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Videoactivismo

Accién politica, camara en mano
Abstract

Este trabajo es un texto colectivo de introduccion al videoactivismo.
En los primeros capitulos lo aborda desde una perspectiva conceptual
e histérica: presenta una definiciéon del concepto, una descripcion de
los rasgos que caracterizan a las practicas videoactivistas y un repaso
de sus antecedentes histéricos. Después, hace un recorrido analitico
por varios casos de produccion videoactivista contemporanea para
examinar sus funciones e identificar las confluencias y las fricciones
en las que se desarrolla respecto a otras practicas comunicativas como
la publicidad o el periodismo de los medios corporativos.

Todas las investigadoras que firman este trabajo son personas que
abordan el videoactivismo con doble 6ptica: desde la universidad y
desde las calles. Escriben, por tanto, como observadoras académicas y
como ciudadanas y ciudadanos conscientes de la gravedad de la
situacion politica en la que se encuentra la sociedad en la que viven y
de la importancia que el audiovisual tiene como herramienta politica
de construccién de imaginarios colectivos.

El texto ha sido coordinado de modo colectivo, siguiendo una
dinamica horizontal para la toma de decisiones en el trabajo editorial
y de redaccion.

Los textos tienen como objetivo implementar la reflexion académica
sobre el videoactivismo, ampliar nuestro marco conceptual de
abordaje de esta practica comunicativa y surtir de descripciones que
puedan contribuir a consolidar un corpus académico especializado.

Keywords
Videoactivismo, concepto de videoactivismo, confluencias, reflexién
académica.
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Autor/ra del capitulo (2014): “Titulo del capitulo”, en Videoactivismo.
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I I”h,,

Videoactivismo ;Pero esto qué es?

EGURAMENTE esta pregunta se la ha hecho mas de un

académico al encontrarse con el término videoactivismo en un
Trabajo de Fin de Grado o en una investigacién, una palabra hasta el
momento desconocida para ellos.

No todo el sector universitario esta familiarizado con el concepto de
videoactivismo y con el inmenso campo de estudio que abarca. En
ocasiones incluso queda infravalorado, como si se tratara de un area
de estudio inferior carente de valor para ser analizado por académicos
e investigadores. El problema viene cuando el desconocimiento de
una materia lleva a desprestigiarla abandonando las criticas
constructivas, tratando asi de ocultar la ighorancia acerca del mismo.

Por otro lado, este fendmeno no solo ocurre en el ambito académico,
sino que llega mas alla, lo encontramos también dentro del sector
audiovisual, a nivel profesional. A pesar de ser un elemento cotidiano
para quienes nos dedicamos al audiovisual, las grandes empresas
mediaticas ignoran su existencia, algunas inconscientemente por
simple desconocimiento. Otras en cambio porque no les interesa la
labor contrainformativa del mismo, les asusta lo que se podrtia
conseguir a través de él. Es mas sencillo mirar hacia otro lado,
silenciarlo o deslegitimarlo.

El videoactivismo se convierte asi en el gran desconocido, sin
embargo, esta presente en nuestro imaginario colectivo. De hecho,
podemos estar realizando una practica videoactivista pero ignoramos
su nombre. ;Estamos ante un caso de desinformacion?



A raiz de este supuesto surge la necesidad de dar a conocer las
distintas manifestaciones del videoactivismo en los diferentes
entornos soclales, audiovisuales y mediaticos. Asi como sus
caracteristicas formales y funciones aplicadas en las practicas
cotidianas.

Estas practicas videoactivistas poseen un caracter transformador pues
entienden el audiovisual como un instrumento de denuncia y lucha
politica, social o didactica. Ligadas a momentos de crisis o emergencia
social a lo largo de la historia.

Actualmente el discurso audiovisual cuenta con multiples
herramientas para sensibilizar y despertar al espectador, gracias al
desarrollo activo de las nuevas tecnologias se facilita la difusion de las
piezas videoactivistas. Sin embargo, este fendmeno no es algo
exclusivo de las nuevas tecnologias. Desde los inicios del audiovisual
nos encontramos con practicas revulsivas, como se explica en este

libro.

Todas ellas comparten un fin comun: buscan producir un cambio en
la sociedad, gracias a su capacidad de intervencién social y
transformadora sirviéndose del audiovisual como herramienta.

Estamos pues, ante un texto innovador que integra al videoactivismo
en el panorama académico, profesional y social.

Este libro es un arma que lucha contra la desinformacion e invita al
lector a descubrir nuevos rasgos del audiovisual contrainformativo.
Recordando que existen muchas formas de hacer videoactivismo,
todas ellas al alcance de nuestra mano.

Graciela Rodriguez

Dublin, 16 de agosto de 2014
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Audiovisuales de combate: imaginarios
e imagenes, en movimiento

Gabriela Bustos

“Todo espectador es un cobarde o un traidor”

Frantz Fanon

OS ARTICULOS que este libro recoge asumen como punto de

partida las complejidades de un objeto de estudio que interpela a
los propios investigadores decididos a no reproducir la logica de la
reproduccion y la neutralidad, produciendo saberes de cara a la praxis
social. En este sentido, los autores de estas lineas practican un tipo de
investigacion comprometida, contrainformativa y por qué no de
agitprop, a las antipodas de la industria cultural y la academia que
cuando rescata estas practicas, la mayor de las veces, las aborda desde
una mirada esteticista de agizprop que invisibiliza conflictos sociales e
impugnaciones. De manera que las investigaciones que aqui se ponen
a consideracion del lector enriquecen disputas de saberes, sentidos e
imaginarios de transformacion.

La instrumentalidad comunicacional y los vinculos con los
movimientos sociales se instituyen en dos dimensiones ineludibles a la
hora de analizar la practica del video de intervencién politica. El
videoactivismo contemporaneo recoge el guante de la tradicion del
cine de agitprop acunada en el contexto de los nuevos cines europeos y del
Tercer Mundo, segun las influencias estético politicas y referencias a
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las que aluden estas experiencias (auto)denominadas como
“videoactivistas”, “medioactivistas”, “ciberactivistas”, “videoactivistas
2.0”, “videoactivismo de convocatoria”, “militancia 2.0” y “cine
militante en formato reducido”, entre otras. Lo clerto es que estas
nuevas practicas de contrainformacion problematizan miradas sobre
una intervenciéon vanguardista con horizontes de impugnacién en el
terreno de lo social y la institucion artistico-mediatica.

De modo que el lector se encontrara con un libro que recompone el
escenario actual del videoactivismo espanol, articula las experiencias
de los nuevos cines que hacen a su tradicién estético-politica con su
contexto social de intervencion, a la vez que pone en foco la potencia
y las dificultades inherentes a toda practica politico comunicacional.

El primero de los articulos: “Videoactivismo: concepto y rasgos”
presentado por Concha Mateos Martin y Mario Rajas, revisa en gran
medida “el estado del arte” del campo del videoactivismo y aporta
desde ahi a la construccion de herramientas conceptuales y
metodolégicas para una futura indagacién de las practicas y la
dinamica comunicacional. Una de estas busquedas en pos de nuevas
definiciones y conceptualizaciones conduce a la cuestion de la
especificidad del audiovisual videoactivista, que aunque de innegable
caracter politico-instrumental, radicarfa en una delimitada organicidad
politica, proveniente del “tipo de proyectos o posiciones politicas con
las que colabora” el videoactivismo que “sigue grabando en el lugar
de los hechos cuando los medios convencionales ya se han ido™.

Siguiendo esta linea, Marta Galan Zarzuelo en “La historia ‘no oficial’
del cine” repone las interrelaciones, vinculos y préstamos entre el
videoactivismo, el cine militante, y los movimientos sociales, y lo hace
a la luz de un revisionismo histérico en el campo social y
cinematografico que hace “justicia historica” sobre realizadores y
experiencias. En estas lineas sin saltos ni asaltos en el tiempo, la
autora teje puentes poéticos y politicos con las formaciones culturales de
los nuevos cines que hacen a la tradicion de referencia del
videoactivismo. Asi, la memoria histérica y colectiva se recrea en las
practicas resistenciales de los realizadores que reescriben politicidades
e 1magenes en movimiento.

12



Manuel Camufias Maroto, en “Miradas colectivas: veinte afnos de
videoactivismo en Espafia”, rastrea en “lo colectivo” la pista para
narrar la trama del videoactivismo espanol. La indagacién de la que
parte el autor para analizar los colectivos de intervencién politico
audiovisual: “scomo ha cambiado la forma de hacer videoactivismo
desde los colectivos audiovisuales en Espana? ¢Ha habido una
transformacién significativa para establecer una distinciéon en las
formas y modos de hacer videoactivismor”, se instituye tanto en
necesaria como operativa para todo aquel que explore y analice el
videoactivismo “ultimo escalon de la escala evolutiva del audiovisual
politico” en el pais.

El caso del conflicto geopolitico saharaui abordado por Raquel
Salillas Redrado en “Videoactivismo en el Sahara: la imagen de un
pueblo invisible”, pone en evidencia la sesgada cobertura de “la
noticia” y las modalidades de su (in)visibilizaciéon en la prensa
convencional, en los casos testigos de E/ Mundo, E/ Pais, Abe, La
Razon, Priblico La Gaceta y La 1 angnardia. El texto reflexiona sobre los
derechos a la libertad de expresion, la informacién y el derecho a la
autodeterminaciéon de los pueblos puestos en juego, que articula
intereses politico-econémicos de los gobiernos de Marruecos,
Espafia, Francia y Estados Unidos. Pero sobre todo, desde estas
lineas se denuncia la violacién de los “Derechos Humanos de una
poblacién, victimas de una ocupacion ilegal desde hace mas de
cuarenta anos”’.

“Videoactivismo de convocatoria: el lenguaje publicitario de las
Mareas Cindadanas”, de Paloma de la Fuente Garcia, explora y articula
las l6gicas antagonicas que conforman el campo de la publicidad y el
videoactivismo, a la vez que sistematiza las modalidades de la
intervencion videoactivista de “las Mareas Cindadanas” atendiendo a
las funciones comunicativas de estas producciones, de manera que el
videoactivismo puede definirse como: “contrainformativo”, “de
concienciaciéon y agitacion”, “de reflexion” o “de convocatoria”.
Estas nuevas conceptualizaciones abonan teorfas futuras en un
campo tantas veces ninguneado por la academia.

13



El ensayo final sobre la cobertura de la manifestacion popular
madrilefia del 26 de septiembre del 2012, le sirve de pretexto a Luis
Lanchares Bardaji para entrarle de lleno a un analisis de tipo
comparativo del uso “interesado” de la imagen politica por los
medios masivos y los videoactivistas que el autor repone de manera
critica en “Rodea al Congreso: la confrontaciéon simbolica a través del
audiovisual”. El examen de estos registros antagdnicos que ponen en
tension el “valor” de lo periodistico contrainformativo a cada lado de
las fronteras, sus procedimientos comunicacionales y modalidades de
produccioén le permiten incluso arriesgar la emergencia de una nuevo
actor en la “escena videoactivista” venidera: “el videoactivista de la
posproduccién”, una figura acorde a los tiempos de la predominancia
del streaming, capaz de reorganizar y montar las grabaciones masivas
subidas a la red por los ciudadanos.

Por dltimo, quiero destacar que este libro colectivo es fruto de una
practica de investigacion que en didlogo con los movimientos sociales
se propone como un texto util a las lecturas de las practicas que aca se
analizan y a las practicas mismas; y que encuentra en la coyuntura
actual espafiola una oportunidad histérica y una vitalidad estimulante
para repensar y reformular estrategias y dinamicas comunicativas
audiovisuales que aporten a un proyecto de transformacion social.

14
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I Il”h,,

Videoactivismo: concepto y rasgos'

Concha Mateos

Mario Rajas

1.1. Descripcion del estudio: objetivo y método

STE TEXTO presenta un estudio tedrico-conceptual sobre el

videoactivismo, en el que se sigue un camino inductivo con el
tin de crear teorfa desde los datos. Su objetivo es la produccién de
una propuesta conceptual que defina y caracterice esa practica
comunicativa,

1. Identificando los rasgos que la distinguen y que permitiran
adscribir a ella casos y ejemplos que puedan constituir la
muestra de futuros estudios, bien sean descriptivos, explicativos
o evaluativos.

2. Sistematizando autopercepciones y autodefiniciones que los
distintos movimientos activistas de cine y video han formulado
a lo largo de algo mas de un siglo.

Con el término videoactivismo identificamos unas practicas sociales
de caracter comunicativo que son utilizadas como recursos de
intervencién politica por actores ajenos a las estructuras de poder
dominantes  (sujetos del contrapoder). Esta intervencion

! Este texto fue presentado y publicado en las actas del V Congreso
Internacional de Investigadores Audiovisuales, celebrado en la Escuela
Universitaria de Disefio e Innovacién, Madrid, los dias 24 y 25 de abril de 2014.
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videoactivista se activa por una motivacion y contiene una finalidad
politica transformadora que puede orientarse a diferentes fines
tacticos, principalmente: contrainformar, formar, convocar a la
accion, articular la participacion y construir la identidad colectiva.

Consecuentemente, al decir videoactivismo vamos a referirnos tanto a
piezas audiovisuales producidas en soporte quimico cinematografico
como en soporte videografico electrénico, tanto analégico como
digital. Nos apoyamos en la base semantica etimologica del término
latino video, significante de yo veo, para nombrar un universo de objetos
referentes sin discriminacién por tipo de soportes. Razones para
eludir esta distincion entre cine y video:

1. Porque las diferencias entre ambos tienden actualmente a
desaparecer debido a la implantacién expansiva de la tecnologia

digital.

2. Porque, aunque se mantienen notables diferencias de caracter
técnico y material, con sus correspondientes rutinas de
produccién, el concepto de practica social comunicativa es
comun a ambos. Este trabajo, en la estela de estudio abierta por
De Certeau en los anos setenta (De Certeau, 2000), aborda las
practicas culturales no desde lo producido sino desde el
proceso, no desde la perspectiva o dominio de los textos sino
de las operaciones textuales. Es el uso de la representacion y no
la representacion misma lo que auna obras audiovisuales
producidas en distintos soportes (fotoquimico y electrénico).

3. Porque la literatura académica carece de una terminologia
estabilizada para designar las practicas que estudiamos aqui. Y
por encima de las peculiaridades de los distintos objetos de
estudio (audiovisual de guerrilla, cine militante, audiovisual de
combate...) prevalece un mismo modelo de uso comunicativo
de la produccién audiovisual que entendemos que conforma un
area de estudio comun, definida y diferenciada. Esta area de
estudio estarfa aun en sus primeros cincuenta afos de
tratamiento académico.

16



Esta equiparaciéon entre obras videograficas y cinematograficas
ademas no es nueva. Uno de los referentes internacionales en la
practica videoactivista contemporanea y en la reflexiéon y el analisis
del concepto y el contexto del videoactivismo, Thomas Harding,
cofundador de Undercurrents’, escribié en su pionero manual sobre
videoactivismo, The videoactivist Handbook, publicado en primera
edicién en 1997, un boceto de desarrollo histérico, en el que se
referencian sin distincion (Harding, 2001: 1-4) antecedentes
cinematograficos como Vertov o Grierson, con otros videograficos
como la grabacién amateur de la paliza policial que recibié Rodney
King en Los Angeles en 1992. Jean-Louis Comolli, sin referirse
especificamente al cine de intervencién social, argumenta asi la
equiparacion entre ambos formatos:

“Lo que el video analogico y luego digital ha realizado es sin
duda lo que el cine no podia mas que prometer. Lo cual nos
lleva a preguntarnos si el film sobre pelicula y el film sobre
banda magnética (o disco rigido) pertenecen al mismo mundo,
el del cine. Mi respuesta siempre ha sido que si, en efecto, ya
que las diferencias innegables y hasta las contradicciones dejan
intactos los parametros fundamentales de la imagen
cinematografica” (Comolli, 2010: 75).

Ya la encontramos argumentada en algunos de los trabajos que se han
producido de forma dispersa sobre el audiovisual de intervencion
socio-politica. Galan Zarzuelo, en un trabajo especifico sobre cine
militante y videoactivismo, cuando aborda la explicaciéon de las
circunstancias que han propiciado el desarrollo de la produccion
videoactivista, los equipara: "... han propiciado el desarrollo del
videoactivismo: el cine militante de nuestros dias" (Galan Zarzuelo,

2012a: 1091). Y en otro trabajo: "En la actualidad debido a los

* Undercurrents fue creada en 1993 en Londres por dos productores de television
y un grupo de activistas, todos ellos criticos con el sistema informativo, con el
objetivo de dar difusién a informaciones no abordadas por los programas de los
medios corporativos. Empezaron distribuyendo sus reportajes en cintas de
video VHS y organizando proyecciones colectivas en espacios sociales.
También muy pronto pusieron en marcha actividades de formacién de
videoactivistas que, en parte, inspiraron la redaccién del manual The videoactivist

Handbook.
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constantes desarrollos de calidad en los formatos videograficos el
soporte no afecta a la obra sino que es la propia obra la que se
impone al soporte" (Galan Zarzuelo, 2012b).

Aqui hablamos pues de obras videoactivistas para referirnos a una
gran variedad de creaciones, realizadas sobre distintos soportes, desde
entidades productoras muy dispares y distribuidas por medios
diferentes. Nos vamos a encontrar con discursos audiovisuales de
diferentes géneros y formatos: reportajes, programas informativos,
documentales, obras de ficcion...; y con produccidon a veces
institucional, por ejemplo de sindicatos, y otras, independientes e
incluso individuales, por ejemplo, videos callejeros grabados por
personas que ejercen el reporterismo de modo accidental y
espontaneo; algunas estan realizadas con teléfonos moéviles y otras
con equipos de produccion complejos y profesionales.

Esta diversidad es admisible porque lo que nos convoca es el tipo de
practica comunicativa, no es el producto, pero légicamente introduce
una indefiniciéon notable en lo que respecta a la naturaleza de nuestro
objeto de estudio.

¢Qué interés puede tener entonces la observacién de producciones
tan dispares? Justamente, debido a que existe esa diversidad de obras
que contienen, sin embargo, un patrén comun videoactivista, el
interés del estudio de caracter exploratorio que aqui presentamos es
que nos proporcione una definicién estructurada que permita
clasificar todas las practicas videoactivistas.

Con ese fin, se han analizado las caracteristicas diferenciales de un
repertorio de cuarenta obras de producciéon videoactivista que nos
han servido para establecer las categorias con las que articular el
videoactivismo como campo de estudio.

Nos interesamos por un fenémeno comunicativo amplio, que viene
conociendo muy variadas producciones desde hace practicamente un
siglo, lo que significa que enfrentamos obras generadas con recursos
tecnolégicos desiguales. La practica videoactivista ha estado siempre
muy vinculada a las condiciones y los medios de produccién, y estos
factores han estado y siguen estando en continua transformacion,
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haciendo posibles en cada momento diferentes poéticas de
representacion audiovisual.

Conocemos practicas activistas del cine desde los inicios de la historia
de este arte o industria. Muestras realizadas en el formato estandar del
momento. Luego, con la aparicién de los formatos filmicos de 16 mm
(1923) y 8 milimetros (1932) y su posterior desarrollo comercial como
formatos semiprofesionales, amateurs o domésticos en los afios
sesenta, vemos un florecimiento de usos militantes de peliculas
cinematograficas (Linares,1976). La aparicién de la television y la
expansion del video originan la emergencia de otro tipo de proyectos
activistas. Y, por ultimo, la convergencia con internet, unida a la
comercializaciéon amplia de dispositivos de grabacién baratos y faciles
de usar, permite una expansiéon sin precedentes de las practicas
videoactivistas desde la ultima década del siglo XX que, por primera
vez, tiene acceso potencial a un publico general, disperso y masivo, de
modo instantaneo. Aunque también, atomizado (Castells, 2000).

