social,
producido durante la llamada guerra sucia (1965-1979). Esa utopia fue
vencida, en su lugar se posibilit6 la llamada apertura democratica como
consecuencia del enfrentamiento armado entre el Estado y los grupos
guerrilleros. Sin embargo, la utopia vencida ha continuado
reformulandose hasta el presente. En anos recientes el documental de
testimonio militante[l] ha registrado los cambios en la formacién del
imaginario social de la revoluciéon socialista, mismo que se presenta
como transformaciones simbolicas, politicas y técnicas. Pero ademas de
ser una plataforma que visibiliza el imaginario social, el cine documental
de testimonio militante se presenta como agente activo en la
construccion del imaginario social.

Enzo Traverso defiende que “las utopias del siglo XXI han de ser
inventadas” (2017, 45). No se da cuenta que la realidad politica en
Latinoamérica no ha dejado de inventar nuevas utopias, lugares ideales
basados en la emancipacion del ser humano. Los filmes que analiza —La
Terra Trema (1948) de Lucio Visconti, iQueimada! (1969) de Gillo
Pontecorvo, La mirada de Ulises (1995) de Theo Angelopoulos, Le fond de
Uair est rouge (1977) de Chris Marker, Land and Freedom (1995) de Ken
Loach y Calle Santa Fe (2007) de Carmen Castillo— contribuyen a formar
los lugares ideales, lugares alternos al capitalismo fuera de la division de
clases, de la dominacién y la explotacion.

[1] Se entiende al cine documental militante como un “instrumento al servicio de la lucha de los trabajadores por su
emancipacion” (Rodriguez 2016), un cine que se produjo en el contexto de la llamada guerra sucia en México (1965-1980) y
que al mismo tiempo tendia a identificarse dentro del movimiento cinematografico latinoamericano denominado como
Tercer Cine. ..
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Por ejemplo, en Calle Santa Fe (2007) de Carmen Castillo, se rompe la

melancolia de izquierda como un sentimiento originado en la derrota de
las revoluciones socialistas en el mundo. En efecto, la mayoria de las
revoluciones en Latinoamérica fueron derrotadas, a excepcion de Cuba y
Nicaragua, pero en Latinoamérica —a diferencia de Europa del este
donde el socialismo se llevo a cabo, no a partir de la insurreccion
armada, sino de la ocupacion de posiciones importantes en el Estado, de
continuas reformas y plebiscitos— la derrota de la via socialista sélo
marcoé un cambio en la subjetividad de la clase obrera, dando un giro
hacia la subalternidad.

A diferencia de los filmes que analiza Enzo Traverso, se propone fijar
la mirada en los tres documentales: Flor en Otomi (2012) de Luisa Riley,
La Otra Revolucion (2018) de Mario Corona Payan y Oblatos. El vuelo que
surco la noche (2019) de Acelo Ruiz.

Para analizar la duplicidad simbolico-politica que engloba los filmes,
este articulo utiliza la categoria de imaginario social (Castoriadis 2008).
Esta guia tedérica permite que la cuestion de la subjetividad simbolico-
politica y la producciéon cinematografica se observen desarrolladas
dentro de las experiencias de resistencia, conflicto y liberacién del
proletariado, entendido este como la clase social dominada y explotada.
A la vez, la categoria de imaginario social posiciona al cine documental
como un producto practico para la transformacion social. Castoriadis
(2008) nos permite afirmar que dentro de la sociedad ocurre un
movimiento magmatico, una “creacion incesante” y entender a los
sujetos que la crean, como posibilitadores de rupturas histéricas y de
cambios sociales. Asi mismo, la perspectiva de este articulo define al arte
cinematografico como produccion de ideologias en imagenes:

..es un concepto construido que nos permite aprehender las
particularidades de la produccién de imagenes y de su historia. Esta
historia no es otra que la historia de las ideologias en imagenes
(término por el cual remplazamos, de aqui en adelante, el equivoco,
de “historia de la producciéon de imagenes”). En este sentido,
podemos sustituir la antigua consigna burguesa de la tercera década:
“La historia del arte es la historia de los estilos” por la consigna
siguiente: “La historia de la produccion de imagenes es la historia de
las ideologias en imagenes”. Por consiguiente, el objeto de la
disciplina de la historia del arte no es otro que las ideologias en
imagenes aparecidas en la historia. [..] En efecto, la ideologia en
imagenes, entendida como combinacion especifica de elementos
formales y tematicos de la imagen, es una de las formas de la
ideologia global de una clase social. (Hadjinicolaou 1974, 99).

... Al cine militante en México podemos caracterizarlo como un cine antagonista, es decir, una produccién cinematografica
que se constituye subjetivamente en un momento de conflicto, de tensiéon entre las clases sociales. A partir de esta
distincién podemos también diferenciarlos del cine documental de testimonio militante. Este segundo es entendido como
una produccién cinematografica documental subalterna, de los vencidos, en los cuales se construye la memoria histérica y
la subjetividad filmica a partir de distintos testimonios de militantes. Se posicionan a principio del siglo XXI y contintian en
produccion.
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La ideologia esta “investida en la relacion imaginaria” (Hadjinicolaou
1974, 102). Por tanto, primero, las significaciones simboélicas, constituidas
como los elementos narrativos y técnicos que dotan de movimiento a la
imagen, asi como las imagenes mismas producidas en el filme v,
segundo, las figuraciones imaginarias concebidas como el conjunto de
alegorias, metaforas, representaciones que funcionan dotando de sentido
simbolico a las imagenes en la pantalla, son ambas formaciones
ideologicas.