Esta diversidad provocara que, en ocasiones, se hable incluso de la
componente videoactivista de alguna pieza mas que caracterizarla como
obra videoactivista en s{ misma. Porque lo que nos interesa rastrear es
la presencia de una forma de uso de la produccién audiovisual. Este
uso a veces ha generado obras expresamente activistas y otras veces
se ha incrustado en producciones que respondian de modo prioritario
a otros fines. El videoactivismo lo podemos encontrar presente en
textos audiovisuales comerciales, artisticos, de entretenimiento, de
propaganda, de reportaje periodistico...

Frente a este panorama, el presente estudio se propone un doble
objetivo:

1. Enunciar una definicién genérica que nos permita identificar y
distinguir la naturaleza videoactivista de las obras audiovisuales
y asi definir el campo de estudio.

2. Sintetizar los rasgos que desde los antecedentes y las distintas

practicas videoactivistas, dan forma a este objeto de estudio, y
pueden as{ prefigurar lineas de investigacion futuras.
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Presentamos por tanto un trabajo de produccién epistemologica para
remediar una carencia, pues como observa Luce Guiar, el editor en el
afio 2000 de La nwvencion de lo cotidiano. Artes de Hacer, de De Certeau
“un dominio de investigaciéon se halla limitado, cuando los medios
teoricos de abordarlo estan ain mal definidos” (De Certeau, 2000:
XXVIII). El domino en este caso lo constituyen las practicas
audiovisuales de intervencién politica activista y lo llamamos
videoactivismo. Y con este trabajo abordamos el estudio de “la

formalidad y las modalidades para darles une estado de inteligibilidad”
(De Certeau, 2000: XXVIII).

Para la caracterizacién y las definiciones hemos realizado un rastreo
de fuentes bibliograficas y documentales: manifiestos, documentos de
grupos activistas, programas de festivales, boletines y publicaciones
del sector, tesis e investigaciones, asi como libros y articulos
académicos.

1.2. Videoactivismo y componente videoactivista

Cuando hablamos de videoactivismo hablamos de una forma de uso
del audiovisual con un sentido politico explicito. Esta concepcién del
videoactivismo nos obliga a definir un territorio conceptual que hace
frontera y comparte intersecciones con otros campos, entre ellos: lo
cinematografico, lo politico y el arte.

Las primeras practicas audiovisuales activistas o con componentes
videoactivista se realizaron en formato cinematografico. El
videoactivismo no puede estudiarse sin tocar la historia del cine, por
eso mas arriba hemos abordado su definicion respecto al cine. Y por
eso, no sera posible ninguna categorizacion de las fases historicas del
videoactivismo sin contar con el cine.

Por otro lado, el videoactivismo ha pisado con frecuencia el territorio
del arte, especialmente esa parte del territorio en el que el propio arte
se ha puesto en cuestionamiento a si mismo. El arte contra el arte en
esa larga serie de usos subversivos de la expresion artistica que
recorre Servando Rocha en su Historia de un incendio (Rocha, 20006) o el
arte de vanguardia revolucionaria vinculado a las luchas politicas

contra las distintas formas de opresion, explotacion y dominacion
(Casanovas, 2012).
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Y en tercer lugar, junto a las intersecciones con el arte y con el cine,
ese "sentido politico expreso" del videoactivismo nos conduce
también a la necesidad de clarificar el uso del adjetivo politico
aplicado al cine y al video.

Ahora, antes de entrar en la descripcion de los rasgos que permiten
identificar una pieza videoactivista 0 con componente videoactivista,
vamos a definirlo respecto a estos dos ambitos que nos faltan: el
politico y el artistico.

1.2.1. Siempre politico

Cuando se busca en la web informacién sobre la pelicula documental
de Patricio Guzman La batalla de Chile, se la encuentra
inmediatamente vinculada a la idea de cine politico debido a que
Cineaste Magazine, la declaré “one of the ten best political films in
the world”.

"El cine politico naci6 con el mismo cine reflejando las luchas
soclales -con ejemplos de Serguéi Mijailovich Eisenstein, David Wark
Griffith, John Ford- y acompafi6 el nacimiento y desarrollo del cine
argentino" asf lo expone en su pagina oficial el Festival Internacional
de Cine Politico de Buenos Aires, FICiP’, que en 2013 celebré su
tercera edicion.

¢Qué se entiende aqui por cine politico? El catalogo de peliculas que
"hablan" sobre cuestiones politicas, ya que, segun explica el festival
argentino al definir su propio perfil

“El cine es un espejo, que nos muestra la lucha del ser humano
por vivir con dignidad, por la supervivencia de la especie, por
las condiciones de sometimiento y de libertad. La lucha por los
derechos, por la identidad, la complicada descripciéon de la
validez desigual de las clases sociales, la critica a las instituciones
que ejercen el poder y la lucha llevada adelante por un

3 http://www.ficip.com.ar/
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individuo, o un grupo, para denunciar un orden politico
354

considerado injusto™.
La misma concepcion que sostiene el Festival Internacional de Ronda
Cine politico para el siglo XXI, cuando en la nota de prensa en la que
argumenta un premio concedido afirma que se valora la forma que la
pelicula tiene "de imaginar nuevas formas de lucha contra el rechazo
de los extranjeros y su persecucién por el Estado", o de "hacer
perceptible por todos los publicos un problema que se plantea de
forma abierta en Francia" y que "puede tener siniestros episodios en
otros paises dentro y fuera de Europa'’.
Segun esta perspectiva, hay un contenido que convierte en politica
una pelicula. ;Qué contenido? El de las luchas politicas y sociales. Esa
es la idea que permite afirmar que el cine politico es el que "presenta
al espectador una vision de hechos histéricos o novelados en los que
la politica es el eje central". Esa es la concepcion que sostiene
Martinez-Salanova Sanchez, con intencién pedagogica, y que
nosotros rechazamos. Segun él:

“El cine politico es un cine que proporciona los elementos
suficientes para reflexionar sobre una determinada realidad
politica. Se debate entre el drama y el documental, proporciona
una interpretacion de la historia y una reflexién estética sobre el
pasado que el espectador hace propia o rechaza
ideolégicamente™”.
Mi pregunta ante esta concepcién es gserfa también politico el cine
que en lugar de ensenar la lucha ensefiase el sometimiento? Pensemos
en un cine, una pelicula que ensefiara cémo algunas personas viven
sin conciencia politica pero acatando a cada minuto normas y
decisiones politicas dictadas por otros. Un cine que ensenara la
mansedumbre politica.

N Pagina oficial, Perfil del festival - Consultado el dia 15 de noviembre de 2014
en http://www.ficip.com.ar/?page id=4615

> Le mains en ['air, ganadora del Festival de Cine Politico, diatio E/ Pais, 5 de
diciembre de 2010, disponible en
http://elpais.com/diario/2010/12/05/andalucia/1291504934 850215.html

® http://www.uhu.es/cine.educacion/cineveducacion/cinerevolucionario.htm
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Hay proyectos politicos que defienden que las personas no deben
preocuparse de la elaboracién de leyes ni de coémo se aplican porque
estas son tareas que pueden delegar en otros (los que saben hacerlas y
estan preparados para ellos), tareas que el pueblo puede subcontratar,
dejar en manos de otros a cambio de dinero: politicos, abogados,
fiscales.. En esta légica, esas personas realizan la politica
profesionalmente, liberando al resto de las personas de la molestia de
tener que participar en su propia vida politica. Este es el modelo de la
politica como profesion especializada.

Con una concepcioén diferente, también hay proyectos politicos que
defienden lo contrario: la participacién de las personas en las normas
que rigen su vida cotidiana y colectiva, la participaciéon de los
organizados en la organizacién, de los administrados en la
administracion, de los gobernados en el gobierno.

Ensefiar a hacer la revoluciéon serfa algo politico pero ensenar a no
hacerla gserfa algo no politico? Filmar cémo se conciencia
politicamente una sociedad seria hacer cine politico y filmar como se
desconciencia o vive desconcienciada, ¢no lo serfa? ¢No es politica
una pelicula donde la naturaleza politica del mundo que habitan los
personajes es sistematicamente obviada? ¢O una pelicula donde la
realidad social de los personajes se presenta como algo independiente
de cualquier decision o responsabilidad politica? :No es politica la
divulgacién  sistematica de relatos sobre nuestro mundo
protagonizados por personajes sin conciencia politica? ;No es politico
el borrado sistematico del sentido politico de la conducta cotidiana de
las personas? ¢No es politico ocultar la politica?

Bordieu explicé, refiriéndose al periodismo, la manera en que los
medios colaboran en la revoluciéon burguesa: invisibilizando el
conflicto, evitando sistematicamente hablar de "las oposiciones
tundamentales que hacen posible la discusién y que nunca son objeto
de debate" (Bordieu, 2002: 65). El no debate supone una toma de
posicion politica, es lo que nos explica el sociélogo francés. Del
mismo modo, hacer peliculas en las que la pauta tnica de vida social
que adoptan los personajes es consumir y trabajar, ¢no es haber
optado por una determinada opcién politica de la vida?
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El borrado politico es tan politico como el subrayado. De hecho, la
oleada internacional de protestas sociales iniciada con la Primavera
Arabe de 2011, seguida por el Movimiento Indignados en Espana, las
revueltas en Grecia, OWS en EEUU, o "Que se Lixe a Troika" en
Portugal, son un reclamo para romper esa privatizacion de la politica,
ese modelo politico en el que las decisiones (politicas) las toman unos
pocos y las tienen que acatar todos, lo cual es mas facil, menos
conflictivo, si estos todos lo hacen de modo inconsciente.

La implantacién de la inconsciencia es una tactica implementada por
el modelo politico de convivencia en el que no interesa que grandes
capas sociales estén al tanto de lo que se decide. Un modelo de
politica que opera con la marginacién (politica) de las mayorias. Es el
modelo que proponia Walter Lippmann y que Noam Chomsky
desmonté en tantas ocasiones segun el cual la politica serfa asunto de
una clase especializada y el resto de las personas formarian ese

"bewildered herd" (rebafio apabullado) cuya funcidén es dejarse
conducir (Chomsky, 1991: 106).

Si a este asunto de la denominacién del cine como politico le
aplicamos la teoria de Jesus Gonzalez Requena sobre La Ideologia de los
medios de  comunicacion (Gonzalez Requena, 1989), obtenemos la
paradojica revelaciéon de que el término de politico aplicado
selectivamente a un cierto tipo de cine ejerce en realidad el borrado
del caracter politico del resto de peliculas.

La Ideologia de los medios de comunicacion analiza como los medios como
tuente colectiva cultivan la creencia de que, cuando un sujeto
interviene de determinada manera en la construccién del relato
informativo de lo que ocurre en el mundo real, lo contamina de
subjetividad y por tanto lo convierte en manipulado. Admitir que tal
manipulacién sélo se da en ocasiones (cuando se usa la primera
persona, cuando se expresa una opinion, etc.) equivale a concebir la
posibilidad de que, en el resto de ocasiones, los hechos sean capaces
de contarse por si mismos, sin sujeto enunciador y por tanto sin
manipulaciéon del relato. Es decir, designar, adjetivar como
manipulativa a clerta forma de contar equivale a calificar de no
manipulativas al resto de formas de contar, es decir, equivale a olvidar
que todo relato es una construcciéon del sujeto o los sujetos, una
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construccion subjetiva inevitablemente, siempre fruto de una
manipulacién, una operacion discursiva en la que el sujeto deja sus
huellas. De modo que aplicar el adjetivo calificativo manipulativo sélo
a clertas piezas es declarar como no manipulativas todas las demas.

Por esa razon, este estudio rechaza aplicar el término de cine politico
a un determinado tipo de peliculas, independientemente del criterio
con que se distinguieran. Se trata de un rechazo a admitir el término
por la invisibilizacién que el uso de ese término causa del caracter
politico que tiene toda produccion audiovisual. No es que el término
cine politico engafie sobre el caracter de las peliculas a las que se
refiere, es que engana sobre el caracter de las peliculas a las que no se
refiere.

Hacer y mantener invisible el caracter politico de todo cine ha sido
una de las tacticas mas rentables, mas eficientes y colaborativas con
ese paso del que habla Gilles Deleuze (1990), desde las sociedades
disciplinarias, en las que el sometimiento se marcaba fisicamente, a las
sociedades de control, en las que se ejerce mentalmente.

El caracter politico de toda pelicula fue una de las reflexiones mas
argumentadas en los movimientos de renovaciéon del cine que se
empezaron a dar a partir de la mitad del siglo pasado. Asi lo expresan
Getino y Solanas (1973: 125): "Todo cine al ser vehiculo de ideas y
modelos culturales, e instrumento de comunicaciéon y proyeccion
soclal, es en primer término un hecho ideologico, y en consecuencia
también un hecho politico”. Y también Cabiers du Cinéma, con cuya
cita presenta su trabajo Marina Sheppard (2005: 72): "Toda pelicula es
politica, en tanto y en cuanto esta determinada por la ideologia que la
produce (o, en medio de la cual se produce)".

Operando sobre la distincién entre lo politico y la politica, planteada
por la tedrica politica belga Chantal Mouffe, Mieke Bal reconoce la
inevitable dimensién politica de todo gesto artistico. Bal presenta esta

definicion de Mouffe (Bal, 2010: 43):

“Concibo ‘lo politico’ como una dimensién de antagonismo que
considero constitutiva de las sociedades humanas, mientras que
entiendo a “la politica” como el conjunto de practicas e
instituciones a través de las cuales se crea un determinado
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orden, organizando la coexistencia humana en el contexto de la

conflictividad derivada de lo politico” (2005: 9)”

La vida social (el entorno en el que opera el videoactivismo) se
estructura entre esas dos operaciones: la de lo politico y la de la
politica. Lo politico es el ambito del conflicto entre los multiples
diferentes, la convivencia mas o menos tensa entre los sujetos
diversos. La politica son las operaciones de control sobre lo politico,
operaciones que pueden ser hegemonicas, de consenso, o de
violencia, o de ambos a la vez; operaciones que encubren o descubren
los antagonismos propios de lo politico.

Sea como sea la politica que en cada sociedad domina, lo politico
siempre subyace, siempre es. Por eso, no posible la existencia de un
cine no politico ni un arte no politico:

“Soy tan reacia al arte politico que se proclama a si mismo en
voz alta como tal; que se manifiesta en lugar de realizar, que
declara en lugar de actuar, que decreta en lugar de hacer un
estuerzo. Por encima de todo, arte que, por sefialar con un dedo
moralizador a lo "dominante" -ideologia, clase, institucion,
pueblo- proclama su propia inocencia. Sin embargo, apartarse
de lo politico no es sélo un mal caso de indiferencia; no es ni
siquiera posible. Porque, una posicion no politica o anti-politica
es simplemente igual de politica -en la negacién de su propia
intratable insercion en lo politico-”” (Bal, 2010: 41).

Al margen de que se explicite o no, como explicé Frederic Jameson
(1992), todo film activa un determinado inconsciente politico, una
particular version (vision) sobre la naturaleza de la vida social.

Existen otras denominaciones que presentan la ventaja de ser mas
precisas: cine militante, audiovisual de combate, cine de resistencia,
cine de guerrilla, cine radical... o las nociones definidas por algunos de
los grupos productores: Tercer Cine, Cine Pobre, Cine inconcluso,
Cine imperfecto... Frente a la ventaja de su precisioén, todas ellas

” Esta referencia bibliografica corresponde a la cita que hace Mieke Bal en el
articulo que nosotros estamos citando. El trabajo referido de Mouffe, que no
constituye por tanto una referencia directa de este texto, es Mouffe, C. (2005).
On the Political. Nueva York y Londres: Routledge.
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tienen en comun el inconveniente de la parcialidad: ninguna permite
referirse al mismo universo completo de peliculas, documentales y
secuencias audiovisuales que abarca la nocién de videoactivismo tal y
como en este texto la definimos.

Cine Radical es un concepto mas inclusivo que algunas de esas
denominaciones especificas que acabamos de nombrar. Es un
término ya clasico en el ambito anglosajon (Russell Campbell, 1978) y
con plena vigencia. Radical film es el concepto adoptado, por
ejemplo, por el grupo de académicos de la University of West
England que en enero 2012 inauguraron el Bristol Radical Film
Festival (BRFF). La programacion de este festival es encuadrable por
completo dentro de nuestro campo de estudio®.

“Our interpretation of the Word ‘radical’ is an open one: while
we believe that radical social, economic and political change is
needed for a more equal, just and sustainable society, that

fundamental belief can be articulated in a variety of ways””.

® En 2014, el festival ha celebrado su tercera edicion, entre el 3 y el 9 de marzo.
En el marco de sus actividades, el dia 8 de marzo se realizé un segundo
encuentro para la gestacion de una red académica de produccion, distribucion y
estudio de la radical culture en formato audiovisual, entendiendo que representa
un objeto de interés no atendido adecuadamente en la actualidad por las
agendas académicas. Al encuentro, en el que también participé uno de los
autores de este trabajo, asistieron miembros de varias universidades britanicas,
documentalistas, realizadores, miembros de los equipos organizadores de
festivales y de productoras audiovisuales: Salford University/Leeds
International Film Festival, Independent Film Parliament (London), London
Labour Film Festival/Neontetra Films, Reel News (London), Liverpool Radical
Documentary Festival, University of Leeds, Leeds College of Art, VisionOntv
(London), Tolpuddle Radical Film Festival/Worcester University and Bath Spa
University, Progressive Film Club (Dublin), Canterbury Christchurch
University, Manchester Film Coop, The Spirit of Marc Karlin Project (London),
University of Sussex, Human Rights Watch Film Festival/Kingston University.
La red esta en proceso de constitucion y tiene prevista su formalizacion en
febrero de 2015, durante la edicion del BREFF de ese afio en Bristol.

? Asf lo hacen constar en el programa oficial del Festival en su edicién de 2014,
consultable en

http:/ /bristolradicalfilmfestival.org.uk/wp-

content/uploads/2014/01/programme.pdf
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El término radical sin embargo, no nos permitiria englobar todas las
practicas videoactivistas que se pueden dar en este campo v, lo que es
mas importante, focalizaria la atencién de un modo desviado porque
el idioma espafiol, aunque mantiene el adjetivo homografo de radical,
no lo mantiene con el mismo matiz semantico. En el imaginario
hispanoparlante el término radical tiene acepciones diferentes que en
el imaginario anglosajén, estando en espafiol muy vinculado este
término a posicionamientos extremos referidos a alguna materia.

Problemas semejantes encontramos con otros términos. Uno de los
co-directores del festival de Bristol, Steve Presence, dedico su tesis de
doctorado (Presence, 2013) a este campo de estudio y trabaj6 con el
concepto de oppositonal documentary, que seria traducible al castellano,
literalmente, por documental de oposicion, expresion que, en espanol,
o nos remite a la funciéon de oposiciéon de los partidos cuando no
gobiernan o nos resulta vaga por no precisar los términos que se
oponen. Buscando una traduccién mas libre, se podria corresponder
con contradocumental, documental critico o documental de protesta,
y ahi nos remite otra vez a campos muy acotados.

Otro clasico del estudio del cine como accién politica (este en
castellano), Andrés Linares, lo aborda con el término Cine Militante.
Y dentro de los tipos de cine militante que describe Linares,
encontramos corrientes que adoptaron nombres particulares para
designar sus propuestas: Tercer Cine, Cine Pobre, Cine guerrilla...

Obviamente, cada uno de estos términos hace referencia a
significantes que no son plenamente coincidentes, por lo cual, todos
son validos ya que se aplican a practicas especificas, pero, en cualquier
caso, su validez no anula las razones por las que consideramos
adecuado evitar el término de cine politico.

Frente a este panorama, el concepto de videoactivismo presenta
varias ventajas: permite superar y detener esa confusion sembrada por
la expresién cine politico; presenta un término universalizable, que,
gracias a su rafz latina y a su adopcién anglosajona, se ha extendido,
ha alcanzado a numerosas lenguas del mundo, siendo empleada en
todas ellas con un significado semejante; y cuenta con cierta tradicion
también compartida en la literatura tanto académica como militante y
de autopercepcion.
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Concluyendo entonces tenemos que el videoactivismo se va a
caracterizar por una vinculacién con proyectos y posiciones politicas
determinadas, pero no va a ser exclusivo del videoactivismo, ni del
cine con componente videoactivista, tener ese caracter politico. La
especificidad, lo distintivo del audiovisual videoactivista, proviene, no
de ese caracter politico, sino del tipo de proyectos o posiciones
politicas con las que colabora. Lo veremos mas adelante cuando
cerremos la definiciébn de este campo de estudio detallando los
parametros que lo acotan.