Como ejemplo de las primeras, son el montaje, la puesta en escena y
el testimonio; de las segundas son los héroes, los martires, las victimas,
los vencidos, la nacion, la revolucion, etc. A su vez, los anteriores
conceptos se dividen en instituyentes e instituidos. Lo instituyente es
aquello que presenta un cambio social, una ruptura historica, desde
elementos de resistencia hasta cambios en el sistema econémico social.
Lo instituido es la reproduccion social, la conservacion de la
contradiccion entre capital y trabajo.

En el caso de los filmes de cine documental de testimonio militante,
desarrollan un proceso de identificacién, organizacion, cohesién y
autoconciencia entre el espectador y los testimonios en los filmes. Este
proceso de construccion del sujeto en la pantalla (Machado 2009) es lo
que se denomina aqui proceso de subjetivacion simbélica, la cual esta
condensada entre el sujeto en la pantalla y el espectador que guarda una
relacion intrinseca con el contexto en el que se producen las cintas.

Revueltas (2020, 67-71)[2] describe el funcionamiento del proceso de
identificacion como producto de la interacciéon social entre el publico y
el autor, es decir, como un proceso dialéctico donde opera la critica y la
autocritica, mismo que permite la subjetivacion del objeto del arte, que
para Revueltas es la realidad y el ser humano y, por otro lado, permite la
subjetivacion del arte mismo, es decir, la transformacion del arte en
sujeto que ayuda a la humanizacion de la sociedad. Desarrolla esta idea
en dos escritos, uno titulado “El realismo en el arte” y el segundo,
titulado “Belleza y estética”. Ambos fueron desarrollados en 1957. El
segundo escrito lo desarrollaria a proposito de un articulo de A. Burov
(1957). Sin embargo, el problema entre la identificacién del espectador y
el autor ha tenido un desarrollo mas reciente a partir de los conceptos de
agencia, régimen de identificacion y formas de visibilidad desarrollado
por Ranciére (2009), aunque de manera distinta. En Revueltas, la obra de
arte se conduce como un ejercicio con potencia transformadora en tanto
que no es ajena al funcionamiento de la politica. En Ranciére, parece que
la obra de arte se desarrolla solamente como un modo de articulacion de
los elementos politicos y sensibles de la sociedad:

[2] Una forma distinta de abordar el proceso de subjetivacién en el cine por medio de la significacién simbélica entre obra
y espectador en el cine, es desarrollado por Anette Kunh (1991). Su propuesta se decanta por el psicoanalisis, el lenguaje y
la semiotica. Puede ayudar a tener una perspectiva distinta a la que opera en el presente texto.
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Las artes no prestan nunca a las empresas de la dominacion o de la
emancipacién mas que lo que tienen en comun con ellas: posiciones y
movimientos de cuerpos, funciones de la palabra, reparticiones de los
visible y de los invisible (Ranciére 2009, 19).

Ademas, la materialidad adscrita al momento “histéricamente concreto y
socialmente determinado” (Revueltas 2020, 74) construye la dimensién
cinematografica, es decir, los momentos politicos y la correlacion de las
clases se producen también en/con el mundo filmico. No son reflejo o
reproduccién del mundo material solamente, sino que se configuran en
la materialidad filmica, en la produccion de simbolos, significaciones,
técnica y trabajo, donde operan, viven y mueren las imagenes

El episodio historico, materia de trabajo de las cintas que se analizan
en este articulo esta marcado, por experiencias de resistencia, conflicto y
liberacion donde surge el proceso de subjetivacion politica (Modonesi 2010)
[3]. La propuesta de Modonesi nos ayuda a entender como se desarrolla
el proceso de subjetivacion politica al respecto de la imagen filmica.
Comprender que la correlacion de fuerzas opera de manera social y
define subjetividades precisas (subalternidad, antagonismo o autonomia)
de las clases sociales existentes. De la misma manera permite esclarecer
qué tipo de factores operan dentro del proceso, como son la institucion
de determinadas significaciones imaginarias.

Es asi que el proceso de subjetivacion politica guarda relacion paralela
con el proceso de subjetivacion simbolica. En el cine ocurren
confrontaciones entre las significaciones imaginarias instituyentes e
instituidas en la medida en que también ocurren contradicciones entre
las clases y los grupos dentro de la sociedad. El devenir de la critica del
cine a la cosificacién de los sujetos, es también una critica politica a la
organizacion de sociedad. Se organiza por medio de las experiencias del
proceso de subjetivacion politica, de la lucha de clases, un proceso en el
cual se construyen los sujetos politicos (Modonesi 2010) .

[3] La propuesta que Modonesi engarza la nocién de autonomia y heteronomia de la institucién de la sociedad desarrollada
por Castoriadis (2000), la cual busca comprender los momentos en que se forma el proceso de subjetivacién politica. En
ella podemos definir al socialismo como la una sociedad auténoma, entendida como una sociedad donde opera la igualdad
y la libertad en su totalidad. Esto tiltimo guardaria relacién con las nociones de socialismo al cual quieren llegar muchos de
los grupos guerrilleros en México, lo cual se describe mas adelante.
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La imagen cinematografica. La imagen testimonio y la fotografia

Niney retoma la reflexion de Harmut Bitomsky (2009, 390) acerca de la
capacidad del método cinematografico para mostrar las imagenes del
Tercer Reich y demostrar la falsedad del filme, un método de des-
montaje, de hacer evidente el dispositivo filmico mediante la puesta en
escena de la historia narrada. Es, si no un método dialéctico anclado al
montaje, si es una parte central por exponer la antitesis del filme,
evidenciarla. Este eje puede ser mejor comprendido por el concepto de
dys-posicion que utiliza Georges Didi-Huberman (2013, 87-88) para hablar
del desmontaje brechtiano. En particular Bitomsky lo explica de la
siguiente manera:

Intento tratar esos documentos como cosas concretas, Como
materiales, con el fin de extraerles su representacion ideoldgica
histérica, y de hacer explicito mi escepticismo con relacién a esas
imagenes. [..] Mi método consiste en utilizar esos documentos para
que puedan una vez mas mostrar al publico la mentira que contienen
en si (Bitomsky citado en Niney 2009, 390).