1.2.2. Arte, artivismo y videoactivismo

Hemos visto que en lo que respecta al caracter politico, el
videoactivismo es un término que nos permite evitar la confusioén de
que existe solo cierto cine de concepcion politica y también nos
permite incluir en un concepto comun diferentes movimientos y
tendencias del audiovisual como herramienta politica. Veamos ahora
las conexiones con el arte.

En los planteamientos del colectivo Newsreel el aspecto artistico y el
politico eran inseparables. En el reportaje collage que tempranamente
publicé Film Quaterly con comentarios de algunos de sus miembros,
as{ lo expresa Leo Braudy:

“...What we demand is the unity of politics and art, the unity of
content and form, the unity of revolutionary political content
and the highest possible perfection of artistic form. Work of art
which lack artistic quality have no force, however progressive

they are politically... We must carry on a struggle on two fronts”
(Film Quaterly, 1968-1969: 48).

El videoactivismo en soporte electrénico y el videoarte comparten
origenes alla por 1958 y pisan territorio comun en numerosas
ocasiones a partir de entonces.

Como sefiala José Vicente Iranzo, es comunmente aceptada la fecha
de 1963 como inicio del videoarte por las exposiciones de Nam June
Paik en la galerfa Parnass de Wuppertal y de Wolf Vostell en la
Somollin Gallery de Nueva York. Pero Vostell ya llevaba desde 1958
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incorporando televisores en sus obras y una lectura politica combativa
contra la television (Iranzo, 2011: 13).

El videoarte proviene de la cultura televisiva pero mantiene con ella,
desde el inicio, una relacién bipolar y conflictiva: comparten cédigo,
tecnologia, técnicas e incluso lenguaje, pero el videoarte se formula
como un instrumento de indagacién y resignificacion de las huellas de
lo real registradas electrénicamente. Asi es que, muy pronto, el
videoarte descubre la veta de la subversién de su propio codigo
genético y toma el camino del distanciamiento para reflexionar
poéticamente sobre la representacion misma. Viene de la television
pero “rechaza su papel mediatizador y alienador como medio
hegemoénico de comunicacién de masas, su papel politico como
factorfa de conciencias al servicio de los poderes sociales, su
iconograffa, su lenguaje...” (Iranzo, 2011: 15).

Iranzo sefiala junto a Vostell, “enemigo acérrimo de la televisiéon”, a
una serie de artistas que tomaron el videoarte como herramienta
combativa frente al dominio televisivo. Y Sedefio recuerda que "los
origenes de la videocreacidon espanola se caracterizan por un
componente fuertemente politico" (Sedefio, 2011: 25).

La primera hornada de videoartistas espafioles se formoé en el
extranjero. Entre ellos, Antoni Muntadas, segun Sedefio el mas
prolifico y reconocido internacionalmente, que figura en la lista de los
criticos contra la television con titulos como On Subjetivity About T

(1978), La television (1981) o Media Eyes (1981).

De un modo u otro, el discurso del videoarte problematiza las
apariencias y las percepciones audiovisuales (Olhagaray, 2002) y en
ese cuestionamiento es donde confluye con el videoactivismo.

Pero ademas, en la medida en que el videoactivismo siempre se
vincula con un proyecto o propuesta politica transformadora de la
realidad social, siempre contiene una voluntad militante.

Pero la categoria de cine militante sin embargo tiende a aplicarse de
modo restringido a los usos del cine o el audiovisual vinculado de
forma organica a proyectos de organizaciones politicas, partidos y
centrales sindicales. Quiza por esta vinculacién institucional, el cine
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militante resulta mas localizable, y si ha concitado la atencion
académica. Es facil encontrar referencias bibliograficas sobre cine
militante.

Uno de los estudios pioneros en castellano se ha convertido en una
referencia ineludible: El cine militante de Andrés Linares. En ese
temprano trabajo, Linares sistematiza tres rasgos que definen la
cultura y el arte militantes por contraste con la cultura industrial

(Linares, 1976: 12-13):

1. Rechaza la dicotomia entre la vida y el arte. La considera falsa.
Procura por el contrario, intentar estrechar y fortalecer los lazos
entre ambas, de modo que llegue un momento en que sean
indisociables. Para eso es preciso que el trabajo haya perdido su
condicion alienante y que se supere la division entre del trabajo
intelectual y el manual. Linares cita a Marx: "ya no habra
pintores sino personas que, entre otras cosas, practiquen la
pintura".

2. Lucha contra la explotacién y la opresion. Por tanto, se concibe
como aliado e instrumento de las organizaciones y partidos
revolucionarios al servicio de las masas. Su valor se medira
"fundamentalmente por su eficacia revulsiva y concienciadora,
haciendo abstraccion de cualquier otro baremo".

3. Practica una comunicacion abierta en ambos sentidos y rechaza
la figura del autor individual. Roles receptor y emisor
intercambiables. La llamada “cultura de masas”, industrial, justo
es un aparato para “impedir al receptor contar con voz y con
voto”.

Fuera de esa relacion de rasgos, Linares anade un poco mas adelante
otro componente que define la identidad de la produccién militante:

“El arte militante debe caracterizarse asi mismo por su renuncia
expresa a la ‘universalidad’, si para ello es preciso incurrir en la
tacil abstraccién, en la absoluta no representatividad de sus
elementos. El arte y la cultura militante deben plantearse temas
concretos, contribuyendo en todo momento a la clarificacion y
superacion de los problemas de todo tipo: sociales, econémicos,
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psicologicos, morales, de relaciones, etc. que aquejan a las
personas (..) procurando no incurrir en ningun tipo de
idealismo desfigurador” (Linares, 1973: 13).

El videoactivismo, como practica comunicativa enfocada a la
transformacién politica, asume naturalmente todos estos distintivos
del arte militante. La produccién videoactivista se va a definir por
esos rasgos, al margen de que sus productores sean o no
organizaciones politicas.

Uno de los antecedentes mas sefialados del cine militante argentino
de los sesenta y setenta lo encontramos en los acontecimientos de
noviembre de 1968 en Tucuman, a raiz de la exposicion Tucumidn arde,
que le planté cara a la politica cultural institucional del que se
consideraba entonces centro de referencia para la vanguardia artistica
del pais, el Instituto D1 Tella. Este pasaje de Aznar e Ifiigo (2007: 68-
09) presenta una descripcidon de los hechos que permite apreciar
como se dan cita el arte, el audiovisual, el activismo y la investigacion:

Segun cuenta Fernando Farina, el 3 de noviembre de 1968, en el
momento mas duro del presidente Juan Carlos Ongania, en el local de
la Confederaciéon General del Trabajo de los Argentinos de Rosario,
un grupo de artistas expuso peliculas, fotografias, carteles y
grabaciones en una clara denuncia de la situacién que se vivia en la
provincia de Tucuman. La exposicién era el resultado de un largo
proceso con dos finalidades basicas: por un lado, separarse del
“vanguardista” Instituto Di Tella, que a su vez estaba haciendo
denuncias claramente politicas pero dentro siempre del marco
institucional, pero, por otro, y mucho mas importante, tomar
conciencia de la situacién econdémica y politica argentina, marcada
por un gobierno militar que habfa impulsado dos afios antes el
llamado Operativo Tucumdn. El primer paso fue la acumulacién y el
estudio de datos sobre la realidad social de la provincia de Tucuman,
un trabajo en el que participaron socidlogos, artistas plasticos,
cineastas y fotégrafos. Posteriormente el grupo viajo a Tucuman para
hacer entrevistas, grabaciones y filmaciones, al mismo tiempo que
empezaron a pegar carteles por todas partes en los que aparecia
simplemente la palabra Tucuman.
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Los momentos en los que el arte adopta la forma audiovisual y la
estrategia politica de combate han sido frecuentes y fecundos desde la
aparicion del cinematégrafo. Si bien el debate sobre el alcance de la
revolucion estética siempre ha permanecido abierto sin lograr unificar
las valoraciones sobre su eficacia, los debates sostenidos en las
paginas de la revista Cabiers du Cinéma tras el mayo del 68 y la propia
historia de la revista son un ejemplo paradigmatico de ello.

En aquella accién de Tucumdn arde habia un posicionamiento politico
expreso, 'se expusieron fotografias, diapositivas, peliculas y
grabaciones con los testimonios de los trabajadores. Para entrar en
ella habia que pisar los nombres de los duefios de los ‘ingenios
azucareros’, unas instalaciones, de clara herencia colonial vy
continuistas del viejo sistema esclavista, que incluian desde el cultivo
hasta el procesado de la cafia de azticar" (Aznar e Ihigo, 2007: 69).

Si repasamos los principios que sostienen el arte activista, de los que
deja constancia el texto de Aznar, advertimos rapidamente la
comunién con el videoactivismo:

- Creacion de esfera publica, espacio de discusion y definicién del
poder simbdlico.

- Promocién del cambio social.
- Caracter radical y urgente de accidn en contextos concretos.
- Naturaleza publica y colectiva.

La arena del encuentro del videoactivismo con el arte siempre se
rotura por varios principios:

- Porque ambos son practicas sociales de naturaleza simbdlica.

- Porque ambos trabajan sobre la materia informativa y/o
emocional.

- Porque ambos implican una comunicacién con publicos y una
intervencion en sus imaginarios.

No todo el arte ni todo el videoactivismo comparten genoma. El
tramo de las orbitas en que el videoactivismo y el arte se encuentran
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(o se tropiezan) se revela sobre todo en un cuarto parametro: la
operacion simbdlica (parametro 1), informativa y/o emocional
(parametro 2), se realiza para conectar esos imaginarios (parametro 3)
con una encrucijada social (parametro 4).

Es el rol del artista en la estructura social que poéticamente definié
Judith Malina en The Work of an Anarchist Theater, citada de esta
manera por Boyd y Mitchell (2012)":

The role of the artist in the social structure follows the need of the
changing times:

“In time of social stasis: to activate
In time of germination: to invent fertile new forms

In time of revolution: to extend the possibilities of peace and
liberty

In time of violence: to make peace

In time of despair: to give hope

In time of silence: to sing out”.

Sin llegar a compartir que en cada momento histérico el rol del artista
siga 0 persiga los fines especificos que Malina apunta, si reconocemos
que cada clima histérico y la conformacién politica que las sociedades
adoptan en cada momento provocan del arte y del videoactivismo
una respuesta consonante, aunque, claro, no siempre, sélo cuando se
trata de arte radical y de activismo, que todo él es radical por
definicion.

¢Qué entendemos por radical? La pulsién contra toda opresiéon que
pretende hegemonia simbolica.

Lo radical ha surgido histéricamente como intento de fuga -hacia
dentro, bajo tierra- como oposicién o reaccién a un sistema opresivo,
coercitivo. En el momento en que alguien se percata de la

' Estos dos autores coordinaron un trabajo colectivo bajo el titulo Beautiful
Trouble. A Toolbox for Revolution y lo abrieron con estas palabras de Malina a
modo de presentacion.
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inmovilidad que produce la opresiéon y encuentra un hueco minimo
para deslizar sus brazos e irse liberando comienza el movimiento
radical como ejercicio de singularidad, diferenciaciéon y resistencia

ante cualquier tipo de unificaciéon simbolica impuesta por un régimen
hegemoénico (Garcia Casado, 2010: 92).

En lo radical se encuentran el arte y el videoactivismo. Gracias a esa

creatividad inadaptada en cuyas manos reside la salvacién humana,
segun palabras de Martin Luther King Junior (Boyd y Mitchell, 2012:

D.

Concluimos, en este punto, que el videoactivismo comparte practicas
comunicativas con expresiones artisticas y a veces se convierte en una
de ellas, sin que en ello se agoten sus usos expresivos. Mas alla de esas
practicas, el videoactivismo abordara también otros fines
comunicativos como la informacion o el testimonio documental.

1.3. Caracterizacion
1.3.1. Es una practica / Es un proceso

No es mera representacion. Porque no es politico el arte por
presentar sino por actuar, no por nombrar sino por hacer. Las
practicas comunicativas videoactivistas son practicas de intervencion
en la vida social, lo cual implica que “reconocen asi el campo de la
cultura en general y el campo cinematografico en particular, como un
terreno fértil de disputa hegemonica a la clase dominante” (Bustos,

2006: 16).

Por eso el trabajo de Gabriela Bustos al que acabamos de hacer
referencia lleva como titulo Audiovisuales de combate.

Toda practica videoactivista se entiende a si misma como una accion

pl
que interviene en un contexto en el que chocan fuerzas y modelos
politicos en conflicto.

En este trabajo hacemos especial hincapié en mantener presente la
idea de que el videoactivismo es una practica comunicativa. Esa
concepcidn de practica comunicativa indica que el videoactivismo no
son solo las peliculas, los reportajes... no son sélo los textos
audiovisuales, sino las experiencias en las que ellos se inscriben.
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Por tanto es videoactivista una proyeccion colectiva de una pieza
audiovisual acompafiada de un debate (lo que llamamos un
videoforum); es videoactivista una plataforma de distribucion de
piezas audiovisuales (Toma la Tele); es videoactivista una produccion
cinematografica que se plantea un autor colectivo (las producciones
del Colectivo Cine sin Autor); es videoactivista un taller de formacion
de espectadores criticos...

Uno de los muchos colectivos de cine militante que se activaron en
los afios sesenta en paises de todo el mundo fue Cine Liberaciéon, en
Argentina. En América Latina muchos de estos colectivos trabajaron
en la clandestinidad luchando contra las dictaduras que sufrian sus
paises. Es el caso de Cine Liberacion.

En 1969, en la revista Cine Cubano se publica un reportaje sobre varios
integrantes de ese colectivo donde aparece por primera vez el
concepto Tercer Cine, que para ellos entonces es:

“Se abre la necesidad de un Tercer Cine, de un cine que no
caiga en la trampa del dialogo con quienes no se puede dialogar,
de un cine de agresién, de un cine que salga a quebrar la
irracionalidad dominante que le precedié: de un Cine Accidn.
Lo cual no significa que el cineasta deba abordar
excluyentemente el tema de la revolucién o de la lucha politica,
pero si que ahonde en profundidad en cualquier aspecto de la
vida del hombre latinoamericano, porque de hacerlo asi tendra
que alcanzar de algin modo aquellas categorias de
conocimiento, investigaciéon y movilizacion de las que
hablabamos. Es este cine, por conciencia y esencia
revolucionario, el que tendra que recurrir y por lo tanto inventar
lenguajes, ahora si realmente nuevos, para una nueva conciencia
y una nueva realidad. Lejos de ser la negacion retrograda de las
estructuras, formas o conceptos aportados por el llamado
“Nuevo Cine”, este Tercer Cine habra de aprovecharlas,
contenerlas y negarlas, sintetizarlas finalmente detras de una
perspectiva mayor, detras de la unica originalidad posible”

(Getino, 1979).
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Meses después, Octavio Getino y Fernando Solanas publican un
articulo en la revista Tricontinental en el que desarrollan ya su teoria del
Tercer Cine en forma de manifiesto. El texto se publica en varios
idiomas (espafiol, francés, inglés e italiano) y alcanza una gran
repercusion. Posteriormente lo amplian con otras versiones que
llegan a ser aun mas difundidas.

Identifican como Tercer Cine un cine de liberacién antiimperialista,
por tanto, un cine que no es el de Hollywood (Primer Cine) ni el Cine
de autor (Segundo Cine). Y lo vincula directamente con la lucha y con
la accion. Dice Getino:

Sin embargo, la esencia del concepto quedaba enunciada en
estos términos: “La lucha antiimperialista de los pueblos del
Tercer Mundo, y de sus equivalentes en el seno de las
metropolis, constituye hoy por hoy el eje de la revolucion
mundial. Tercer Cine es para nosotros aquel que reconoce en
esa lucha la mas gigantesca manifestacion cultural; cientifica y
artistica de nuestro tiempo, la gran posibilidad de construir
desde cada pueblo una personalidad liberada: la descolonizacion
de la cultura” (Getino, 1979).

Estos cineastas produjeron peliculas, desarrollaron teorias y realizaron
practicas de proyecciones colectivas con debates, que llegaban incluso
a condicionar las estructuras narrativas de sus peliculas, pensadas para
poder ser utilizadas con distintas duraciones en funciéon de los
distintos publicos. El visionado y el debate de las peliculas eran para
ellos inseparables del sentido del film. Apreciaron que este tercer cine
“provoca en cada proyeccién, como en una incursiébn militar
revolucionaria, un espacio liberado, un territorio descolonizado.
Puede transformar la convocatoria en una especie de acto politico”

(Getino, 1979).

Y de la observacion y el analisis de esas experiencias nace su concepto
del Film Acto, vivencia en la que el publico se transforma, el film actia
y forma parte de un proceso que va mas alla que la mera pelicula.
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“Cada proyeccion, dirigida a militantes, cuadros medios,
activistas, obreros y universitarios, se transformaba, sin que
nosotros nos lo hubiésemos propuesto a priori, en una especie
de reunion de célula ampliada de la cual los filmes formaban
parte pero no eran el factor mas importante. Descubriamos una
nueva faz del cine, la participacion del que hasta entonces era
siempre considerado un espectador (...) sentiamos que la
difusién de aquel cine no tenia razoén si no se completaba con la
intervencién de los companeros, si no se abria el debate sobre
los temas que las peliculas habian desatado. Descubriamos
también que el compafiero que asistia (...) desde el momento
que decidia concurrir a la proyeccién, desde que se ponia de
este lado arriesgaindose y aportando su experiencia viva a la
reunion, pasaba a ser un actor, un protagonista mas importante
que los que habfan aparecido en los filmes. El hombre buscaba
a otros hombres comprometidos como ¢l y a su vez se
comprometia con ellos. El espectador dejaba paso al actor que
se buscaba a si mismo en los demas” (Getino, 1979).

Algo semejante a lo que ya habia pensado y sentido Dziga Vertov
(Linares, 1976: 18-19) con aquel tren cinematografico con el que
tilmaba, proyectaba y recorria la recién estrenada URSS. Y parecido
también a lo que vivieron en Francia y en otros paises los colectivos
de cine nacidos con la agitacién de los sesenta y los setenta.

De todos ellos, el videoactivismo ha heredado la marca identitaria de
proceso de intervencion, compartida, como hemos visto, con el arte
activista.

1.3.2. Es critica / Es propuesta de transformacion

Presentamos en el mismo bloque los rasgos de critico y
transformador pues toda demanda o estrategia de transformacion
parte de un cuestionamiento critico del estado de las cosas.

La voluntad de agitar y remover las conciencias de los espectadores es

una aspiracion transformadora que también esta presente en el cine
desde los primeros tiempos, desde el propio Vertov o desde la escuela
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documental del pionero britanico Griergson, que esperaba que
conociendo las formas de vida de otros pueblos las personas se
volviesen mas tolerantes.

Dos afirmaciones de Fernando Birti en los afios sesenta ilustran de
modo sintético la pervivencia de esa aspiracion de los documentalistas
clasicos: “Que ningun espectador salga el mismo después que termine
de ver una de nuestras peliculas”. Y mas tarde, en los afios ochenta
formularia algo parecido aunque diferente: “Que ningun cineasta
latinoamericano sea el mismo que empez6 a hacer la pelicula, cuando
termine de hacerla” (Valenzuela, 2011).

Todo. La aspiracién de transformacion del videoactivismo va a
alcanzar a todos los elementos implicados en la practica comunicativa
videoactivista.

Una de las primeras cosas que el videoactivismo se propone
transformar, lo estamos viendo, son las audiencias. El proyecto del
Colectivo Cine Sin Autor, al aplicar una politica de la colectividad en
la toma de decisiones en la produccién de la pelicula, justamente lo
que hace es empezar dando la vuelta al papel de los actores: aquellas
personas de las que habla la pelicula son quienes dirigen al pelicula, a
la vez que la “interpretan” y la critican (Tuduri, 2008 y 2012).

La creacion de Undercurrents al inicio de los noventa la provocé el
deseo de sus fundadores de producir cambios tangibles en lo social
mediante el uso del video, “using the visual media to bring about
concrete results” (Harding, 2001: xiii)'".

" Harding explica en el prefacio del manual de 1997 que él encontré a Jamie
Hartzell y se unieron en la tarea porque ambos coincidian en la ambicion de “to
be able to see that video had a tangible impact”. El manual que escribe Harding
en el 1997 rebosa de optimismo en la confianza de que la cazzcorder de la que €l
se declara enamorado con pasion le parece un arma de gran poder. Dice
textualmente: “In the hands of a video activist, a camcorder becomes a
porwerful political instrument that can deter police violence. An edit suit
becomes means for setting a political agenda. A video projector becomes a
mechanism for generating mass awareness” (Harding, 2001: 1). La experiencia
nos ha demostrado que ese optimismo no es sostenible en esta primera década
del siglo XXI. En la Espafia de 2012 o 2013 por ejemplo, la policia no

interrumpe una carga contra las personas por el hecho de que una camara esté
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Y con una vision siempre optimista sobre las posibilidades de la
camara como herramienta transformadora se crea en 1992
presentando como cara visible de padrinaje del proyecto al cantante
Peter Gabriel, Witness, cuyo planteamiento inicial fue proporcionar
camaras de video a los grupos activistas de Derechos Humanos en
diferentes partes del mundo. Witness se focaliza sobre el empleo del
video en la elaboracién de documentos que sirvan de denuncia y
prueba juridica de abusos sobre los Derechos Humanos. Su lema reza
“Miralo, grabalo y cambialo” y una de sus principales lineas de
intervencion es la formacién de los videoactivistas (video adyocates) para
que puedan producir reportajes efectivos que frenen las violaciones
de Derechos Humanos. Con esa confianza y orientado a la
formacién, publicaron un manual que se ha convertido en una
referencia, con el titulo 1zdeo for Change (Gregory, Caldwell, Avni y
Harding, 2005).

Los objetivos de transformacién alcanzan pues tanto a las instancias
politicas (a las que se trata de afectar mediante documentos-
evidencias que movilicen a la opinién publica frente a ello, que les
fuercen a tomar decisiones o les comprometan) como a las mismas

registrando la agresiéon. Muy al contrario, el gobierno, antes que proteger el
derecho a la informacion y la transparencia sobre la legitimidad del uso de la
violencia policial, ante el riesgo de grabaciones “delatoras” de un eventual
abuso, decide perseguir y penalizar la grabacion de acciones, es decir, promueve
medidas que desactiven y neutralicen ese poder que Harding le atribufa a la
camara. La confianza y la eficiencia de tal poder y su histérica represion,
constituyen por si mismo uno de los objetos de estudio sobre el videoactivismo
que merece nuestra atencion en futuros trabajos. Es facil encontrar datos sobre
la represion de la grabacion con camaras en acciones de protesta, datos que
motiva ese interés para la investigaciéon. En esta misma primera década del siglo
XXI, por ejemplo, y sin que pueda definirse como un medio videoactivista, la
cadena Ajazeera fue expulsada de Marruecos en 2010, junto a otros medios de
prensa espafioles como documentan los informes de la Federacién
Internacional de Derechos Humanos (FIDH, 2011: 551), tras habérsele
cancelado ya una vez la licencia en 2008 por la informacién que dio de la
represion sobre los disturbios en Sidi Hinfi (conflicto en Sahara Occidental), y
también haber sufrido el cierre de sus corresponsalias en Argelia, Bahrein,
Arabia Saudi o Egipto, en la misma década (Benitez Eyzaguirre, 2013: 157).
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audiencias, para concienciarles de cara los cambios que ellas mismas
pueden poner en marcha.

Desde una perspectiva menos optimista y celebratoria que Witness, un
tundador del colectivo californiano Newsreel, Larry Daressa, plantea
en un articulo de revisiéon de la practica activista del grupo treinta
afios después de su creacidon, que: “radical film content hasn't
necessarily resulted in radical social impact”, que no ha resultado
efectivo abrir plataformas de distribucién de audiovisual activista
cuando no se ha estado pegado a las verdaderas necesidades de la
audiencia; incluso, cuando se 1a ha tomado soélo como mera audiencia.
Daressa entiende que los medios para el cambio social precisan una
forma diferente de aproximacioén a la audiencia, de interpelacion, en la
que se prefigure su capacidad activa, de modo que del tiempo del
paradigma centrado en los medios hay que pasar al paradigma
centrado en la audiencia, y eso implica concebir el medio y las
peliculas como un herramienta de colaboracion con, no como un
producto final ofertado. Lo importante es empoderar a quien ve los
reportajes: “Giving them (the viewers) the tools to intervene
effectively to change that context”, hacer las peliculas con la duracion,
el tema, el enfoque y las propuestas de accién que pueden ser
tomadas utilmente por la audiencia, y no (critica Daressa) con la vista

puesta en los aspectos que pueden ser premiados por un jurado en
Festival de Cine de Sundance (Daressa, 2000).

Con éxito o sin él, la aspiraciéon de la transformacién social es un
componente definitorio basico para el discurso videoactivista y lo
encontramos habitualmente en los textos; tanto en trabajos de
autodefinicion, ‘“The camera becomes a tool of choice for social
change, much like the megaphone, litigation, a can of spray paint, a
website, and/or poetry may be among the tools of choice for others”
(Widgington, 2005: 104), como en obras con un perspectiva de
aproximacién desde fuera del videoactivismo, “Es bajo esta
perspectiva que se concibe el “cine politico” como un cine de
intervencion, una herramienta artistica, estética y politica que apunta a
la transformacion social” (Bustos, 2006: 10).
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1.3.3. Es documento / Es conexion con lo real

La referencia maestra para ese rasgo de vinculacion con lo real, esa
conexion con cierto enunciado de valor verdadero, la encontramos en
la Teoria del cine ojo de Vertov. El abominaba el cine dramatico de
evasion y fantasia romantica. Consideraba su puesta en escena y su
estructura narrativa heredada del folletin una herencia fatal del gusto
burgués. Por eso hablaba de la "dictadura asfixiante del cine-drama":

“Estamos contra la relacion entre <director-brujo> vy el publico
embrujado.

Sélo la conciencia puede luchar contra las sugestiones magicas
de cualquier clase.

Sélo la conciencia puede crear un hombre de convicciones
firmes.

Necesitamos hombres conscientes v no una masa inconsciente
y
que ceda a la primera sugestién que le llegue.

iViva la conciencia de clase de las personas sanas, que ven y
oyen!

iMuera la cortina perfumada de besos, crimenes, palomas y
trucos de prestidigitador!

iViva la vision de clasel!
iViva el cine-ojo!” (Linares, 1976: 20).

Vertov crefa en una capacidad esencial de la camara para captar una
realidad que escapaba a la percepcidon humana y encontraba en ella la
aliada perfecta para su proyecto de dialogo audiovisual colectivo con
el que los hombres y las mujeres se hicieran conscientes de su mundo
y se empoderasen para autogestionarlo. Por eso, frente al cine-drama
oponia el Kino-Pravda, cine de ensayo, no novelado o de estructura
teatral:

“que no Intentase narrar historias que hicieran a la gente
olvidarse de sus problemas cotidianos y reales, sino que, por el
contrario, la hiciera reflexionar sobre ellos e intentar resolverlos
aplicando soluciones de caracter colectivo. Vertov se propuso
lleva a cabo un experimento fascinante -la fusion de la vida real
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y de las formas artisticas de expresiéon y comunicacion-"

(Linares, 1976: 21).

Hay que cuidar, sin embargo, no confundir el género documental con
la voluntad de hacer obras audiovisuales conectadas con la realidad.
Lo que define al videoactivismo es su orientaciéon hacia la
comprension del mundo, la concienciacion de las personas sobre las
condiciones de vida del mismo y las reglas dominantes que lo rigen,
especialmente cuando abusa, oprime y explota. Asi lo exponia el
cineasta Fernando Birri, uno de los antecesores del cine militante
argentino: “Lo que me interesa es que el cine sirva para algo y que ese
algo sea ayudar a construir nuestra realidad” dice el cineasta
argentino'~ (Valenzuela, 2011).

1.3.4. Vinculo con las luchas / Es instrumento de guerrilla y
combate

Como ya hemos dejado explicado mas arriba, el hecho de que sea
politico o comprometido no es el factor que convierte en
videoactivista a una pieza o una pelicula. Es la particular
transformacién politica por la que aboga o lucha la que transfiere a
una secuencia audiovisual su calidad activista. Por tanto, la pregunta
que nos permitira distinguir la naturaleza videoactivista de una obra
no es si se compromete o no con posiciones politicas, sino scon qué
posiciones politicas se compromete?

Es facil intuir que a poco que ahondemos en este rasgo se van a
disparar enseguida las alarmas de la controversia. El propio Harding
(2001: 3) lo hizo notar en los noventa, cuando nos recuerda el debate
sostenido ya entre Walter Benjamin y Adorno que, admitiendo ambos
el valor del audiovisual (ellos hablan del film) como herramienta de
educacién, movilizaciéon y cambio social, Adorno avisaba del doble
filo del arma, de la posibilidad de que cualquier persona, no
necesariamente un activista de izquierdas, lo utilizara activistamente, y
de que, incluso, los poderosos podrian hacerlo de modo mas efectivo

"> Estas palabras corresponden a una entrevista que le realizé Franco Mogni,
publicada en el numero 2 de Revista Che, octubre de 1960, que nosotros no
hemos leido pero que hemos encontrado referenciada en el articulo de
Valenzuela (2011).
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al disponer de mas recursos, y por tanto, poniendo la obra al servicio
de fines opresivos.

Thomas Harding identifica sin ambigliedad la orientacién del
compromiso videoactivista. El define a un videoactivista como “a
person who use video as tactical tool to bring about social justice and

enviromental protection” (Harding, 2001: 1).

Y en ese sentido adoptamos también aqui el término, apoyandonos
en las otras referencias que hemos encontrado que también lo
vinculan con las luchas de liberacién contra los abusos del poder,
tanto politico, como mediatico, econémico, militar o religioso. Esta
opcion nos parece que ademas cobra mas sentido dados los lazos que
a menudo vinculan a estos distintos poderes, en los casos en que aun
recaen en distintas manos.

El cine militante en los sesenta y setenta estuvo ligado de forma
organica a partidos y sindicatos, lo cual les supuso grandes tensiones
(Linares, 1976), debates y, en mas de un caso, rupturas (Linares, 1976:
51 y ss.).

Pero con integracién organica o no, la produccién videoactivista se
vincula siempre a luchas de sentido colectivo. Recordamos algunos
ejemplos: The Film and Photo 1 eagne en Estados Unidos se crea en los
afios treinta, tras L.a Gran Depresion, para contribuir con la lucha del
movimiento obrero; Contraimagen y Ojo Obrero en Argentina responden
organicamente a los partidos trotskistas; Witness es una iniciativa en
lucha con el movimiento de defensa de los derechos humanos;
Indymedia nacié acompanando al Movimiento Antiglobalizacién en las
protestas de Seattle en 1999; Toma la Tele se define como plataforma
de difusién para contenidos vinculados con el 15M en Madrid y las
luchas sociales vinculadas a este movimiento.

1.3.5. Es alternativo / Es contraste

El caracter profesional o no de las producciones ha sido en muchos
momentos un motivo de controversia. Linatres cuenta las
discrepancias de planteamientos que se dieron a este respecto en el
cine militante (Linares, 1976: 44): unos, los grupos mejor organizados,
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defendian la profesionalidad, pero “para algunos grupos, la
realizacion del films de agitaciébn es un trabajo politico como
cualquier otro y, por tanto, las personas que se dedican a ¢l no deben
cobrar remuneracion ninguna". Y de hecho, entre las debilidades que
tuvieron muchos grupos de cine militante estuvo la inviabilidad
economica y consecuente inestabilidad laboral de sus componentes
que, finalmente, fue la que acab6 con la mayoria de ellos.

Pero la alternatividad no reside sélo en la condicion de profesional
remunerado o no del equipo que produce la pelicula o el reportaje.

Se pueden encontrar formas alternativas:

- En la narrativa.

- En los asuntos tratados.

- En las formas y fuentes de financiacién.

- En las formas y vias de distribucién y exhibicion.
- En el organizacion del trabajo de produccion.

Entre las posibles lineas de desarrollo de la investigacion sobre
activismo, las formas de alternatividad constituyen desde nuestro
punto de vista un foco de interés prioritario. Mientras el celuloide era
el soporte exclusivo o dominante, la falta de circuitos de salas de
exhibicién era un problema fatal para el activismo cinematografico.

“Uno de los primeros objetivos que debe plantearse por tanto
cualquier intento de alternativa real es el de la creacion de unos
circuitos paralelos, que no tengan nada que ver con los
comerciales, y que permitan por tanto la posibilidad de una
relacion nueva entre los distintos elementos que participan en el
acto de la comunicacion artistica” (Linares, 1976: 12-13).

Desde finales del siglo XX, con la expansiéon de la red internet y
especialmente a partir de la mitad de la primera década del siglo XXI,
con la aparicion de las plataformas como YouTube y 1imeo, la
tecnologia streaming y la expansion de las redes sociales, 1a distribucion
ha dejado de ser un problema crucial en buena parte del planeta. Pero
hay que tener en cuenta que lo que se ha resuelto es una parte del
problema: el acceso al visionado es mas facil, pero desconocemos la
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desarrollo del debate colectivo: su magnitud, su impacto, su
estructura.

Por la importancia que los grupos activistas siguen concediendo a la
experiencia del debate colectivo, muchos de los grupos organizados a
raiz del Movimiento de Los zndignados en Espana siguen realizando
convocatorias de videoforums en los espacios sociales.

Sea como fuere, el videoactivismo siempre se desarrolla fuera de los
esquemas de la produccion industrial hegemonica y para visibilizar un
planteamiento, un argumento, un dato o una interpretacion de las
cosas que el poder dominante preferiria que no se formulara, es decir,
que es una alternativa a lo que el poder constituido comunica por las
vias mainstream. Asi ha sido desde los inicios de la historia
videoactivista; con estas palabras lo describia uno de los fundadores
de la Film and Photo League estadounidense, Samuel Brody: “the
news-film is the important thing; that the capitalist class knows that
there are certain things that it cannot afford to have shown. It is

afraid of some pictures... we will equip our own cameramen and make
our own films” (Campbell, 1984: 71).

1.3.6. Es radical / Es resistencia®

El videoactivismo opera comunicativamente en un entorno en el que
su modelo, sus valores, sus esquemas de representacién no son los
dominantes. Esto supone una fuente constante y segura de fricciones
simbdlicas. Por eso su discurso resulta radical y se enuncia
trecuentemente en clave de resistencia.

Uno de los miembros originarios de Newsreel explicaba asi en 1968
esa posicion ineludible que el videoactivismo ha de asumir:

“You want to make films that unnerve, that shake assumptions
that threaten, that do not soft-sell, but hopefully (an impossible
idea) explode like grenades in peoples” faces, or open minds up
like a good can opener” (Filp Quarterly, 1968-1969: 47-48).

" Las implicaciones de este rasgo ya han sido explicadas anteriormente al tratar
el sentido con el que se usa el término radical vinculado al videoactivismo.
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De las escuelas documentalistas clasicas de la primera mitad del siglo
XX, el videoactivismo tomara esa vocacion por la vision distinta, y de
la agitacién cultural y revolucionaria que se desarrolla cuando va
arrancando la segunda mitad del siglo, tomara esa voluntad de
oponerse a la dominacién, de concebirse a si mismo como
instrumento de resistencia, frente a opresiones distintas en cada caso,
pero siempre con ese espiritu. Vemos un ejemplo:

“A fines de los afnos cincuenta, como reflejo de la explosiéon de
movimientos politicos populares que emergieron en el
continente, y principalmente después del triunfo de la
Revolucion cubana, surgié la necesidad, por parte de los
cineastas latinoamericanos, de reposicionarse frente a las
cinematografias de sus pafses. Un fuerte movimiento de cine-
clubes contribuy6 para la creacién de revistas especializadas que
discutian identidad, compromiso social y militancia politica
como cuestiones fundamentales para la gestacién de nuevas
cinematografias locales. Se cuestionaba el caracter “comercial”
de las producciones nacionales, la incorporacion de valores
foraneos y la imitacion de estereotipos extranjeros,
argumentando que esos elementos contribuian a producir
peliculas artificiales en las cuales la poblacién no se identificaba.
Se articulé un discurso de rechazo a esta visiéon colonizadora de
la realidad latinoamericana y a favor de alternativas para integrar
al cine las propias originalidades del continente” (Valenzuela,

2011).

Compartiendo ese espiritu de resistencia se formula toda la oleada de
los llamados nuevos cines en los sesenta y setenta y de manifiestos:
Cine imperfecto, Santiago Alvarez, (Cuba); Cine pobre, Glauber
Rocha (Brasil); Tercer Cine, Getino y Solanas (Argentina); el New
American Cinema impulsado por Emile de Antonio (Estados Unidos
de América; el Manifiesto de los Cineastas de la Unidad Popular
(Chile), etc. Un posicionamiento desafiante que siempre habia estado
presente y que no deja de estarlo en la actualidad, pues si nos
desplazamos hacia atras o delante de la mitad del siglo XX nos
topamos con facilidad con mas pronunciamientos de resistencia
artistica. Por poner dos ejemplos: el Manifiesto por un arte
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revolucionario independiente que firmaron André Bretén, Leodn
Trotsky y Diego Rivera en 1938 y el Manifiesto de Cine sin Autor que
saca en distintas versiones en 2008 y 2012 el colectivo del mismo
nombre.

1.3.7. Es cualquier género / Documental o ficciéon

El cine naci6 como documental: filmaciéon directa de un acontecer
real no producido. Pero aun siendo documento no dej6é nunca de ser
un relato construido en todos los casos. Naci6 en esa fusién y cien
anios después las teorias y practicas cinematograficas y videograficas
vuelven a consagrar que las fronteras entre documental y ficcién son
mas que borrosas'.

En la primera época del cine, cuenta Trenzado (2000: 62) “el uso
politico del «cine obedecia a criterios fundamentalmente
propagandisticos: la necesidad de combatir la propaganda burguesa
creando un espacio propio de publicidad”. Pero también muy pronto,
entre las peliculas que Trenzado identifica como de uso politico,
encontramos titulos de ficcion:

“No faltaron ficciones, por ejemplo La marsellesa (1938) de Jean
Renoir, financiada por subvencién popular a instancias del
colectivo Cine y Libertad. También podriamos mencionar el
cine politico de ficcion del bando republicano durante la Guerra

Civil, como Aurora de esperanza (1936) de Antonio Sau o Sierra de
Ternel (1939) de André Malraux” (Trenzado 2000: 62).

Entre los problemas o limitaciones que Linares le encuentra al cine
militante y que también los activistas del siglo XXI sefialan en sus
debates se presenta siempre un problema, que se formula con esta
pregunta: ipero eso le interesa a la gente, le va a gustar o van a querer
verlo?

Esa inquietud es la que llevé en 1973, en Argentina, a realizar una
pelicula de ficcién para vehicular una critica politica a los sindicatos y
animar a la lucha contra la corrupciéon en su seno. Asi explica
Mestman (2008) los motivos que llevaron a producir Los traidores:

' Juegos narrativos como los planteados por la pelicula Los Rubios de Albertina
Carri (2003).
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“A diferencia de los materiales filmicos que hasta alli habian
realizado, en este caso se decidieron por recurrir a la ficcion. Esta
opcion se justificaba por dos razones principales. Por un lado,
porque  percibfan  cierto  limite en el documental
contrainformativo para interpelar a un publico popular habituado
al consumo del cine de género y priorizaban, entonces, un
modelo narrativo ‘eficaz’ para atraer a ese publico; restando
importancia a consideraciones sobre la necesaria identidad entre
nuevos contenidos y nuevos lenguajes. Por otro lado, por la
dificultad de indagar sobre la burocracia sindical argentina desde
el documental, dado el escaso material testimonial disponible -
reducido a actos o entrevistas en las que se desarrollaba toda una
retorica caracteristica pero que podia aportar poco al analisis del
tenémeno-, asi como la imposibilidad de conseguir ubicar la
camara en los lugares donde pudiera emerger esa ‘verdad oculta’
tras las apariencias “actuadas” por la burocracia”.