“El documental de Bitomsky desmonta esa idea recibida, al volver a
montar los archivos que relataban la construccion de las susodichas

carreteras[4] [..] es el material de una puesta en duda histérica” (Niney
2009, 394).

A diferencia de Bitomsky, que busca la mentira de las imagenes en los
filmes nazis, el presente trabajo pretende buscar la verdad, en tanto que
“la verdad es concreta” (Didi-Huberman 2013, 33)[5]. Didi-Huberman
retoma esta cita del epilogo redactado por Ruth Berlau en la obra de
Bertolt Brecht Kriegsfibel (ABC de la guerra) edicion de 1955:

En las gruesas vigas de su cuarto de trabajo
habia pegado el siguiente lema:
) La verdad es concreta
Esta es, a mi juicio, la razén de por qué
recortaba fotos: un documento es dificil de negar.

[4] Hartmut Bitomsky. Die Reichautobahn. Bundesrepublik Deutschland: 1986. 90 m.

[5] Hace referencia a que toda certeza y aspecto de verdad es histéricamente concreto y socialmente determinado, por
tanto, es cambiante. Los elementos que dan certeza en cierto momento histérico pueden no hacerlo a partir de un cambio
en la coyuntura politica o en un cambio social de alcance revolucionario. Esta férmula fue adecuada por Lenin para dirigir
aspectos centrales desde 1905 hasta culminar la revolucién bolchevique. Vease Tony Cliff, Lenin: La construccién del
partido, 1893-1914. (Barcelona: El Viejo Topo/La Hiedra, 2011).
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Qué “un documento sea dificil de negar”, que éste sea puesto es escena
exponiendo el montaje y el dispositivo de exposicion, pretende llegar a
aspectos que nutren de objetividad (poner y exponer dentro de una
situacion histérica concreta); que sea visibilizado como una “prueba en la
pantalla” como un recurso critico del pasado al presente, indica que son
elementos que si bien no pueden ser considerados como una verdad
(absoluta), si aportan un grado amplio de veracidad concreta en los
elementos que se estructuran en el filme, dan certeza y certidumbre al
espectador que conoce del tema, como a aquel que lo ignora. Da un
panorama visual mas claro sobre los elementos resplandecientes de un
imaginario inacabado.

Asi, en primer lugar, el testimonio mismo es reconfigurado por los
elementos cinematograficos que se activan por medio de la narracién y
cuya materia de trabajo es el pasado, como las fotografias de
exguerrilleros y exguerrilleras. En segundo lugar, las reformulaciones y
contribuciones del testimonio y de los aspectos filmicos se configuran
mediante el regreso de la fotografia al cine y con ello mediante el regreso
del pasado al presente, con ello dan inicio a la construccion de una nueva
vision sobre los procesos de transformacion social.

Otro aspecto es la puesta en escena, la cual es definida por Bordwell y
Thompson (1990, 145) como “la construccion plastica de la imagen fija
ante la camara. Son los elementos de la escenografia, la iluminacién, el
vestuario, entre otros aspectos del espacio donde el testimonio y el
protagonista entran en escena’. Es un referente estatico que permite
compararse con elementos visuales paralelos como las imagenes del
pasado, como una fotografia o pintura, que hace referencia a la posicion
politica de quien da el testimonio ante la camara. Esta configuracion de
la puesta en escena ante la camara, todos los elementos de la decoraciéon
o aura que rodea al testimonio da prueba de la veracidad del relato, por
lo que la imagen se configura como imagen verdad, como imagen
testimonio.

La 1magen testimonio, es un referente visual que trabaja para condensar un
espacio de imaginacion desde la memoria y el testimonio. El espacio es
un lugar privilegiado por lo simbolico, donde se fijan iconos, pero
también es un lugar que enclava el tiempo activo, el tiempo presente. el
tiempo-espacio desde el que se recuerda, desde donde se parte hacia el
pasado. Esa imagen encuentra yuxtapuestas fotografias del pasado
relatado, o muchas veces da paso, mediante al contrapunteo, a las
fotografias puestas ante la camara.
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En Flor en Otomi (2012), La Otra Revolucion (2018) y Oblatos. El vuelo que
surco la noche (2019), la fotografia de los guerrilleros vencidos (imagen 1)
tiende a aparecer como un recuerdo del pasado que activa la acciéon
politica en el presente. La fotografia es un elemento que permite al
espectador llevar a cabo la relacion con el periodo de la llamada guerra
sucia en Meéxico y al mismo tiempo, hace una interpelacién, un
cuestionamiento del presente en el que la fotografia aparece.

Imagen 1 Carlos David Armendiriz Ponce. Tomada del documental "La otra revolucién” (2018).

Dichos filmes desarrollan la cualidad de presentar el transcurso de los
tiempos pasado y presente yuxtapuestos légicamente. Esta cualidad se
construye en el filme por el tiempo de rememoracion, el pasado y el
tiempo desde el que se rememora, el presente, cuyo tiempo se entrelaza
con el contexto de produccion. La puesta en escena es, entonces, el
espacio del tiempo presente, desde el cual se activa la imaginacion del
pasado.

Con la continua inmersion desde el cine documental de testimonio
militante se retoman visiones que reivindican la incidencia de los grupos
guerrilleros en la transformacion democratica de México. Como se vera
mas adelante, seran esas visiones las que definan el proceso de
transformacion revolucionaria como un proceso interrumpido, con
posibilidad de continuar.
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Que figuraciones imaginarias como los héroes y “martires de la
democracia” (Cruz 2011) se muestren, como fotografias, otra vez en la
pantalla (imagen 2) —como en el documental Chihuahua. Un pueblo en
lucha (1976) del Taller de Cine Octubre—, matiza, el paralelismo de los
tiempos, marcados por una extensa desigualdad, pobreza y falta de
democracia. Ademas, permite que los retratos se activen como prueba de
sucesos y acontecimientos, como elemento de agitaciéon ante un contexto
politico marcado por la deslegitimacion del Estado mexicano. Esa
pérdida de legitimidad lleg6 a la cumbre, dado que fue un proceso de
desgaste, con la desaparicion forzada de los 43 estudiantes de la Escuela
Normal Rural “Isidro Burgos” de Ayotzinapa, Guerrero, pues
investigaciones recientes han comprobado la participacion de militares
en el acontecimiento, asi como la mentira de “la verdad historica”
(Urrutia 2022).

Imagen 2. Guerrilleros caidos en Madera. Tomada del documental "Chihuahua, un
pueblo en lucha" (1976).

Dado que la fotografia permite relacionar obras cinematograficas, pero
también contextos politicos caracterizados por situaciones parecidas, esta
herramienta visual necesita de una estructura que mantenga activa esta
posibilidad. Esa estructura es el cine documental militante, un cine como
“instrumento al servicio de la lucha de los trabajadores por su
emancipacion” (Rodriguez 2016) y de testimonio militante. Un andamio
que mantiene la imagen fija, la fotografia, como un elemento
privilegiado (Bellour 2009, 119) para la enunciacién del tiempo pasado.

73



Revista Arte, Imagen y Sonido « Centro de las Artes y la Cultura -Universidad Auténoma de Aguascalientes.
ISSN electrénico 2954-4017 « Nim. 6« julio-diciembre « 2023 «Dossier
https://revistas.uaa.mx/index.php/ais

En el filme de Luisa Riley Flor en Otomi (2012) la puesta en escena donde
aparece Luis Prieto, tio de Deni Prieto Stock (militante de las Fuerzas de
Liberacion Nacional), esta compuesta por un escenario fijo donde la
pintura de V. L. Lenin (imagen 3) se mantiene a espaldas. La imagen del
revolucionario ruso indica la posicion politica del testimonio. Una
pintura que ademas conspira con los libros para configurar la escena.
Son libros a los cuales s6lo se les puede extraer una finalidad estética.
Son un adorno, dentro de la puesta en escena, puesto que no es posible
para el espectador leer los titulos de los libros y percibir si su contenido
es compatible con lo que representa la figura de Lenin. Después de esta
plataforma de rememoracién del testimonio y de imaginacion del
espectador, el filme conduce a las fotografias de Deni (imagen 4), al
pasado.

Imagen 4. Deni Prieto Stock y familia. Tomada del documental "Flor en Otomi"
(2012).
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En los filmes antes dichos, la puesta en escena entra en relacion con el
montaje, recurso que otorga una secuencia, una cadencia, a los
momentos del pasado y del presente. En Oblatos. EL vuelo que surco la noche
(2019) los elementos del montaje permiten que la narraciéon conduzca al
espectador a concatenar el presente con el pasado, por ejemplo, en el
contrapunteo entre la imagen testimonio, las fotografias pasadas, la
recreacion de las escenas y las imagenes imaginadas por el espectador.
Este ordenamiento y conjuncioén de los elementos cinematograficos es lo
que se entiende como imdgenes cinematograficas.

El producto del trabajo de las imagenes ordinarias conjuga a la
imagen movimiento como una imagen extraordinaria en el sentido de
Jun Fujita (2014). En estos términos, la imagen cinematografica aborda el
caracter extraordinario de la imagen en movimiento constituida por el
montaje, por el modo de acomodo de los fotogramas y las secuencias
cinematograficas entendidas como imagenes ordinarias. En una misma
toma, presente y pasado estan continuamente conviviendo. Dentro de
los documentales de testimonio, la fotografia no estaria privilegiada,
coOmo un capataz o un gerente empoderado dentro de la fabrica, al cual
se le dota de privilegio para hacer relevante a un instante de tiempo, al
hacer lo fotogramatico fotografico, como menciona Bellour (2009, 117-
118), al inducir o imponer la logica fotografica al filme, la fotografia no
adquiere su caracter extraordinario a partir de las imagenes ordinarias, la
adquiere a partir de su tension, de su antagonismo con lo exclusivamente
filmico, que es la imagen en movimiento. No hay una emancipacion de
la fotografia donde derrota al filme, sino un momento de conflicto en el
cual la fotografia expone con libertad su condiciéon de fotografia y
expone su tiempo como la desnudez de su propio cuerpo.

En cuanto a la imaginaciéon de la imagen pasada —en Oblatos— se
utilizan una serie de planos ficticios mediante una maqueta y mediante
imagenes de otras carceles (imagen 5). El espectador recurre a la
extraccion de los elementos carcelarios, del espacio de desarrollo y del
movimiento que ofrece la narracion testimonial a las figurillas fijas de la
imagen. Con ello se logra construir la realidad reconocible que le da al
cine su potencia (Bordwell y Thompson 1990, 180).