La paradoja sobre la que se asienta la eleccion de la ficcion (historia
inventada) para permitir conocer un proceso, hecho o acontecimiento
real (historia real), es la paradoja sobre la que han especulado algunos
movimientos cinematograficos como el cine soviético de Vertov y
Eisenstein o el Cinema Verité francés: composiciones artificiales pueden
evidenciar verdades ocultas.

1.3.8. Es implicacion personal / Es consciencia

Todos los manuales videoactivistas que hemos podido consultar
(Widgintong, Harding, Witness...), las declaraciones de principios de
los grupos activistas, las definiciones de cine militante, los objetivos
explicitados por los proyectos contrainformativos (Vinelli y
Rodriguez Esperén, 2008)... contienen de un modo u otro una
orientaciéon de principios: la implicacién personal. Esta orientacion
remite a la necesidad de elaborar un discurso sobre algo en lo que se
cree, algo que se conoce, a favor de algo que se aprecia, que se valora,
que se desea cuidar, mejorar, liberar... algo respecto a lo cual se tiene
desarrollado un posicionamiento intelectual o sentimental. Una
militancia.
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Ese “ser parte” choca en apariencia con el principio consagrado por
los manuales del periodismo canénico ensefiado en las universidades
y academias e invocado en los textos de ética periodistica. La
imparcialidad no es parte del conflicto que se cuenta.

Pareceria pues que el ideario videoactivista contraviene los
fundamentos del periodismo y condena al videoactivismo a ese
rincon infame en el que han de desecharse todos esos que “lo que
hacen es propaganda panfletaria”.

En las jornadas sobre videoactivismo que celebramos en la
Universidad Rey Juan Carlos en Madrid los dias 17 y 19 de febrero de
2014, coordinadas de forma asamblearia por un grupo de estudiantes,
este debate saltd, como era de esperar, junto al de la profesionalidad
necesaria o no para el videoactivismo, y el de st el videoactivismo es o
no periodismo y debe o no serlo.

Las opiniones se dividian por segundos. Y también por segundo
basculaban sin llegar a estabilizarse.

Un trabajo de fin de grado presentado el dia 14 de marzo de 2014, la
misma mafana que se clerra este texto para su presentacion al
congreso, ha estudiado las cualidades periodisticas del programa
informativo S7 se puede, producido y publicado en la plataforma Toma
la Tele, vinculada al movimiento 15M. El informativo 57 se puede
trabaja monograficamente sobre el derecho a vivienda, los desahucios
y la regulacién del mercado. Entre las conclusiones de la novel
investigadora, ya graduada, se incluyen dos ideas: que el informativo
videoactivista tiene un grado de especializacién mayor que los
informativos de las cadenas generalistas y que gracias a eso puede
ofrecer una informacién mas precisa y mas detallada, que cubre los
huecos desinformativos que ofrecen las cadenas mainstream, y que este
nivel de especializaciéon se nutre de la participacion activa que tienen
los informadores en el movimiento de defensa del derecho a la
vivienda. La otra idea, que el estudio considera contrastada, es que el
informativo videoactivista no cumple con los requisitos (formales) de
la imparcialidad.
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La camara con conciencia de clase ha sido imprescindible para el
videoactivismo de las luchas obreras de todo el siglo XX. Cuenta
Campbell, citado por Huffman (2001), que Samuel Brody, uno de los
miembros de la Fily and Photo Leagne, 1o expresaba asi:

“Our cameramen were class-conscious workers who
understood the historical significance of this epic march for
bread and the right to live. As a matter of fact, we "shot" the
march not as "disinterested" news-gatherers but as actual
participants in the march itself. Therein lays the importance of
our finished film. It is in the viewpoint of the marchers
themselves... our worker cameramen, working with small hand-
cameras that permit unrestricted mobility, succeeded in
recording incidents that show the fiendish brutality of the police
towards the marchers”.

Varios mitos del periodismo se contravienen:

- Ser un observador con conciencia de clase.
- Formar parte, participar en la lucha.
- No ser un recolector de noticias desinteresado.

- Presentar un punto de vista interno.

En los trabajos de fin de grado que venimos presentando en la URJC
desde 2011 en la linea de investigacién sobre videoactivismo se repite
regularmente una misma comprobacion: el videoactivismo sigue
grabando en el lugar de los hechos cuando los medios convencionales
ya se han ido; el videoactivismo proporciona visiones que los medios
no llegan a disponer ni mostrar.

La conclusion es que el contenido videoactivista permite un contraste
de los contenidos mainstreamn. Y st de la misma historia los dos tipos
de discursos, el activista y el corporativista, presentan distintos
relatos, ¢chemos de pensar que uno es “el bueno” y el otro “el malo”?
Si es asi, ¢cémo saber cudl es “el bueno™?

51



Para cualquier respuesta es preciso primero disponer de un marco
conceptual suficientemente claro que permita la distinciéon de los dos
posibles objetos de estudio sometibles a comparacion.

Eso es lo que hemos pretendido facilitar en este estudio. Ahora
quedan, se abren, muchos otros pasos de investigacion por delante.

Se podria empezar, claro, por indagar si el discurso corporativista no
es mas bien un discurso corporactivista, pues el problema no es que
el videoactivista sea subjetivo, el problema es que los demas discursos
también lo son pero lo niegan, lo enmascaran con la retérica de la
objetividad. Cuando el videoactivismo afirma que no pretende ser
objetivo: “video activists do not fane objectivity, but proudly engage
in presenting opinions -marginalized or otherwise- aimed at inspiring
public debate and encouraging action to instigate change”
(Widgington, 2005: 104), lo que esta afirmando es que no pretende
enmascarar su inevitable subjetividad.

Cuando, en 1969, Harun Farocki se quema un brazo con un cigarrillo
ante la camara para ilustrar en su pelicula Fuego inextinguible que el
fuego dafia y que un cigarrillo como el que ¢él utiliza quema a 200
grados pero el napalm quema a 1.700, lo que hace Farocki es un gesto
de absoluta subjetividad. Esta subjetividad es consciente y explicita.
Farocki sabe que la esta empleando y sabe para qué la emplea. Y las
personas que ven la pelicula también la reconocen. Farocki, como
explica Georges Didi-Huberman, que prologa su libro Desconfiar de las
imdgenes, la utiliza para afrontar el mismo reto que le mueve en todas
sus peliculas: abrir los ojos, “desarmar las defensas, las protecciones,
los estereotipos, la mala voluntad, las politicas de avestruz de quien
no quiere saber” (Farocki, 2013: 19). Es un acto comunicativo
consciente dirigido a abrir otra conciencia. Asi, de conciencia a
conciencia, opera el videoactivismo.
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La historia “no oficial” del cine

Marta Galan Zarzuelo

A INTERPRETACION de la historia del cine es tan injusta

como la propia historia. Cuando pensamos en el cine como
medio utilizado para enfrentarse al sistema, las historias “oficiales”
olvidan este tipo de practicas. Para que los directores y grupos
cinematograficos que si utilizan el cine como herramienta de
transformacién social e intervencion politica no caigan en el olvido,
este articulo tiene como objetivo estudiar algunas producciones
cinematograficas que por determinadas caracteristicas suponen un
antecedente para las practicas videoactivistas en la actualidad.

Desde la invencién del cinematografo el cine se convierte en la
ventana perfecta para observar el mundo. Pero muchas veces lo que
el mundo cuenta no es del agrado de la industria cinematografica,
porque es importante no olvidar que el cine es ante todo una
industria donde hay intereses politicos y econémicos. Cuando a través
de los cauces habituales de la produccién cinematografica los
directores no tienen oportunidad de contar lo que ellos quieren,
existen dos opciones: no contarlo o salirse del camino y cuestionar el
sistema. O callan o graban.

“Un relato nunca es neutral. Y toda una categoria de
documentales, muy numerosa, cuenta con Iintencion de
convencer. Son peliculas que podrian calificarse de militantes
en el sentido de que son fruto de un compromiso que obedece
a una voluntad de participar” (Gilles Lipovetsky: 2009, 157).
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2.1. “El drama cinematografico es el opio del pueblo. jAbajo las
fabulas burguesas y viva la vida tal y como es!” Dziga Vertov

Desde el mismo momento en que estall6 la Revoluciéon Rusa de 1917,
numerosos cineastas rusos pensaron en poner al servicio de la misma
sus conocimientos especificos y su capacidad de trabajo. Sobre esta
base se montd un aparato de propaganda, centrado en las imagenes
cinematograficas, que filmaba todo tipo de actos, manifestaciones y
asambleas que pudiesen tener algin valor informativo o de agitacion.

Algunos de estos directores fueron los primeros en considerar el cine
como una herramienta mas en la lucha de clases. Sergei Tretjakov,
uno de los tedricos mas importantes del periodo post-revolucionario
de la Unién Soviética, proporciono la mayoria de las bases tedricas a
Dziga Vertov'” o Alexander Medvedkine'.

Tretjakov defiende que la sociedad de esos afios debe construir una
nueva relacion entre el autor de la obra y el publico.

“Los consumidores de las artes tienen que convertirse ahora
en los co-productores y no sélo eso, sino que la obra de arte
debe ser una expresion de la colectividad y reflejar las
problematicas que le afectan” (Leonard Henny: 1979, 377).

En estos afos ya encontramos el concepto de colectividad, una de las
bases del videoactivismo a la hora de plantearse la realizacién de un
film. En este caso el interés del cineasta se centra en los problemas de
lo colectivo y la expresion del artista como individuo queda relegada a
tavor de la expresion de la colectividad.

" Dziga Vertov, en varios de sus manifiestos, busca vincular la imagen
cinematografica con la toma de conciencia revolucionaria. Para ¢l la camara es
en un instrumento para captar /a realidad en bruto, algo que el ojo humano no
estaba en condiciones de asimilar.

' Alexander Medvedkine comandé un tren itinerante donde a la vez que iba
exhibiendo peliculas y documentales por diferentes pueblos de la geografia
soviética, iba también realizando nuevos films sobre los lugares y los publicos
visitados, una manera de compartir informacién y estrechar relaciones entre los

pueblos.
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2.2. “The basic force behind [documentary] was social and not
esthetic”, John Grierson

Es en los afios treinta, cuando una serie de documentalistas
encabezados por John Grierson'’ empiezan a entender el cine como
un pulpito desde donde hay que animar a la ciudadania a que lleve a
cabo una reforma social. El objetivo no es reflejar solo los problemas
que enfrentan al ser humano frente a la naturaleza'®, sino los que vive
en sociedad por los efectos injustos del capitalismo. Crefan que la
principal tarea del documentalista era encontrar los medios para que
su obra consiguiera enfrentar al ser humano con sus propios
problemas, trabajos y condiciones.

Tal como plantea Bill Nichols, “el documental, como otros discursos
de lo real, conserva la responsabilidad residual de describir e
interpretar el mundo de la experiencia colectiva” (1997:40).

A John Grierson le siguieron otros autores con ideas similares como
el francés Jean Vigo o el holandés Joris Ivens que también proponian
una practica documental social y politica en consonancia con su
propio compromiso con las transformaciones sociales.

Jean Vigo exponia en la presentacion de su documental “A propos de
Nice” (1929)" lo siguiente:

“Este documental social se diferencia del documental sin mas y
de los noticiarios semanales de actualidades por el punto de
vista defendido inequivocamente por el autor. Este documental

exige que se tome postura porque pone los puntos sobre las
ies” (Romaguera 1 Ramio y Alsina Thevenet: 1989, 137-138).

Estas peliculas mantienen la firme voluntad de denunciar
determinadas situaciones sociales y politicas. Asi se empieza a utilizar

" Fue un director y productor muy prolifico. Su primer documental fue
Pescadores a la deriva (Drifters, 1929) un film mudo sobre el trabajo diario de los
pescadores en la industria del arenque en Inglaterra.
'8 Grierson criticé esta actitud de documentalistas como Robert Flaherty.
19 E . . .

s un documental mudo que explora las desigualdades sociales de la ciudad
de Niza. Jean Vigo aprovecha la obra para lanzar un ataque feroz contra la
aristocracia y los veraneantes burgueses.

59



el cine como medio para intervenir y actuar frente a todos estos
problemas.

“Denominaremos documental de intervenciéon aquel que
aborda la realidad desde la conciencia de su existencia como
agente que ejerce una mediacion. La valoracién del sujeto sobre
el que se proyecta la mirada, también como agente, es lo que
posibilita una mayor aproximacion a la realidad al generar una
mirada critica y reflexiva producto del choque cognitivo entre
ambos agentes” (Habermas: 1998).

En los afios treinta y cuarenta hubo también otras experiencias con
especial relevancia para las practicas videoactivistas actuales. Por
ejemplo la agrupaciéon cooperativa francesa Cine Liberté. Nacida en
1936 a raiz de la campafia electoral y la prohibicién de la pelicula L
vie est a nous (1936)”. Este grupo se puso por objetivo crear una red de
cineclubes donde todas las producciones que fueran censuradas
pudieran ser proyectadas. Su objetivo era la distribucién y exhibicion
tuera del ambito comercial a través de redes de solidaridad, al igual
que los colectivos y grupos de videoactivismo.

2.3.“There are many aspects of American life ignored by the
film industry (...) It is this America -the world we actually live
in- that Frontier Films will portray” Frontier Films

En Estados Unidos, a comienzos de la década de los cuarenta, surgi6
un grupo de cine independiente en Nueva York, que pretendia
“ofrecer una alternativa al cine alienante y de puro consumo de
Hollywood”, el grupo se llamaba Nykino (New York Kino) y
formaban parte de ¢l Leo Hurwitz y Paul Strand. Estos cineastas mas
tarde fundaron la productora Frontier Films con la que rodaron
varias peliculas de gran interés desde una Optica de verismo y
compromiso con las realidades del pais abiertamente izquierdista.

En la década de los cincuenta y comienzos de los sesenta se produce
un marcado retroceso en este tipo de practicas audiovisuales a nivel

? Pelicula realizada por un colectivo de técnicos y artistas que participaron de
manera desinteresada bajo la direcciéon de Jean Renoir por iniciativa del Partido
Comunista Francés para la campafa electoral de 1936. No tuvo una proyeccion
publica hasta 1969 que empez6 a ser distribuida comercialmente.
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mundial debido en buena parte a la “guerra fria”, a las dificultades
con las que tropezaban los partidos y organizaciones izquierdistas en
el mundo occidental, etc. El cine estaba casi exclusivamente en manos
de los grandes estudios, los costes de produccion eran muy elevados y
tras la practica desaparicion de la escuela documentalista inglesa y la
extincion de los movimientos progresistas en el cine norteamericano
tras la “caza de brujas”, todas las posibilidades de evolucion parecian
practicamente cerradas. La anica solucién posible parecia ser la de la
utilizacion de los formatos de cine “amateur”, el 8 y el 16 mm., que,
en el aspecto teérico habfa sido apuntada ya por algunos criticos y
estudiosos.

Llegamos asi a la década de los sesenta y a un contexto historico
politico que posibilita un marco de oportunidades para el desarrollo
de una serie de grupos audiovisuales que entienden el cine como un
medio para cuestionar el sistema desde la praxis cinematografica.

Estos afios se caracterizan en el aspecto histérico politico por
grandes movilizaciones sociales a favor de los derechos de la mujer,
por la defensa de las minorias raciales, en contra de conflictos bélicos
como la Guerra del Vietham en EE.UU o en contra de la Guerra de
Argel en Francia, ecologistas como la campana para el desarme
nuclear en Gran Bretana... Todos ellos consiguen visibilizar la gran
crisis de la izquierda tradicional y subrayar la inestabilidad que
atraviesa el sistema de partidos en algunos paises. Ademas el cine
comercial vive una etapa de crisis debido al nacimiento y desarrollo
de la televisién. El espectador que antes se acercaba a las salas de
cine ahora prefiere quedarse en casa frente al televisor, por lo que
supone un periodo dificil para el modelo de produccién de
Hollywood.

También es importante destacar el nacimiento de nuevos espacios de
formacion audiovisual y el desarrollo de nuevas corrientes de
pensamiento que influyen en la critica cinematografica como el
estructuralismo o el marxismo. Estos dos factores combinados
brindan a los alumnos de las escuelas de cine la posibilidad de crear
espacios de debate y empezar a considerar la pelicula cinematografica
como el mejor medio para cuestionar los valores culturales
hegemonicos.
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Todo esto proceso se vio impulsado por el desarrollo de una serie de
avances tecnolégicos como el perfeccionamiento de las camaras de
16 mm, la mejora de las emulsiones fotograficas, las mejoras en
aparatos de grabacién de sonido directo con mas calidad y el
nacimiento del video. En consecuencia se produce un abaratamiento
del coste de los equipos y una mayor accesibilidad.

A partir de ese momento se forman diferentes grupos de cineastas
que rechazan la férmula comercial clasica de produccion
cinematografica y muestran alternatividad en las tres fases del
proceso de creaciéon de una pelicula: produccion, distribucién y
exhibicion.

“Lo alternativo puede decirse de muchas maneras y encararse
desde multiples angulos, pero lo que funda su diferencia
esencial es su enfrentamiento y oposicion a lo dominante.
Oposicion  que  puede  localizarse,  especifica  y/o
prevalentemente, en el nivel mismo del medio; o en lo
vehiculado por ¢l -llamese contenido-mensaje (Lasswell-
MacLuhan), texto (semidticos-semidlogos), etc.-, bien
considerado en si mismo, bien en su proposito de intervencion
y cambio de la situaciéon (contexto) social en que se produce”

(Vidal Beneyto: 1979, 18).

Son grupos que no reciben ninguna ayuda econémica por parte del
estado, sus proyectos se basan en la autofinanciacién. Creen en la
distribucién horizontal del trabajo y la no autoria de las obras.
Tienen un sistema de distribucién basado en redes de solidaridad a
través del intercambio de materiales entre distintos grupos de
afinidad politica y otros grupos audiovisuales de todo el mundo. La
proyecciéon de este cine se lleva a cabo en salas de exhibicién
alternativas como  escuelas, sindicatos, centros sociales...
Generalmente, el visionado va acompanado de un debate posterior
en el que el espectador interviene de manera activa.

En este capitulo nos detenemos en algunas practicas cinema-
tograficas militantes por su especial relevancia y parecido con el
videoactivismo actual: el caso de Francia y su apuesta por la
colectividad, EE.UU vy las redes de distribucién que cred el colectivo
Newsteel, el nuevo Cine Latinoamericano como un todo unificado
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por diversos criterios y para terminar el caso de Espana por ser el
unico pais europeo que desarrolla una actividad cinematografica
militante en la clandestinidad por el régimen dictatorial en el que se
inscribe.

2.4.“Cineastas, ¢qué hacéis por la revolucién?”’ Manifiesto por
un cine militante de los Estados Generales del Cine Francés

Cuando hablamos de la década de los sesenta nuestro imaginario
politico siempre piensa en Mayo del 68. Lo que empezé como una
movilizacién estudiantil en contra de la aprobacion de una ley
educativa se ampli6 al sector laboral dando lugar a la mayor huelga
general de la historia de Francia.

El cine se interesa por lo que esta ocurriendo en las calles de Paris y
los trabajadores crean ‘“comisiones de cine” que organizan
proyecciones en las universidades y en las fabricas ocupadas.
Durante estos dias se esta celebrando la 21 edicion del Festival de
Cannes y como protesta por la poca solidaridad que el Festival esta
demostrando con los manifestantes detenidos, la sala es ocupada por
iniciativa de Jean LLuc Godard, quien junto a otros cineastas plantean
la suspensién del evento. El jurado decide renunciar, muchos
directores retiran sus films y el Festival acaba por suspenderse.