En este sentido Niney (2009, 392) refiere que las imagenes en su
funcion documental no sélo son fragmentos de la realidad pasada que
dan sentido a un relato historico retrospectivo, sino que estas ademas
estan significadas tanto por la caimara como por el alcance visionario del
historiador.
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Dentro de la produccion de la imagen cinematogrdfica (imagen 5) ocurre la
produccién de significaciones imaginarias instituyentes. Como se
mencioné anteriormente, las imagenes instituyentes son aquellas que
forman rupturas, o fisuras dentro de lo instituido, del sentido comun. En
estas imagenes hay una reinterpretacion de las fotografias pasadas en el
tiempo presente y un cambio en el plano simbdlico, la fotografia como
imagen detenida, como instante, se vuelve la fisura que enuncia otro
tiempo (Bellour 2009, 115), que termina con la “busqueda” y lo encuentra
en el momento de su antagonismo con lo filmico, dejando atras a los que
el mismo Bellour llama el cine clasico y el cine moderno.

Imagen 5. Imagen cinematografica Oblatos. Tomada del documental "Oblatos.
Elvuelo que surcé la noche" (2019).

Por ejemplo, el penal de Oblatos aparece primero como un pasado
imaginado donde son encarcelados los guerrilleros de la Liga 23 de
Septiembre, después con la fuga, como un lugar libre, sin muros, un
parque de juegos juvenil. Se logra realizar la metafora de la victoria de la
libertad, por encima de la derrota del olvido.

La imagen cinematografica induce al espectador a ejercitar la
imaginacion como anamnesits, como memoria activa. De acuerdo con
Bartolomeé:

La anamnesis es la potencia de la memoria que construye el sentido
del pasado para nuestro presente. La anamnesis tiene la virtualidad, y
la potencialidad, de hacer presente nuestro pasado. No es un mero
recuerdo, como en los animales, sino que es un recuerdo con sentido
(Bartolomé 2013, 333).
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Esta imaginacion anamnética, es la forma precisa que la imagen
cinematogrdfica toma dentro del documental de testimonio militante
sobre la guerra sucia en México. Su funcion va de la mano de la justicia.
La justicia anamnética surge del pasado y que posibilita la accion
emancipadora en el presente. Como toda accién politica, la accion de
emancipacion tiene que ser llevada a cabo por un sujeto y no por una
cosa, es decir, por un ente vivo que resiste, que tensa, que gana o que
puede perder.

Por lo tanto, la victima no puede estar ligada a la justicia anamnética,
en primer lugar, la victima es un ente objetuado, hecho cosa,
imposibilitado (Revueltas 1982); en segundo lugar, porque lo que dota de
sentido al recuerdo dentro de los documentales de testimonio es la
imaginacion radical (Expoésito 2005), la ruptura histérica que llama a
realizar la posibilidad de desarrollar el socialismo como horizonte
alternativo.

Es entonces a lo que Benjamin se refiere en la VI Tesis sobre la historia:

Articular el pasado no significa conocerlo “tal y como
verdaderamente fue”. Significa apoderarse de un recuerdo tal como
éste relumbra en un instante de peligro. De lo que se trata para el
materialismo historico es de atrapar una imagen del pasado tal como
esta se le enfoca de repente al sujeto histérico en el instante de
peligro. [...] el peligro de entregarse como instrumentos de la clase
dominante. En cada época es preciso nuevamente el intento de
arrancar la tradicion de manos del conformismo, que esta siempre a
punto de someterla. Pues el Mesias no s6lo viene como Redentor sino
también como vencedor del Anticristo.

La justicia anamnética no se realiza tan s6lo con la configuracién de
significaciones instituyentes, que como fisuras histéricas en el campo de
lo simbodlico, rompan con un sentido imaginado, sino que la justicia
anamneética encuentra cabida, una vez que posibilita la accion politica
fuera del campo artistico.

La funcion del testimonio en la formacion del imaginario social

En Flor en Otomi (2012), Oblatos (2019) y La Otra Revolucion (2018) la
narracion que da explicacion a los hechos son los testimonios. La
suplantacion de la voz en off que narra en el cine militante, por el
testimonio del conflicto, termina por complementar la configuraciéon de
lo real de los hechos pasados.
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El testimonio en los documentales, en compania de los elementos visuales,
permite completar el analisis de las significaciones imaginarias
instituidas e instituyentes. Es posible también acotarlas dentro del
proceso de subjetivacion politica, por el contexto politico en el cual son
producidas.

Oblatos (2019) los libros de Marx, Lenin, Engels, las fotografias del Che
y Fidel Castro haciendo uso del collage son motivos iconograficos que
presentan una clara posicion politica (imagen 6). A diferencia del
documental de Luisa Riley, Flor en Otomi (2012), donde aparece Luis
Prieto Reyes respaldado por los libros que sélo juegan una funcién
estética (imagen 3), su forma adquiere contenido en relaciéon con la
pintura de Lenin. En Oblatos, el contenido es dado por el titulo del libro.
Los close up y los paneos que enmarcan su importancia hacen saber al
espectador su condicién fundamental.

Imagen 6. Puesta en escena. Tomada del documental "Oblatos. El vuelo que
surcé la noche" (2019).

Los testimonios son el complemento de la imagen cinematografica. Son la
forma narrada del pasado que se activa con la memoria y la imaginacion.
Son la forma que desarrolla las transformaciones de las significaciones
imaginarias instituidas a las instituyentes, mediante el desarrollo de la
subjetividad dirigida, donde se filma el mismo mundo comun (Niney
2015, 80) cuyo mecanismo se opera desde la interlocucion con el
espectador.
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En la imagen cinematografica, el testimonio armoniza la relacion entre
pasado y presente y la contiene como una unidad. La imagen
cinematografica construye la forma de mirarla, como una totalidad que
forma coherencia ante los saltos de tiempo, la aparicion del pasado en el
presente y su reactualizacion. Para Aprea (2015, 73) esta mirada permite
el proceso de evocacion del recuerdo sin esconder la distancia entre
pasado y presente, de la misma manera que reactualiza al pasado en el
presente.

El pasado pertenece tanto al testimonio, como al espectador. Las
tareas en la transformacion de un presente son también los objetivos del
espectador. El documental tiende a desarrollar un punto comun entre el
mundo filmado y el mundo filmante, el desarrollo del imaginario marca
ya en lo abstracto, en la imaginaciéon social esta relacién mediante la
incorporacioén de lo simbolico de las relaciones sociales y de su expresion
en significaciones precisas, en metaforas, alegorias, imagenes fijas o en
movimiento, como el triunfo, la derrota, el prejuicio, el héroe, 1a masa, el
pueblo.

Oblatos relata la fuga del penal homénimo en Guadalajara por
integrantes de la Liga 28 de Septiembre durante la década de los setenta.
En ese pasado, es la busqueda de la libertad y de la lucha por la
transformacion social la que impulsa la accion guerrillera y el episodio
de fuga. En el documental los exguerrilleros retoman de su pasado
elementos de justicia, recuerdos sobre la represion, la detencion-
desaparicion, la tortura que centran la vision en la injusticia del régimen
mexicano durante esos anos. También reconfiguran al guerrillero
urbano y el ideal de transformacion social (revolucion) desde la

memoria, para dar soporte al final del documental: el triunfo de la
libertad.

Desde este punto, Oblatos se filma como una vision triunfal del
movimiento guerrillero, en la medida en que los personajes/testimonios
logran escapar del penal, reincorporarse a la lucha armada y en el
presente, continuar en la lucha por la transformacion social. Plantea la
particularidad de encontrar victorias en el hecho de la derrota de la
guerrilla durante la llamada guerra sucia. Los testimonios centrales son
los de Antonio Orozco Michel (Tofio Michel), Alvaro Mario Cartagena
Lopez (El Guaymas) y el de José Natividad Villela. Su palabra es de
triunfo, el contenido es la victoria sobre el Estado mexicano al burlar,
con la violencia revolucionaria, la maxima expresion de la violencia
legitima: la carcel. Son pocos los que pueden decir que lo han hecho.
Que el testimonio hable sobre la posibilidad de escapar de una carcel
aparece también como una metafora para realizar otro acto imposible, el
de la transformacién de México mediante la revolucion.
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En Oblatos, 1a puesta en escena que rodea a Villela es totalmente distinta
a las que rodean a Tono Michel y al Guaymas. Su constitucion es
incognita, lejana del espectador. Los mecanismos de la puesta escena que
permiten la identificacion y el dialogo con el espectador estan en los
libros, las imagenes, las fotografias, las actividades diarias, que definen la
normalidad de una persona. En Villela sélo ocurre la sombra, su posicién
de enjuiciado, de incertidumbre (imagen 7).

Imagen 7. Mario Cartagena (Guaymas) y José Natividad Villela. Tomada del
documental "Oblatos. El vuelo que surcé la noche"” (2019).

La narracion del testimonio es el mecanismo filmico de la identidad del
espectador con lo narrado, es donde ocurre la relacion sentimental entre
el sujeto filmado y el sujeto filmico (Machado 2009). El espectador,
como sujeto filmico se construye con la subjetividad filmada, es decir,
construye una relacion de identidad que evoca una posicién politica
concreta a partir de la memoria y la imaginacién de un proceso de
conflicto narrado en un episodio: la fuga de Oblatos.

La secuencia que desarrolla la figuracion triunfal es la que
denominamos “La tracachinga” (1:12:08-1:26:39). Se lleva a cabo el
enfrentamiento entre los 6 participantes de la fuga, miembros de la Liga
23 de septiembre, contra los custodios y la policia. Logran escapar y
dispersarse. Tono Michel y Mario Cartagena “surcan la noche” a bordo
del camioén de ruta. Relatan un evento maravilloso, como un cuento de
realismo magico, donde un hombre de la tercera edad los socorre
durante la noche, en su busqueda por esconderse y buscar un refugio.

Los elementos del montaje que ocurren en la secuencia comienzan
con un paneo ascendente del croquis de escape. Un corte y encuadre al
cronometro que regula la accion. Inmediatamente aparece en encuadre
de la camara hacia la maqueta del penal de Oblatos, en oscuridad, con
una débil iluminacién en tono azul. La maqueta simula el escenario de la
tracachinga mientras el sonido de detonaciones y la narracion en
contrapunteo siguen los planos.
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El escape se logra, aparece el silencio, las miradas del Guaymas y del
Tono Michel aparecen en contrapunteo, asienten en complicidad.
Silencio absoluto. Villela sale de camara. La mirada de los testimonios es
lo que marca los ritmos disonantes de la camara, la yuxtaposicion (Didi-
Huberman 2008) de los planos y las formas técnicas que van a lograr una
armonia en la imagen cinematografica.

En La Otra Revolucion, lo que permea a lo largo del documental es la
posibilidad de transformaciéon que hubiese ocasionado la revolucion
socialista en México. En sintesis, esto lo dice el testimonio de Elmer
Gonzales Rodriguez:

“[...] los sandinistas estaban igual que nosotros, Fidel estaba igual que
nosotros, ellos si ganaron, nosotros perdimos, pero ellos ganaron, qué
tal si hubiéramos ganado nosotros también” (La Otra Revolucion,
2018, min 01:34:42-01:34:54).

Las posibilidades de imaginar otra forma de relacién entre los seres
humanos estan marcadas por el sentimiento y el entendimiento hacia el
otro. El “amor en el sentido amplio” manifiestan los exintegrantes del
MAR, es ese fantasma que recorre México.