El 17 de mayo en la Escuela Nacional Técnica de Fotografia y
Cinematograffa se organiza una asamblea de toda la profesion
cinematografica que decide adoptar la propuesta de la revista Cahiers
du Cinéma de conformar los Estados Generales del Cine Francés.

Los Estados Generales del Cine Francés pretenden reformar la
industria del cine y para ello se rednen en Suresnes el 26 de mayo. Se
presentan diferentes proyectos, cada uno de ellos defendido por
cineastas de la talla de Claude Chabrol, LLouis Malle o Alain Resnais.
Estos proyectos sirven de base para redactar la Mocion Final cuyo
objetivo es “hacer de la vida cultural, y por tanto del cine algo
esencial a la vida de la nacién, un servicio publico™.

Ademas de elaborar estos proyectos, se llegan a rodar mas de treinta
films en 16 o 35mm., que se plantean como un apoyo en la
popularizacién de las acciones de los grupos revolucionarios en los
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que predomina la contrainformacién y la agitaciéon sobre el analisis
politico y la reflexién. Una de las cuestiones mas interesantes es
como se organizan para cubrir las huelgas, manifestaciones y los
procesos represivos, plantando cara a las coberturas hechas por las
televisiones francesas con un firme propoésito de dar otra vision del
conflicto.

Entre 1967 y 1975 se forman grupos de cine politico y militante como
Cinema Libre, Cinelutte, Iskra, Cinéthique, SLON, Grupo
Medvedkine y Grupo Dziga Vertov, que apuestan por una practica
cinematografica a favor de la transformacién social y apuestan por la
colectividad en el trabajo, como reto politico, dejando de lado la
individualidad del artista que fomenta el sistema capitalista.

2.5.“[We] want to make films that unnerve, that shake
assumptions, that threaten, that do not soft-sell, but hopefully
(an impossible ideal) explode like grenades in peoples’ faces”
Newsreel

En Estados Unidos el contexto histérico politico esta marcado por
las grandes movilizaciones en contra de la Guerra del Vietnam vy las
primeras luchas raciales exigiendo derechos civiles para la comunidad
negra representadas por el Partido de las Panteras Negras para la
Autodefensa y con la aparicién de figuras tan relevantes como
Martin Luter King o Malcolm X. En ambos movimientos destaca la
universidad, y no el mundo laboral, como el motor de lucha. Es el
contexto perfecto para desarrollar practicas audiovisuales militantes.

Desde que finaliza la Segunda Guerra Mundial, las infraestructuras
técnicas distribuidas, camaras y equipos de proyeccion de 16 mm., en
espacios como colegios, sindicatos, grupos comunitarios e incluso
iglesias, facilitan la posibilidad de crear redes de distribucion de
peliculas militantes y politicas. El problema es que estas redes estan
controladas por los mayoristas.

Los cineastas mas comprometidos piensan que estan produciendo
peliculas que luego no se pueden exhibir y asi su actividad politica
cinematografica pierde sentido. De tal manera que deciden construir
redes alternativas que den salida a todas estas producciones
militantes. Grupos como American Documentary Films, New Day
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Films, Women Make Movies, Iris Films, Odeon Films o Third
World Films se crean para producir y distribuir este otro cine,
incluyendo en sus catalogos de distribucién no solo sus propias
producciones sino también europeas, latinoamericanas y asiaticas.

En este contexto nos interesa especialmente la experiencia del
colectivo Newsreel, que todavia sigue activo. Este grupo surge a raiz
de la manifestacion que se convocod en contra de la Guerra del
Vietnam enfrente del Pentagono en Octubre de 1967. Aparte de un
gran dispositivo policial para controlar a todos los manifestantes el
evento también convocod a numerosos cineastas y fotografos que
desde Nueva York se trasladan a Washington para documentar el
evento.

Tras la manifestaciéon y de vuelta en Nueva York, Jonas Mekas®'
propone a una serie de directores asistir a una reunion para discutir la
posibilidad de formar un grupo de producciéon y distribucién
alternativa que se encargue de todo el material grabado en las
diferentes movilizaciones. Asi nace Newsreel en diciembre de 1967.
El grupo esta principalmente formado por estudiantes de cine y
personas con conocimientos de técnica cinematografica. Producen
cortometrajes con muy baja calidad técnica, por la escasez de medios
de produccién y como argumento estético para cuestionar las
imagenes impolutas de los documentales comerciales y por lo tanto
el sistema de produccién del mercado. A pesar de sus desenfoques y
cortes bruscos son producciones muy ricas en contenido,
especialmente aquellas que muestran procesos represivos, y llenas de
energia gracias a la utilizacién de la banda sonora, muchas veces
canciones rock del momento, que consigue crear un vinculo emotivo
con el espectador. Estaban convencidos de que todo el mundo que
viera estas producciones sentiria la necesidad de salir a la calle y
unirse a estas luchas.

*! Uno de los directores mas importantes de la vanguardia norteamericana.
Creador junto a su hermano de una de las publicaciones cinematograficas mas
importantes de los EE.UU la revista Fi/m Culture. Contintia en activo ahora mas
centrado en instalaciones filmicas que se exhiben en los museos mas
importantes del mundo.
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Crefan que su trabajo era determinante para aportar una vision
diferente a la version oficial de los medios de comunicacion. Los
temas que tratan en sus peliculas suelen versar sobre el problema
racial y los grupos y partidos revolucionarios de las minorfas
oprimidas, sobre problemas laborales y sociales, sobre los
relacionados con la ecologia como la contaminacién del aire y las
aguas, y con el evidente deterioro de las condiciones de vida en las
grandes urbes y en todos los EE.UU en general.

Poco a poco la experiencia se va extendiendo a otras ciudades como
Boston, Chicago o San Francisco. La diferencia es que en estas otras
ciudades los interesados en formar parte del grupo son militantes de
los movimientos sociales cuya experiencia en la practica
cinematografica es bastante deficitaria. A pesar de la inexperiencia
estos grupos funcionan muy bien porque tienen muy interiorizadas
determinadas dinamicas politicas basadas en la colectivizaciéon de
conocimientos y la distribucion horizontal del trabajo.

En menos de dos afios el colectivo produjo sesenta filmes, formaron
equipos audiovisuales por toda América y se ganaron un
reconocimiento internacional.

2.6.“El proyector es un arma capaz de disparar veinticuatro
fotogramas por segundo”, Octavio Getino y Fernando Solanas

El cine militante en Latinoamérica se nutre de diferentes experiencias
segun el pais en el que se desarrolla pero como todas las practicas
audiovisuales estudiadas anteriormente necesita un contexto
histérico politico que potencie su aparicion.

“La articulacion de los sectores medios profesionales e
intelectuales y de los estudiantiles con los sectores populares
organizados, se manifiesta en la confluencia de demandas
democratizadoras en las dimensiones politica, cultural, social y
econ6émica, todas ellas entendidas como vinculadas a Ia
reafirmacién de la soberania nacional frente a tres enemigos-
socios identificados: el imperialismo norteamericano, las
oligarquias locales y las dictaduras militares” (Vellegia: 2009,
186).
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Los gobiernos no responden a las demandas y las luchas son
duramente reprimidas. Son afios en los que se produce una fuerte
politizacién de todos los ambitos de la cultura, incluido el cine.

El punto de partida es el Encuentro de Realizadores
Latinoamericanos en Vina del Mar, Chile, en 1967, al que asisten
delegados de siete paises. Fue la primera vez que se construia un canal
de comunicacion entre realizadores, que a pesar de las diferencias en
sus contextos nacionales compartian el mismo objetivo: conformar
un cine con una clara identidad continental.

El cine militante latinoamericano se convierte en un hervidero de
producciones filmicas, elaboraciones tedricas y formas de
organizacion diferentes. Los cineastas teorizan acerca de su papel de
cara a las necesidades historicas y politicas, y pretenden con sus
escritos “provocar las conciencias dormidas en el confortable sillon
de la neo-colonizacién cultural” (Vellegia: 2009, 189). Este panorama
potencia también la creacion de redes de distribucion alternativas e
intercambio de peliculas.

2.6.1. “Esta claro para nosotros que el cine es una arma de
contrainformacion, no un arma de tipo militar”, Raymundo
Gleyzer

En Argentina destaca la producciéon de dos grupos: Cine de la Base,
que surge como grupo organico de distribuciéon de la pelicula de
ficcion Los traidores (1973) de Raymundo Gleyzer y Alvaro Melian, y
Cine Liberaciéon. Cada uno de ellos parte de conceptos politicos
diferentes, los primeros vinculados al Partido Revolucionario de los
Trabajadores y los segundos desde el peronismo, pero ambos
consideran el cine como un arma de combate en la lucha de los
pueblos.

Una de las obras mas significativas de este periodo es La hora de los
hornos (1968) de Cine Liberacion. Un film que no tiene final, es una
obra abierta porque sus autores, Fernando Solanas y Octavio Getino,
consideran que nunca se termina de escribir la historia y que, por
supuesto, ésta se encuentra en un proceso de continua evolucion y
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cambio. Esta obra esta concebida en tres pzuctesz‘2 y en el momento de
la proyeccion es el propio publico espectador quien decide el orden
del relato. Asi de cada visionado puede nacer una obra nueva.

Es durante la filmacién y las primeras proyecciones del film cuando
sus autores empiezan a escribitr uno de los manifiestos mas
significativos de su practica cinematografica: Hacia un Tercer Cine.
Apuntes y experiencias para el desarrollo de un cine de liberacion en el Tercer
Mundo (1969). En estas lineas Getino y Solanas diferencian tres tipos
de cine. El Primer Cine se rige por objetivos de reproducciéon del
sistema, el Segundo Cine efectua una reivindicaciéon del autor y el
Tercer Cine es el que “reconoce la mas gigantesca manifestacion
cultural, cientifica y artistica de nuestro tiempo, la gran posibilidad de
construir desde cada pueblo wuna personalidad liberada: la
descolonizacién de la cultura”.

El movimiento de cine militante chileno es anterior al ascenso al
gobierno de la Unidad Popular, presidida por Salvador Allende, y en
la medida de sus fuerzas, contribuye a propiciarlo adquiriendo un
gran auge entre 1970 y 1973. El precursor de este cine es Miguel
Littin que filma, junto a otras piezas, su largometraje mas conocido E/
chacal de Nabueltoro (1969), donde recupera la historia del Chacal
estigmatizado por los medios de comunicacion. A raiz del golpe de
estado de la derecha en 1973 Miguel Littin tuvo que abandonar el pais
y vivié en el exilio como la mayor parte de la izquierda del momento
que no fue asesinada por la dictadura de Augusto Pinochet.

2.6.2. “Vale la pena hacer una pelicula de mera narracién, que
diga como son las cosas, pero después hay que analizar, y mas
tarde, llegar a molestar, a joder, a subvertir”, Mario Handler

En Uruguay, uno de los pafses mas débiles en infraestructura
cinematografica, destaca la trayectoria de Mario Handler que afirma
trabajar basandose en wuna fuerte adscripcion a la lucha
antiimperialista y revolucionaria, pero sin estar encuadrado en ningun

%> Neocolonialismo y violencia que analiza la historia latinoamericana impugnando la
version oficial de la clase dirigente, Acto para la liberacion que describe la historia
del movimiento peronista y [Zolencia y liberacion acerca de procesos represivos
contra militantes revolucionarios.
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grupo o partido politico concreto. Su film mas conocido es Me gustan
los estudiantes (1968), basado en una cancién chilena de Violeta Parra, y
que trata de las revueltas estudiantiles en Uruguay. Este cineasta
insiste en que el mayor problema para producir este tipo de cine es el
economico, ya que las exhibiciones clandestinas no son casi nunca
capaces de cubrir los costes de la mayoria de los films, por barata que
sea su produccion. A Handler se le debe la iniciativa de la creacién de
la Cinemateca del Tercer Mundo en Montevideo, apadrinada por Joris
Ivens, un centro de produccién, distribucién y exhibicion de todo
tipo de cine util para la educacién politica de las masas y para la lucha
ideoldgica.

En Colombia a partir de la década de los sesenta comienzan a
advertirse los primeros indicios de un cine mas comprometido.
Algunos cineastas se plantean llevar a cabo una labor tanto tedrica
como practica que permita la realizaciéon de films asi como su
distribucién y exhibicién, para ello intentan utilizar el Festival de
Cine de Cartagena como plataforma de lanzamiento, aunque la
experiencia no tiene el éxito esperado. A partir de 1968, este grupo
va adquiriendo mayor consistencia y es entonces cuando se celebra la
I Muestra de Cine Documental Latinoamericano en Mérida, donde
se presentan algunos films realizados totalmente al margen de las
estructuras comerciales, combativos y que pretenden plantear
distintos aspectos problematicos de la realidad colombiana. Los
planteamientos de estos cineastas se van radicalizando y filman de
manera muy precaria peliculas que se plantean diversos aspectos de
la realidad colombiana, pero ya desde una perspectiva abiertamente
izquierdista y enfrentada al gobierno.

2.6.3. “Creo que ahora debemos entrar en una etapa mucho mas
agresiva, ya no defensiva sino ofensiva, debemos
desenmascarar a los culpables de la tragedia latinoamericana”,
Jorge Sanjinés

En Bolivia también se llevan a cabo algunas experiencias de este otro
cine gracias a la figura de Jorge Sanjinés y el Grupo Ukamau. Su
pelicula mas conocida es Sangre de condor (Yawar Mallkn, 1969), fue el
primer largometraje rodado en el pais de intencionalidad claramente
politica que hablaba de los manejos del imperialismo norteamericano
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y la colaboracion de las clases dominantes bolivianas en el mismo.
Gracias a la exhibiciéon de esta pelicula en Europa, Sanjinés consigue
un contrato con la television italiana RAI para rodar E/ coraje del pueblo
(1971), un film sobre las luchas de los mineros bolivianos. Esta
pelicula obtiene una gran difusién a nivel mundial y suscita un gran
interés por la problematica boliviana, y por la latinoamericana en
general.

El repertorio teérico de Jorge Sanjinés se encuentra en su libro Teoria
) practica de un cine junto al pueblo dieciocho ensayos escritos entre 1972
y 1978 donde concibe el cine revolucionario como ‘.. aquel cine al
servicio de los intereses del pueblo, que se constituye en instrumento
de denuncia y clarificacién, que evoluciona integrando la participacion
del pueblo y que se propone llegar hasta la liberacion”.

Con la instauracion de los diferentes gobiernos dictatoriales el cine
militante sufrié un claro retroceso y la mayoria de los grupos y
directores de los que hemos hablado, si no son asesinados o
desaparecidos por los regimenes, contintan filmando pero desde el
exilio. Se produce una migracién al campo del video y surgen asi
nuevos grupos pero bajo el pretexto de la “educaciéon popular” y no
ya la del cine como “arma de combate™ al servicio de la revolucion

(Vellegia, 1999).

2.7.“No hacemos historia del cine sino que hacemos historia
con el cine”, Helena Lumbreras

En el estado espafol a comienzos de la década de los setenta hay un
ambiente politico marcado por los estados de excepcion y las
primeras grandes huelgas y movilizaciones contra el franquismo, con
sus correspondientes procesos represivos.

Surgen, primero en Madrid y Barcelona™, y luego en otras zonas del
estado, cineastas y grupos que se proponen ofrecer una alternativa al
cine convencional, lo que se ve facilitado por el desarrollo
tecnolégico. Estas practicas audiovisuales buscan hacer cultura con el
cine, contestando a una cultura preestablecida (contracultural) y a una

» En Barcelona hay més grupos de cine comprometido al encontrarse mas
alejada, geograficamente hablando, del control del aparato estatal, al estar el
gobierno central del régimen establecido en la capital.
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informacion dirigida (contrainformacién) desde la clandestinidad.

Realizar este tipo de cine se convierte en una actividad heroica por el
contexto historico politico en el que se enmarca. A estos cineastas
militantes en cuanto no tienen la documentacion en regla la policia les
requisa las camaras y los laboratorios donde se revela el material estan
totalmente controlados™, asi que la mayoria de las veces se tienen que
enviar a Roma o Paris para ser procesados. Ademas la distribucion y
la exhibicién eran clandestinas, de tal manera que las proyecciones se
organizan para un publico seleccionado de antemano y con fuertes
medidas de seguridad en una red de locales, cineclubes, parroquias o
asoclaciones, entre otros.

Las inquietudes por parte de algunos directores de cambiar la forma
de hacer cine venian ya de antes. En 1967 se celebran las Primeras
Jornadas Internacionales de Escuelas de Cinematografia en Sitges, a
las que asisten teéricos, investigadores, criticos, realizadores... de
diferentes paises. Estas jornadas acaban con la lectura del Manifiesto
Sitgista en el que se veia un deseo de dialogo sobre las posibilidades
de hacer un cine “independiente y libre de cualquier estructura
industrial, politica y burocratica”. El contenido “subversivo” de este
manifiesto produjo su secuestro por parte del estado y los ejemplares
no fueron difundidos pero estos enfants terribles de Sitges plantaron las
primeras semillas para el nacimiento de lo que posteriormente se
conoce como cine militante.

En Madrid destaca la actividad del Colectivo de Cine de Madrid que
en sus primeros afos se llama Colectivo de Contrainformacion, y
como bien indica su nombre se dedican a registrar manifestaciones,
huelgas... son piezas bastante rudimentarias marcadas por la urgencia
del momento. La muerte de Pedro Patiio (1972), que denuncia el
asesinato de un obrero de la construccién en Getafe por parte de la
guardia civil, hasta Unwersidad 71-72 (1972), sobre las luchas
universitarias, Presos (1973) o E/ proceso 1007 (1974). Se definfan como:

** Cada material que llegaba a revelar debia llevar su cartén de rodaje e incluir
un informe policial certificando duracion, nombre de quien lo llevaba, de qué
trataba el film, etc.
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"Una organizacion de caracter politico destinada a la realizacion
y distribucién de films de caracter militante, en una linea de
analisis claramente marcada por un cierto marxismo-leninismo,
pero sin estar supeditada directamente a ninguna organizacion
politica concreta".

En Barcelona destacan diferentes experiencias como el Colectivo de
Cine de Clase o la Central del Curt, entre otros. El primer grupo esta
formado por la pareja Helena Lumbreras y Mariano Lisa. Su obra se
compone de varios mediometrajes realizados siempre en 16 mm. y
blanco y negro: E/ campo para el hombre (1975), sobre la situacion de los
campesinos en Espafia, abordando los problemas de los minifundios
gallegos y los latifundios andaluces; O fodos o ninguno (1976), sobre la
lucha de unos obreros de una empresa metalurgica de Cornella o A /
vuelta del grito (1978) que analiza la crisis de paro y la incidencia en la
clase trabajadora. Ruedan también manifestaciones y eventos politicos
sin conexion aparente, como material adicional, pero la urgencia
coyuntural les impele a montar el material como episodios
independientes. Conciben el colectivo como un grupo abierto,
multidisciplinario, antiautoritario, sin jerarquias en el que cada
miembro colabora segiun sus posibilidades. Para ellos la calidad, tal y
como se entiende en el cine comercial, no es un objetivo
tundamental. Su principal aspiracion es llegar a las clases populares.

La Central del Curt nace para encargarse de la distribucién de
peliculas militantes e independientes. Era un grupo heterogéneo,
muchos venfan de experiencias alternativas de exhibiciéon en
diferentes cineclubes, pero todos compartian un claro espiritu
antifranquista. Los datos estadisticos de esta distribuidora dan una
idea de la considerable magnitud de esta distribucion de cine
marginal: hubo una media de 327 contrataciones de sesiones y 610
peliculas proyectadas al afio, lo cual resulta en una media de unas
treinta horas de cine al mes.