El testimonio de la subcomandanta Elisa en Flor en Otomi -cuyo filme
narra la historia de Deni Prieto Stock durante su militancia guerrillera en
la Fuerzas de Liberacion Nacional-, expresa la relacion entre las Fuerzas
de Liberacién Nacional y el Ejército Zapatista de Liberacion Nacional
(Cedillo 2012). Este vinculo es también una expresion de la continuidad
simbolica y politica de la idea de la Revolucién en México y de sus
transformaciones.

El testimonio de la Unica sobreviviente de la casa en Nepantla,
explicando el devenir de sus companeros y companeras y el de Deni,
aporta un matiz de veracidad visto en los demas documentales, es decir,
marca un vinculo entre los documentales, pero también entre la
actividad militante del FLN en el pasado y el EZLN en el presente. Este
vinculo, mas que técnico es politico, acontece como la necesidad de
sobrepasar aspectos de la conmemoracion y la nostalgia.

Significaciones instituyentes en las fotografias y proceso de
heroificacion

Es el proceso de heroificacion pasado el que aparecera en el presente
como una necesidad del contexto politico, como una significacion que es
ruptura historica, dado que termina con la conmemoraciéon de un hecho
para construir elementos simboélicos que reconfiguran una subjetividad
vencida. En palabras de Marx:
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En aquellas revoluciones, la resurreccion de los muertos servia, pues,
para glorificar las nuevas luchas y no para parodiar las antiguas [...]
para encontrar de nuevo el espiritu de la revoluciéon y no para hacer
vagar otra vez a su espectro (2011, 101).

Los documentales Chihuahua. Un pueblo en Lucha (1976) y La Otra
Revolucion (2018) toman las fotografias de los caidos en lucha para evocar
un proceso de heroificacion. En la relacion que establecen con la historia
hay una gran diferencia compuesta a partir de la relaciéon entre pasado y
presente y de la funcion de los documentales. En Chihuahua. Un pueblo en
Lucha es el pasado-presente que aparece en la pantalla, en este filme de
1976 la funcién del documental es de difusién y agitacion de las ideas
socialistas y de la lucha de los grupos guerrilleros, es una funcion
militante. En La Otra Revolucion es el pasado que reaparece en el
presente, la funcion es mas bien critica y reivindicativa, pues construye
una vision que enaltece las hazanas de los guerrilleros y pugna por
generar un punto de acuerdo con el espectador.

Una vez que las fotografias aparecen a cuadro, los documentales
definen la subjetividad antagénica de los grupos guerrilleros dentro del
proceso de conflicto. La subjetividad filmica es marcada por el
antagonismo de lo fotografico con respecto a lo cinematografico, pues la
imagen fija se detiene ante el movimiento de la camara. En un
momento, la fotografia reune el tiempo pasado con el presente. Por otro
lado, las imagenes son retomadas por los documentales y reconfiguradas
por la narracion testimonial, por el relato que adecta la fotografia
mediante la vision de los vencidos. En este desarrollo el proceso técnico
antagonico de la fotografia y el testimonio que reivindica la participacion
guerrillera construyen una subjetividad antagénica, saltando a escena el
imaginario de la guerrilla y no el del Estado Mexicano.

Por un lado, Chihuahua, un pueblo en lucha (1976) muestra una
secuenciacion de las imagenes de los guerrilleros caidos en Madera,
como si el asalto a Madera, fuese también el asalto de lo fotografico
contra la camara. Las fotografias pasan rapido, los instantes son apenas
parpadeos donde los ojos posan la mirada sobre los ojos cerrados que
aparecen en la pantalla. No se detienen, las identidades apenas se
reconocen por la voz en off que los enuncia: Arturo Gamiz, Pablo Goémez,
Emilio Gamiz, Miguel Quinonez, Antonio Ecobel Gaytan, Rafael
Martinez Valdivia, Salomoén Gaytan y Oscar Sandoval (imagen 2).
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Durante la narracion de los nombres en la que las fotografias avanzan es
imposible reconocer para el espectador la identidad de cada uno de los
caidos. No es la funcion hacer al espectador identificar a cada uno con
respecto a su imagen, la funcion es desarrollar una representacion
heroica a partir de imagenes similares. Todos los guerrilleros caidos se
convierten en la referencia del héroe, por tanto, no hay diferencia en
cuanto a representacion.

En La Otra Revolucion, la paleta de la camara deja atras los colores,
utiliza el blanco y negro como un recurso que induce al espectador a
imaginar el pasado, a relacionarse con €l como con las viejas fotografias
de la casa de los abuelos. La narracion testimonial de este documental
guarda una relacion directa con Chihuahua, un pueblo en lucha (1976), en
referencia al conflicto armado. Si posicionamos ambas cintas,
secuencialmente, observamos que La Otra Revolucion es la otra cara de la
misma historia, pero ahora contada por los participantes, sobrevivientes,
por los vencidos.

La Otra Revolucion retoma también el proceso de heroificacién que las
demas cintas han expuesto. Inclusive, la figuracién del guerrillero
muerto que inmediatamente nos remite a la foto del Che (imagen 8)
enuncia la martirizacion en el momento de la caida de un companero,
como Carlos Armendariz (imagen 1). Lo real dentro de la cinta La Otra
Revolucion, es también el desarrollo de una mitica, de una sacralidad
revolucionaria.