De distribuidores pasaron a productores y decidieron cambiar el
nombre convirtiéndose asi en la Cooperativa de Cinema Alternatiu.
Rodaron VViaje a la explotacion (1974) sobre la inmigracion, Entre la
esperanza y el fraude (1977) sobre la Guerra Civil Espanola, Carn Crua
(1975) acerca de la dureza de la guerra, Un /libro es un arma (1975)
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donde cuentan los atentados que realizaba la extrema derecha en
entidades culturales, Can Serra, la objecion de conciencia en Espana (1976)
o Badalona, sur mer (1975). También produjeron varios informativos
alternativos pero la experiencia no duro mucho por la falta de
recursos econémicos para cubrir la produccion.

Ademas existen otros grupos como Grup de Produccié que tenia
como objetivo la realizacidon colectiva y anénima de trabajos de
agitacion, propaganda y analisis de la realidad social. Ellos
consideraban

“... que el cine es un arma; el problema radica en saber qué clase
de arma es... la eficacia politica de un film militante viene dada,
a posteriori, al tomar contacto con su destinatario y esta en
relacién directa a su capacidad de penetracién psicologica-
ideologica, que actiie como revulsivo a corto o a medio plazo en
una accion revolucionaria”.

Y en el resto del estado se desarrollan experiencias como la
Cooperativa de Producciéon de Cine Independiente, Cine Libre
Santanderino (Cilisa), la Cooperativa Agost 72/Grup de Cinema de
Valencia o Equipo Dos en Almeria.

Tras el fallecimiento de Franco la mayorfa de los grupos contindan
con su actividad pero acaban por desaparecer en pocos afios con la
llegada de la democracia y la consecuente desmovilizaciéon de la
izquierda.

2.8. Conclusiones

La historia “no oficial” del cine se construye dia a dia. En la
actualidad estas producciones cinematograficas tienen diferentes
enfoques, calidades y estan producidas y difundidas con otros
recursos pero a pesar del paso del tiempo y todas las diferencias
implicitas, conservan los mismos propodsitos que sus antecesores:

- Visibilizar realidades que la mayor parte de las veces son
obviadas e incluso ocultadas por los medios de comunicacion
de masas y el cine comercial.

- Generar valores y construir simbolos. Los actores politicos se
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convierten en autores y protagonistas de algunas experiencias
audiovisuales. De esta manera se construye una identidad
colectiva.

- Transmitir saberes y experiencias, asi como ayudar a construir
una memoria historica de los movimientos sociales.

Recuperar todas estas experiencias cinematograficas, muchas de ellas
invisibilizadas e ignoradas por las “historias de cine oficiales”, forma
parte de un proceso de memoria y reconocimiento por parte de todas
aquellas personas que pensamos que el audiovisual tiene el potencial
de ayudar a crear un mundo mejor.
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Miradas colectivas: veinte anos de
videoactivismo en Espafia

Manuel Camunas Maroto

3.1. Quiénes somos y hacia dénde vamos

Cualguier cosa que se manifieste
lo inico que se manifiesta es la fuerza
, . 2
anngue s6lo sea la fuerza de los destinados a la derrota.”

P.P. Pasolini

Instriiyanse, porgue tendremos necesidad de toda vuestra inteligencia.
Agitense, porgue tendremos necesidad de todo vuestro entusiasmo.
Organicense, porgue tendremos necesidad de toda vuestra fuerza.

A. Gramsci

.CC)MO HA CAMBIADO la forma de hacer videoactivismo

desde los colectivos audiovisuales en Espana? ¢Ha habido una
transformacién significativa para establecer una distinciéon en las
formas y modos de hacer videoactivismor Para ahondar en estas
cuestiones estudiaremos una muestra del videoactivismo espafol
desde la década de los noventa hasta la actualidad.

* Fragmento de Manifestar (Appunti), de Pier Paolo Pasolini, en Trasumanar e
organizzar, 1971.
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A modo de introduccion, repasamos el papel de la Academia y la
importancia de qué investigadores e investigaciones son las encar-
gadas de la produccion intelectual sobre practicas videoactivistas.

La academia apenas se ha ocupado de ello, pero el videoactivismo ha
existido y ha dejado huella. Con la aparicién del video a mediados de
los afnos ochenta, surgieron colectivos audiovisuales que dieron
continuidad a las practicas de los grupos que en su dia se identificaron
como cine militante. A pesar de ello, son practicamente inexistentes
las 1investigaciones que aborden las practicas videoactivistas en
Espana.

Este silencio de la academia entierra las voces contra-hegemonicas y
de las minorias que han sido el testimonio de la disconformidad social
para la memoria colectiva. A rafz del 15-M han surgido
investigaciones académicas (Fernandez-Savater; 2012, Errejon: 2011),
congresos™ y producciones audiovisuales” que documentaron la
activa lucha social.

La representacion de los movimientos sociales por colectivos
audiovisuales no surge en nuestros dias sino desde el nacimiento del
cine. En los ochenta con el video amateur sirvio para que se pudieran
generar imagenes que alimentasen la memoria colectiva haciendo
contrapeso a las unicas fuentes autorizadas para el registro audiovisual
que eran las televisiones y el cine (poco interesado en la protesta).

Y es en este punto donde existe el vacio de material audiovisual
anterior a los afilos noventa, tan solo se tiene constancia material de
las luchas sociales a través de los escasos e inaccesibles documentos
graficos de las cadenas televisivas estatales que cubrian actos desde el
punto de vista del discurso oficial. ;Qué ha hecho del videoactivismo
un objeto poco o nada atractivo para la investigacion académica
desde la universidad espafiola? Salvando las distancias y enfocando el
problema al ambito universitario, Ortega Y Gasset ya trataba en sus

*El 3, 4y 5 de julio se celebr6 el 15MP2P (Papers&Productions) I Encuentro
Transdisciplinar del 15M, del cual se extrajeron las comunicaciones para la
elaboracion de un libro que recogia las distintas investigaciones desde todos los
ambitos que abarca el 15M.

?’ Listado de la produccién documental sobre el 15M
http://wiki.15m.cc/wiki/Tista de documentales sobre el 15M
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escritos los conflictos académicos. Esta hipétesis de partida es
tomada a partir del siguiente fragmento:

“Todos los que reciben enseflanza superior no son todos los que
podian y debian recibirla: son sélo los hijos de clases
acomodadas. La Universidad significa un privilegio dificilmente
justificable y sostenible. Tema: los obreros en la Universidad.
Quede intacto. Por dos razones: Primera, si se cree debido, como
yo creo, llevar al obrero el saber universitario es porque éste se
considera valioso y deseable. El problema de universalizar la
Universidad supone, en consecuencia, la previa determinacion de
lo que sea ese saber y esa enseflanza universitarios. Segunda, la
tarea de hacer porosa la Universidad y es casi totalmente cuestion
del Estado. Sélo una gran reforma de éste hara efectiva aquélla.
[...] Lo importante ahora es dejar bien subrayado que en la
Universidad reciben la ensefianza superior todos los que hoy la
reciben. Si mafiana la reciben mayor nimero que hoy, tanta mas
fuerza tendran los razonamientos que siguen” (Ortega y Gasset,

1930: 31).

Si esos razonamientos a los que alude Ortega y Gasset no son los
remanentes de la clase obrera, la investigacién universitaria
dificilmente tendra el punto de vista de las minorias, clases sociales o
colectivos excluidos. Se limitara principalmente a observar desde una
posicion elevada que obviara, en muchos de los casos, los problemas

de base.

La lucha de clases esta presente en la Real Academia Espafiola (RAE)
por los problemas de acceso. Asi, la academia convierte a la
universidad en una élite de intelectuales donde, al igual que ocurre
con los medios,

“como forma de direcciéon sobre las masas, la posesion de los
medios de comunicacién mas perfeccionados de cada época ha
sido una aspiracién preferente de las distintas clases sociales y
grupos politicos. Pero en los hechos la cuestion siempre se ha
resuelto a favor de las clases dominantes, porque la propiedad
sobre los medios mas desarrollados presupone el control de
otros factores sociales, incluyendo el poder politico, del cual
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estan excluidos, en mayor o menor grado, los dominados”

(Taufic, 2012: 50).

Unido a esta problematica en la academia, en niveles educativos
inferiores las capacidades de la escuela publica han mermado por los
mmgoszg y la regulacién de las plantillas a través de despidos de
profesoreszg. Desde la educacion infantil hasta la universitaria, se hace
mas dificil acercar la universidad al obrero o al excluido social, en un
momento donde las barreras econémicas imposibilitan la llegada a la
universidad de muchos jovenes de clases bajas. Los que consiguen
esquivar y atravesar estos filtros son deslegitimados por los medios
capitalistas™ por llevar a cabo practicas como el videoactivismo o el
periodismo ciudadano, que se basan en la participacién de los
ciudadanos en el ambito informativo. Son el altavoz de aquellos que
no tienen la capacidad para ser escuchados en las instituciones
universitarias y medios de comunicacion. Y con ello trasladar
universalmente la vision de la clase trabajadora a otro nivel,
haciéndola mas visible en las instituciones académicas.

3.2. Descifrando el cédigo videoactivista

El objeto de estudio del presente capitulo son las piezas audiovisuales
que diversos colectivos videoactivistas han producido para intervenir
en una cuestion de caracter sociopolitico. Seleccionamos a estos
colectivos, no como muestra representativa sSino como muestra
significativa que es aquella que nos permite observar que la impor-
tancia de estos grupos no esta tanto en los aspectos cuantitativos de

* En abril de 2012 el Gobierno aprueba la subida de tasas para las
matriculaciones universitarias http://www.elplural.com/2012/04/19/y-ahora-
el-tasazo-universitario-wert-insta-a-las-comunidades-a-subir-unos-540-euros-
las-matriculaciones-en-centros-publicos/

* La Universidad Rey Juan Carlos de Madrid despide a cientos de Profesores
Asociados en 2010.
http://www.elmundo.es/blogs/elmundo/ciudadanom/2010/05/13 /despidos-
masivos-en-la-universidad-rey.html

" Bl ex-director del diatio E/ Mundo, Pedro ]. Ramirez defendiendo el
periodismo de clase, mostrando que el periodismo ciudadano es una mera
anécdota accidental.

http://www.clasesdeperiodismo.com/2010/08/26/pedro-i-ramirez-el-

petiodismo-ciudadano-es-un-mito/

80


http://www.elplural.com/2012/04/19/y-ahora-el-tasazo-universitario-wert-insta-a-las-comunidades-a-subir-unos-540-euros-las-matriculaciones-en-centros-publicos/
http://www.elplural.com/2012/04/19/y-ahora-el-tasazo-universitario-wert-insta-a-las-comunidades-a-subir-unos-540-euros-las-matriculaciones-en-centros-publicos/
http://www.elplural.com/2012/04/19/y-ahora-el-tasazo-universitario-wert-insta-a-las-comunidades-a-subir-unos-540-euros-las-matriculaciones-en-centros-publicos/
http://www.elmundo.es/blogs/elmundo/ciudadanom/2010/05/13/despidos-masivos-en-la-universidad-rey.html
http://www.elmundo.es/blogs/elmundo/ciudadanom/2010/05/13/despidos-masivos-en-la-universidad-rey.html
http://www.clasesdeperiodismo.com/2010/08/26/pedro-j-ramirez-el-periodismo-ciudadano-es-un-mito/
http://www.clasesdeperiodismo.com/2010/08/26/pedro-j-ramirez-el-periodismo-ciudadano-es-un-mito/

produccién audiovisual o de la cantidad de personas que lo formaban
sino en la peculiaridad del colectivo en cuanto a sus formas de actuar
y de hacer videoactivismo.

Partimos de la hipétesis de que internet y las nuevas formas de
comunicar en red han supuesto un cambio de paradigma para las
practicas videoactivistas. Uno de los objetivos sera estimar la
incidencia de los cambios tecnoldgicos como factor de evolucién en
numero, de practicas videoactivistas. Uno de estos avances
tecnolégicos ha sido internet, por lo que entraremos a valorar los
métodos previos y posteriores del surgimiento de la red.

Y por otra parte, queremos avanzar en la descripciéon y comprension
de los cambios estructurales de organizaciéon con el paso del tiempo y
la variaciéon en los métodos de practicar videoactivismo en las calles.
A raiz de estos cambios si los hubiere, procuraremos también
determinar si han afectado a la contextualizacién de problemas
soclales que visibilizan los colectivos.

Por lo tanto, este trabajo rescata, documenta y compara las
descripciones de aquellos colectivos que, antes y ahora, sirven de
amplificador de grupos y minorias, ademas de acercar un tema poco
recurrido en la investigacién académica a todos los publicos.

3.3. Los colectivos

La elecciéon de los cuatro colectivos politicos responde a que
presentan estructuras de grupo diferentes a la vez que mantienen en
comun el uso de los recursos audiovisuales como herramienta de
intervencion politica.

Tenemos en un primer momento a La Fiambrera Obrera, Las
Agencias y SCCPP (Sabotaje Contra el Capital Pasandoselo Pipa).
Este dltimo como paraguas de proyectos tales que YoMango, ejemplo
significativo de la evolucién de los colectivos que nacieron antes de la
era de internet. El ultimo colectivo audiovisual en activo, Toma La
Tele, nace con la eclosion de las protestas del 15-M vy las redes
sociales.

Se describira individualmente el cémo, donde y por qué surgieron
estos colectivos en relacion a las problematicas politicas y sociales de
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cada momento. También se analizaran las acciones que llevaban a
cabo como activistas y el uso de los recursos audiovisuales para la
grabacion de piezas videoactivistas.

3.3.1. La Fiambrera Obrera

La Fiambrera Obrera fue un colectivo de activistas politicos que
surgio a principios de los afios noventa en la ciudad de Valencia. En
sus inicios estaba formado por jévenes que tenian en comun la
insumision al ejército y la defensa activa de su derecho a no formar
parte del aparato militar espafiol. Antes de formarse como colectivo,

sus integrantes tenfan en comun el apoyo y pertenencia al
Movimiento de Objecién de Conciencia (MOC) y MILIKAKA.

“La gente va a la mili como si fuera una cosa natural, siempre se
ha hecho y se ha de hacer. Una rebelién interna me corrofa. ;Por
qué me he de ver obligado a matar si yo no he hecho este mundo
como es y quiero, ya que estoy aqui, intentar cambiarlo?”

(Agullé, 2002: 81).

A principios de los afios setenta en Espafia se desarrolld un fuerte
movimiento antimilitarista que llegd hasta los afios noventa. En 1984
tuvo lugar la primera regulacion de la objecién de conciencia, la cual
tuvo nula aceptacion entre los objetores de conciencia. En 1988, el
MOC anuncia la insumisién al servicio militar obligatorio y la
prestacion social sustitutoria, lo que acarrearia penas de carcel para los
insumisos. Estas decisiones generan la reduccion del servicio militar
de doce a nueve meses, hasta llegar a seis. Es en 1996 cuando se
elimina el servicio militar obligatorio, durante el gobierno, entonces
presidido por José Maria Aznar.

Muchos jévenes en la década de los noventa continuaron el fuerte
movimiento antimilitarista que surgié a principios de los setenta y que
generd grupos de trabajo y de accidon como el que analizaremos mas
adelante.

La eleccion de la ciudad de Valencia como inicio de las acciones de
La Fiambrera Obrera fue la especulaciéon urbanistica que se estaba
llevando a cabo tras la construccién del Museo de Arte Moderno de
Valencia (IVAM) en el barrio del Carmen. En este caso, la lucha
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vecinal se centré en presionar para conseguir que los centros
culturales fueran un lugar de encuentro para el barrio y no una accién
desde el Ayuntamiento de Valencia por convertirla en la ciudad del
hormigén’’ a través de la especulacion con el ladrillo.

Las acciones de La Fiambrera se trasladaron mas tarde a Sevilla tras el
plan del Ayuntamiento sevillano de arrasar la Alameda de Hércules
para hacer un parking subterraneo y asi cobrar a los vecinos por lo
que antes era un espacio publico, en una lucha que mantiene notables
similitudes con los acontecimientos de Gamonal de 2014, En la
actualidad sus miembros siguen realizando acciones en nombre de La
Fiambrera Obrera lo que se considera una marca y un estilo de
protesta social que les caracteriza.

La Fiambrera Obrera desarrollé un estilo propio que incorporaba
creatividad a las formas de protesta, definido como

“Nuevos Movimientos Sociales (NMS), que a diferencia de los
MSH -Movimientos Sociales Histéricos-, ya no recurren
necesariamente al llamamiento ‘de las masas’, sino que sus
manifestaciones aparecen como acciones sorpresa, originales y
simbdlicas, con la escenificacién de parodias, y en donde se
combinan estilos festivos con acciones radicales” (Ramon Adell,

2000: 27).

Sus acciones consistian en hacer performances en la calle llamadas
por ellos zntervencion o maniobra en las que no se convocaba al publico.
No habia un artista que individualizara la protesta para no tener
problemas con la policia. La intencién de estas acciones era que los
medios de comunicaciéon de masas grabaran sus actuaciones y las
emitieran en los telediarios para dar difusién de las protestas, ya que
no disponian de centro de medios que cubriera las acciones. “De
alguna manera, el videoactivismo ahi, como éramos miserables en
términos de ediciéon y produccion, se trataba de que los medios de

*! Portal de informacién sobre la especulacion urbanistica en Valencia con
ampliacion de datos en
http://e-valencia.org/index.php?name=News&file=article&sid=2491

% Crénica de lo ocurrido a principios de 2014 en el barrio obrero de Gamonal
en Burgos.
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comunicacién nos hicieran el trabajo. Y se dio bastante bien” (Jordi
Claramonte, entrevista personal en Madrid, 14 de enero de 2014).

Uno de estos ejemplos de protesta, fue una accién que tuvo lugar en
el Ayuntamiento de Sevilla en un Congreso con motivo de la
reestructuracion de la Alameda de Hércules, donde se colaron cerca
de treinta personas al acto dispersas por el salén de actos. Cuando la
alcaldesa de Sevilla intervenia, un activista se levantaba sacando una
tarjeta amarilla y pitando con un silbato, lo que provocaba que los
vigilantes de seguridad le expulsaran, a lo que reaccionaban con una
tarjeta roja y pitando hasta el desalojo del activista. Este proceso se
repetia continuamente uno por uno, lo que provocé la suspension del
pleno y la posterior aparicion de la accién en todas las televisiones.

Una de las producciones de La Fiambrera Obrera en Madrid es E/
ataque de las pollas republicanas™, una pieza grabada por La Fiambrera
Obrera el dia de la boda real entre el principe Felipe de Borbon y la
periodista Letizia Ortiz el 22 de mayo de 2004 que tuvo lugar en la
catedral de La Almudena de Madrid.

Esta pieza audiovisual de escasa calidad grafica tiene una duracién de
dos minutos veinticinco segundos, y esta grabado en el centro de
Madrid en el momento en el que tenfa lugar el enlace real. En el video
se observa como desde una azotea, mientras en la televisiéon emiten
en directo la boda, se preparan decenas de globos con forma falica
compuestos por los colores de la bandera de la IT Republica Espafola
de 1931 (rojo, amarillo y morado) para ser lanzados por una ventana.

Esta accién es una alusion al ideal antimonarquico y republicano en
un dia senalado en la historia como el enlace de los aspirantes a la
Corona. ILa pieza tilene un componente artistico con estilo
performance como medio para realizar una accidn politica. A través
de una representacion falica del espiritu republicano se ejerce un
rechazo a la boda real y a la instituciébn monarquica con tono
humotistico.

Al final de la pieza se observa como el cielo de Madrid se va llenando
de pollas republicanas y al caer al suelo como la gente las recoge e

* https://www.youtube.com/watch?v=15R1lozcERs
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interactia con ellas. El video cierra con un texto blanco sobre negro
que dice “el rabo en el exilio”, de nuevo una alusién al exilio
republicano a través de una caracterizacion cémico-sexual.