Imagen 7. Mario Cartagena (Guaymas) y José Natividad Villela. Tomada del
documental "Oblatos. El vuelo que surcé la noche"” (2019).
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En Flor en Otomi (2012) trata de la estancia de Deni Prieto Stock en las
Fuerzas de Liberacion Nacional. En particular, su estancia en la casa de
Nepantla, donde fue asesinada por el ejército mexicano. Para ello se hace
un recuerdo de su vida, de su familia y de las propias luchas histéricas
que la llevaron a la clandestinidad. Luisa Riley desarrolla en el filme otro
tipo de ruptura, otro tipo de significaciéon imaginaria instituyente. La
directora no recurre a la heroificacion de la figura de Deni, sino a su
desacralizacién, profanacion, a una desmitificacién, a la figuracién
cotidiana de una persona comun de la pequena burguesia, quien decide
entregar su vida por el socialismo. En su decision solo esta la magia de su
conviccion, sin atisbos de desear una muerte gloriosa como fin. La
formaciéon de la subjetividad como un sujeto vencido ocurre
presentando la causa y sus ideales de contra los intereses del Estado.

La similitud con los demas documentales es la exposicion de los
elementos de ventaja del Estado en contra de los militantes de las
Fuerzas de Liberacion Nacional que se encontraban en la casa en
Nepantla, es decir, la presentacion de los elementos de prueba y
veracidad que hablan de la violacién a las garantias individuales y a los
acuerdos internacionales de Ginebra.

A diferencia de muchos otros militantes, Deni no viene de una
familia pobre como la mayor parte de los guerrilleros, su pasado se
reduce a la herencia de una tradicion de rebeldia e intelectualidad.
Digamos que el legado progresista de su familia permite que esta joven
adquiera una vision amplia sobre las necesidades sociales del contexto en
el que vive. Razon que la conduce a las Fuerzas de Liberacion Nacional, a
Nepantla, donde finalmente es asesinada por el Ejército Mexicano.

Las fotografias que abren el telon de su historia, son las de su infancia,
de su familia de su juventud, durante la cual las historias chuscas,
divertidas y cotidianas de una familia de intelectuales son el precedente
civilizatorio que define la lucha por el socialismo (imagen 4).

El viraje de las imagenes, sus soportes y el desarrollo de nuevas
significaciones imaginarias contenidas en las presentes cintas analizadas
son considerados como una reestructuracion del imaginario de la
revolucion socialista en México en dos momentos, primero como el
intento de revolucion socialista que seria derrotado en los anos 70 y
segundo, como una risible posibilidad de alternativa presente, como
“fantasma”, dado que hoy, el proceso de subjetivacion politica mantiene
un nivel de subalternidad.
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Conclusiones. Imaginar la utopia

El cine documental de testimonio militante y el cine militante han
develando un importante papel en la participacion de la construccion de
los imaginarios sociales. Su accién funciona como un instrumento de
construccion de figuraciones simbolicas tanto instituidas como
instituyentes, es decir, que participan en la reproducciéon de la sociedad
establecida, pero también participan en la construccion de formas
sociales que pueden considerarse como posibilidades para configurar
una nueva sociedad. Estas ultimas formas son rupturas historicas.

El imaginario de la revolucion socialista que se visibiliza en el cine
documental de testimonio militante coloca a la utopia de la revolucion
socialista como una posibilidad ante el peligro latente de la barbarie, el
peligro que enuncia Benjamin en su VI tesis sobre la historia. “Retomar
un recuerdo” para construir-imaginar un futuro.

Este marco de la continuidad de la utopia de la revolucion socialista
configura una subjetividad politica, una subjetividad subalterna. Hay
derrota, es cierto, pero no un aniquilamiento de los esfuerzos
revolucionarios, “lo que sobrevive es el deseo; no pueden matarlo”
(Traverso 2019, 149).

El error de Enzo Traverso se desarrolla al encuadrar la historia de las
revoluciones bajo una melancolia, cae enganado por su eurocentrismo al
analizar los esfuerzos latinoamericanos bajo la optica del duelo, con ello
deja fuera un proceso de subjetivaciéon politica que continua bajo la
derrota, durante la dictadura en Chile. En Calle Santa Fe (2007) de
Carmen Castillo, por ejemplo, sélo apunta la continuidad del
Movimiento de Izquierda Revolucionaria dejando atras las claves tan
precisas que la pelicula de de Carmen “transmite un mensaje de
esperanza sin celebrar el martirio, defender una tesis o sugerir una
interpretacion apologética” (Traverso 2019, 148-149) deja fuera los
esfuerzos revolucionarios que sucedieron en este lugar del mundo.
Cuando se adentra en los filmes de Patricio Guzman menciona:

Al cabo de décadas de trabajo sobre la memoria chilena, descripto
como un arma de la lucha por la democracia, el socialismo y los
derechos humanos —La batalla de Chile (1975-1979), Chile, la
memoria obstinada (1997), El caso Pinochet (2001) y Salvador Allende
(2004)—, Guzman realiz6 su pelicula mas bella al presentar la
memoria como un trabajo de duelo imposible. (Traverso 2019, 151).
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Esa arma descripta de la lucha por la utopia va mas alla de la
rememoracion, continua politicamente viva en Chile bajo la presencia
del MIR vy se tradujo en la victoria de Gabriel Boric. Es también parte de
una subjetividad de la derrota, de los vencidos, de la subalternidad.

En el presente ejercicio se visibiliza el imaginario subalterno de la
revolucion socialista, como una ideologia en imdgenes en resistencia. Es
una vision que sigue operando politicamente y que incluso aparece en
lugares menos inesperados, denunciando el instante de peligro. Este
parpadeo, en el cual resplandecen los recuerdos del pasado, esta marcado
por 100 000 mil personas desaparecidas (Comité Contra las
Desapariciones Forzadas de las Naciones Unidas 2022) y por 350.000
asesinadas de 2006 a 2021 (Pardo y Arredondo 2021). No es descomunal
que las utopias aparezcan en momentos donde el mundo no es el mejor
de los mundos posibles.
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