La Fiambrera Obrera no grababa todas sus acciones y cuando lo hacia
no era con una intencionalidad politica expresa sino mas bien para
documentar la acciéon en si, “no pensabamos que aquello que
haciamos como grupo tuviera ninguna relevancia como para
difundirlo de forma masiva” (Claramonte, 2014). Hay que
contextualizar el momento en el que operaba este colectivo, los
métodos de grabacion era con camaras pesadas y de un alto coste
economico, por lo que grabar en el exterior no era seguro ni barato.
Si a este problema le sumamos el de la difusiéon, en un momento
donde no existia YouTube ni medios de difusiéon en internet, la Gnica
manera de dar a conocer las acciones de un grupo era proyectandolos
en Centros Sociales Okupados Autogestionados (CSOA), en locales
de asociaciones o pasando las cintas de "HS o Befamax de mano en
mano. Por lo que el esfuerzo econémico y de distribucién era muy
superior al feedback que se podria recibir.

En cuanto al uso de internet por La Fiambrera Obrera, se cre6 una
pagina web’* varios afios después de la formacién del grupo, donde
predomina el texto y las imagenes, una web muy sencilla por las
dificultades de tamafio que permitian los servidores de los primeros
afnos del nuevo siglo XXI. Esta web alberga las acciones que
realizaron los activistas e imagenes de las mismas.

3.3.2. Las Agencias

Es un colectivo que surge en el ano 2000 de un taller en el Museo de
Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA) sobre practicas
activistas de algunos de los que formaron anteriormente La
Fiambrera Obrera y otros colectivos. Lo que diferencia este grupo del
anterior es que Las Agencias estan vinculados a un local donde los
activistas podian preparar sus acciones, editar sus propios videos y
actuar con mayor libertad dentro de lo que el Museo les permitia, sin
necesidad de estar en constante itinerancia. En el afio 2002, tras el

** Pagina web del Colectivo La Fiambrera Obrera
http://www.sindominio.net/ fiambrera
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secuestro por la policia del material con el que trabajaba este grupo, el
colectivo deja de existir.

En Las Agencias 1as protestas se globalizaron en su magnitud y ya no
eran referentes a temas locales como ocurtia en LLa Fiambrera Obrera.
Los gobiernos tenifan un enemigo claro antes de los atentados del 11
de septiembre de 2001, los movimientos antiglobalizacion. Existia
una criminalizacién y seguimiento de la policia a los locales de trabajo
de estos grupos. Llevar camaras a las manifestaciones para grabar los
abusos policiales era una accién arriesgada por la presion que ejercia
la policia rompiendo camaras y requisando cintas de grabacion.

Por lo que ademas de conseguir un material nuevo con el que poder
emitir sin necesidad de cables, contaban con un autobts de segunda
mano desde el que editaban el material para luego distribuirlo.

“Nos gastamos pasta del museo, que luego se enteré la policia y
provoco una crisis gorda, en comprar un equipo misterioso de
ultima generacién que era para mandar imagenes por WIFI. Pero
aquello en el afio 1999 o 2000 era como de ciencia ficcién. De
hecho, era un equipo muy pesado que habia que guardar en un

vehiculo, entonces compramos un autobus de segunda mano”
(Claramonte, 2014).

Las acciones consistian en guardar camaras en unos trajes hinchables
muy voluptuosos que resistian los golpes de la policia en caso de
cargas, que fueron bautizados como pret-a-revolter (Figura 1). No todos
estos trajes llevaban camaras, pero resultaba casi imposible que la
policia supiera quién las llevaba y quién no. Gracias a estas acciones
consiguieron que durante la cumbre del Banco Mundial en Barcelona
los delegados no pudieran llegar al centro y cancelaran la visita.
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(Figura 1) Fuente: 1eodecerca.net

Esta manera de utilizar el audiovisual como prueba documental o
testimonio de agresiones en conflicto con las fuerzas del Estado es
una practica que surgié en marzo de 1991. Una grabacién casera® de
un videoaficionado en Los Angeles captaba el momento en el que el
ciudadano afroamericano Rodney King era arrestado, inmovilizado y
golpeado por la policia. Este documento grafico fue utilizado por los
activistas de las minorias negras para denunciar el abuso de poder y
racismo en las fuerzas del orden en los Estados Unidos. Poco tiempo
después, la organizacion Witness empez6 a denunciar las violaciones
de los Derechos Humanos en todo el mundo a través del video.

3.3.3. SCCPP

En el ano 2002, y tras la cumbre del G8 en Génova donde el activista
italiano Carlo Giuliani®® fue asesinado por la policia en las protestas
antiglobalizacién, se crea en Madrid el SCCPP con un nuevo formato
de accién de sabotaje cotidiano y sostenible en el tiempo, que no

% Grabacién casera de los abusos policiales hacia Rodney King que fue emitida
en los medios de comunicacién estadounidenses.
http://www.youtube.com/watch?v=SW1ZDIXiuS4

% Informaci6n sobre el asesinato de Carlo Giuliani
http://lahaine.org/internacional/secgenova.htm
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implicara una planificaciéon de varios meses. A raiz de este colectivo,
surge como proyecto YoMango, que en palabras de uno de sus
tundadores “aparece como una reaccién muy clara al agotamiento
estratégico que supuso toda la fase de la antiglobalizacién. A raiz de
darnos cuenta de ese contraste aparecié YoMango como una practica

SCCPP”.”

“Parte de la gracia de SCCPP y YoMango es que no era un
producto dirigido a activistas. Ahora mola ser activista, pero en
aquella época, estar metido en el terreno politico te marcaba.
Entonces quienes mas mangaban eran los jubilados, amas de casa
y adolescentes, que no eran activistas. Entonces, plantear el video
en términos estrictamente activistas nos parecia raro. Nos
apetecia dar salida a un descontento que estaba ahi pero no
sobrecodificarlo, hacer alianzas” (Claramonte, 2014).

Este tipo de lucha era mas equilibrada en cuanto que no eran grandes
concentraciones urbanas que podrian ser disueltas de forma violenta
por la policia. Entre sus acciones estaba robar ceniceros del
McDonald y usarlos como inhibidores de alarmas en El Corte Inglés;
tutoriales en video de los pasos que habia que seguir para robar en
centros comerciales sin que fueras detenido; o hacer sonar una linea
de cajas entera en un supermercado para que desactivaran el sistema
de seguridad y los alli presentes pudieran sustraer lo que quisieran.

Estas acciones no eran por diversion, sino desde un punto de vista
politico exponian la violencia a la que los centros comerciales nos
someten, mostrando el espacio como un lugar pacifico y con un
ambiente controlado y estereotipado (alarmas en el alcohol para los
hombres y en cremas para las mujeres) hasta que suenan las alarmas y
el ambiente de cordialidad se torna violento con sonidos estridentes y
registros frente al publico.

*7 Entrevista al colectivo La Fiambrera Obrera por el programa de RTVE, Con
visado de calle, emitido el 9 de julio de 2010. Se puede ver en
http://www.rtve.es/alacarta/videos/con-visado-de-calle/visado-calle-09-07-

10/826725/
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Curso YoMango™® es una pieza grabada en un supermercado de Madrid
a principios de la década de los 2000 por el colectivo SCCPP dentro
del proyecto YoMango. El formato de video es el de camara oculta, ya
que lo que graban es un acto delictivo y esta es la manera 6ptima de
registrar lo que ocurre. La duraciéon del audiovisual es de cuatro
minutos y veinte segundos, con subtitulado en espanol por la

ininteligibilidad del audio.

La estructura del video esta compuesta por varios pasos a seguir
como en un tutorial, ya que es un curso. Al comenzar la grabacion, el
primero de los graficos que se superpone a las imagenes, dice
OBJETIVO: SUPERMERCADOS. ILILLENA TU NEVERA...
jiGRATIS!!, mientras los protagonistas entran en un supermercado.
Empiezan las presentaciones de quienes van a llevar a cabo la accién
y después PRIMEROS PASOS: en esta parte eligen la comida que van
a sustraer y llaman la atencién parando el video cuando muestran el
sistema de seguridad que tienen los productos, mas conocidos como
los pitas. A través de una pseudo-interaccidon comica con quien esta
viendo el video, mientras uno de los protagonistas intenta quitar una

alarma aparece en los grificos: >PREGUNTA. ;QUE HACE
JAIME? >RESPUESTA. ARRANCAR UN PITA.

El siguiente paso a seguir en el video es TE IVIGIL.AN, mientras
muestran imagenes de camaras de seguridad del supermercado y de
vigilantes de seguridad, los cuales utilizan para hacer un grafico con

imagenes: AGENTE DE SEGURIDAD + MONO = YOMANGO,

haciendo alusién a que los agentes estan pintando la mona.

El proximo paso es USA TU CUERPO donde explican de qué
manera introducir la comida en los bolsillos, chaquetas, orificios...
mientras los protagonistas del video hacen una demostracién dentro
del supermercado.

A continuacién aparece una animacién de un hombre desnudo y un
ejemplo de dénde pueden colocar los diferentes productos haciendo
rotar el cuerpo para que se vea en qué zonas es mejor guardarse qué
alimentos.

% https:/ /www.youtube.com/watch?v=SrydFntZKSY
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El siguiente paso se titula [.4 DIETA DE 1.4 ANCHOA que como
explican en el video consiste en robar una lata de anchoas cada vez
que se va al supermercado como forma de romper el hielo.

El dltimo paso es EL BOTIN donde aparece toda la comida que han
sustraido del supermercado tras seguir los pasos del curso YoMango.

El desarrollo de nuevas tecnologias audiovisuales permite que estos
colectivos produzcan piezas con mas calidad técnica y mayores
recursos graficos. Siendo YoMango un grupo que nacié afios después
pudo utilizar estas nuevas herramientas para actualizar el contenido
que iban a difundir. En este caso, tras haber pasado algunos
miembros por Las Agencias y disponer de una comisién de
comunicacién, el colectivo SCCPP elaboraba videos de mejor calidad
y con una edicion mas cuidada, aunque no habia una producciéon
masiva de material audiovisual.

La pagina web” tiene una notable mejora en el apartado visual, pero
no en el alojamiento de contenidos, ya que sindominio.net no permitia
un almacenamiento masivo de archivos, por el coste econémico que
conllevaba.

3.3.4. Toma La Tele

El colectivo Toma La Tele (TLT) nace de los barrios durante las
protestas del 15-M de 2011, donde en diferentes asambleas se
empezaban a formar comisiones de audiovisuales que por cuenta
ajena realizaban piezas audiovisuales desde su punto de vista en los
diferentes barrios. Es a finales de verano de ese mismo afio cuando a
través de la coordinacién entre estos pequefios grupos surge el
germen de TLT. En la actualidad, TLT sigue trabajando como
colectivo de videoactivistas.

El colectivo Toma ILa Tele combina dos formas de hacer
videoactivismo: las producciones propias en un formato televisivo
con una periodicidad semanal, quincenal o mensual; y los streamings de
las protestas, acciones, actos u otras convocatorias. Estos ultimos, los

* Pagina web del Colectivo SCCPP

http:/ /www.sindominio.net/fiambrera/scc

90


http://www.sindominio.net/fiambrera/sccpp/

streamings, son una forma nueva de hacer videoactivismo a través de
las posibilidades que brindan las nuevas tecnologias.

“A esta manera de producir lo llamamos videoactivismo 2.0.
Consideramos que son continuadores de la labor videoactivista
que se empez6 a generar a finales del siglo XX porque sus piezas
audiovisuales tienen un claro objetivo politico, de denuncia, se
producen desde la alternatividad en todos los procesos y se
caracterizan por la inmediatez de los materiales, y 2.0 porque se
encuentran dentro de la filosoffa de la web 2.0 como productores
de contenidos, en este caso audiovisuales, sin intermediarios en

los procesos.” (Galan Zarzuelo, 2012: 1099)

Ninguna de las anteriores formas de ejercer la practica videoactivista
es similar a la de TLT, ya que en este caso transforman las imagenes
captadas por los videoactivistas en un material editado con contenido
politico y de declarada intencién social, e incluso en algunos casos de
agitacion politica.

TLT es ademas un agente distribuidor. Es un colectivo
especificamente de comunicacién, por lo que distribuyen
producciones propias y de otros productores, sin por ello limitarse a
una causa especifica. Dentro de su actividad hay lineas tematicas.

La pieza audiovisual §7 Se Puede N’ 42" forma parte de un informativo
que realiza Toma La Tele en colaboracién con Tek-K''. Surge de la
presién y el éxito que consiguen las diferentes plataformas de
afectados por las hipotecas que han surgido en Espafia. Todos estos
movimientos son herederos de aquellos que surgieron en los noventa
por la especulacion urbanistica y el boom del ladrillo.

“S7 Se Puede es un programa especialmente dedicado al derecho a
la vivienda en ¢él se realiza un repaso semanal de noticias.
También tiene una seccidon de reportajes, una entrevista y una

“ Programa numero 42 del informativo S7.Se Puede, del 20 de marzo de 2014.
Puede verse de manera integra en http://www.tomalatele.tv/web/2p=13010

" Tele-K es una television local del barrio madrilefio de Vallecas. Es un medio
de comunicacién ciudadano e independiente que nace en 1993 y que se financia
a través de las cuotas de los socios y diferentes patrocinadores.
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agenda de ‘Stopdesahucio’ que pretende informar a todos los
ciudadanos de las convocatorias abiertas para detener los
desahucios de cualquier punto del pais. En S7 se puede, los
recursos audiovisuales se obtienen gracias a colaboradores de la
web que viven en las ciudades del pafs donde acontece la noticia”

(Barroso, 2014: 106).

El programa recoge, ordena y presenta diferentes piezas audiovisuales
de varios autores, enviadas desde cualquier punto del pais a modo de
tuentes de periodistas ciudadanos. Recoge piezas videoactivistas, las
ordena para darles una coherencia y las presenta enviando un
mensaje, en este caso informativo. El componente videoactivista de
S7 Se Puede se encuentra en servir de altavoz a las protestas de los
colectivos de afectados por las hipotecas, omitidas y manipuladas
desde los medios de comunicacion.

En este programa numero 42, dedicado a las Marchas por la Dignidad
del 22 de marzo de 2014 retne varias piezas de llamamiento de
diferentes autores. Seguidamente, un reportaje sobre diferentes
acciones y el paso de las marchas por diferentes ciudades. Por tltimo,
las entrevistas, que ofrecen una visiéon alternativa a través de la
colaboracién de voces criticas que ayudan a entender desde un punto
de vista del periodismo ciudadano el tema a tratar. Otro punto
interesante, y que se mantiene en los programas de television
alternativos, es la seccién de convocatorias a través de una agenda,
muy importante en los movimientos sociales para informar y poder
ampliar la participacién y coordinar las acciones.

El streaming de la streamer Suysulucha™ como se la conoce en los canales
de TLT y de la platatorma de streaming Bambuser, es una de las mas
activas en cuanto al numero de manifestaciones, protestas y eventos
que cubre. Forma parte del colectivo Toma La Tele, donde comparte
todos los contenidos que se generan en el streaming.

* Video donde Suysulucha explica los motivos que tienen los streamers para salir a
la calle a grabar y como consiguen convertirse en referente como alternativa de
comunicacion a los medios masivos:
https://www.youtube.com/watch?v=6s1xV99wDxo
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Hacer un streaming es diferente a hacer videoactivismo, ya que el stream
es un concepto técnico que identifica una forma de emisién en
directo de imagenes a través de internet. Mientras que videoactivismo
es un concepto que identifica un tipo de practica comunicativa que
puede ser realizada mediante distintas técnicas, entre ellas, técnicas
que emplean tecnologias streaming. Lo que implica que no todos los
streamers son videoactivistas, sino a veces simples camaras.

En el ejemplo que se analiza, el streaming se titula “Nos vamos de paseo
con wvecinas de HGamonal a conocer el barrio y sus  problemiticas
HGamonalResiste @pdigno @tomalatele™ y esta grabado por Suysulucha el
17 de enero de 2014 durante las protestas del barrio de Gamonal por
la especulacion urbanistica en Burgos. Durante el video, que esta
dividido en dos partes de aproximadamente dos horas en total, la
streamer visita con los vecinos el barrio de Gamonal mientras explican
las delimitaciones del barrio, y dénde tenia previsto el Ayuntamiento
realizar las obras del bulevar y el parking.

En todo momento, los vecinos estan presentes y son ellos los que
comentan a camara todos los detalles que motivaron las protestas en
el barrio burgalés. Esta es la principal y mas importante diferencia
con los medios de comunicacién mayoritarios: cuando estos
elaboraban las noticias sin conocer el motivo de las protestas y el
origen especulativo al que acusaban los vecinos al Ayuntamiento, tan
solo atendfan a los violentos enfrentamientos, que representaban un
porcentaje infimo de las acciones que se llevaban a cabo en las calles
del barrio.

Por esa razon, el streaming alcanz6é mas de mil visitas en directo, ya que
se conocieron muchos datos que los que no conocian Gamonal
podrian descubrir a través de la emisién en directo. Ademas de ser
una practica videoactivista, también comparte rasgos con el
periodismo ciudadano, “en aquellos paises donde el estado equipara
el desacuerdo con la criminalidad, la infatigable determinacién de los

Bl streaming completo y las sucesivas partes se puede ver en el siguiente enlace:
http://bambusetr.com/v/4276713
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citudadanos de a pie para contar la verdad al poder es notable”*

(Allan, 2009: 6). Asi se informa en situaciones mas peligrosas como
cargas policiales o momentos de tension entre manifestantes y policia.

El gran salto del videoactivismo en Espafia a las TIC esta con Toma
La Tele, en un momento donde los alojamientos web son mas
baratos que los de diez afios atras y las posibilidades que ofrece
internet son incalculables, las oportunidades de crear un sitio web con
capacidad de varios gigabytes a bajo precio es relativamente facil. Es
por este motivo que la pagina web de Toma La Tele® es un portal de
contenidos, que enlazan a otras web donde se alberga el contenido
que ellos han generado o les han cedido, por ejemplo Youtube, 1 inmeo,
LiveStreaming, Bambuser.

En cuanto al apartado técnico audiovisual, Toma La Tele cuenta con
todos los recursos tecnolégicos que cualquier ciudadano pueda
disponer. En su caso se sirven de camaras DSLR para la grabacion de
reportajes, szartphones para los streamings y camaras de estudio ENG
del canal de television local Tel-K para los programas de platé. Las
oportunidades que ofrecen algunos equipos de los que disponemos
en la actualidad nos dan una idea de la facilidad de convertirnos en
videoactivistas, aunque no solo se necesita una camara o un movil
para setlo, sino saber usar la técnica de grabacién de video y el arma
mas poderosa que no ha cambiado desde hace veinte afios atras, la
conclencia critica.

3.4. Una vista global

Esta panoramica que acabamos de realizar a través de wvarios
colectivos videoactivistas nos permite confirmar que estos grupos
siguen con el paso del tiempo en las luchas sociales.

Observando los colectivos previos y posteriores a la llegada de
internet a los hogares, podemos concluir que han sido un factor
decisivo en cuanto a la difusién y exhibicién del material

* Traducido al espafiol de “In those countries where the state equates dissent
with criminality, the indefatigable determination of ordinary citizens to speak
truth to power is remarkable”.

* Pagina web del Colectivo Toma La Tele http://www.tomalatele.tv/web/
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videoactivista. Esta afirmacién implica tener mayores medios para su
difusién, pero no esta implicito el hecho de que se difunda en mayor
medida. En muchas ocasiones, a pesar de contar con una mayor red
de distribucién de comunicaciones, esas informaciones solo llegan
por canales alternativos que la mayoria de la ciudadania no conoce.

Herramientas de difusién no significa una mayor difusion. De hecho,
existe una ingente cantidad de material audiovisual videoactivista en la
red que se encuentra descatalogado. Por ello se reconoce la
importancia de aquellas acciones que aporten visibilidad a estas piezas
audiovisuales: redes sociales, jornadas, videoférums. ..

En cuanto a la estructura formal de los colectivos, resulta muy
complicado establecer un patrén con el cual comparar los grupos
activistas. Podemos afirmar que existe una tendencia por parte de los
colectivos videoactivistas a no formar parte de la accion frente a la
camara, es decir, a no ser la noticia sino quien la registra. El acceso
masivo a un dispositivo de grabacién incrementa el nimero de
ciudadanos que quieran captar su realidad. Esta evolucién viene
determinada por los Nuevos Movimientos Sociales que como bien
hemos explicado anteriormente, no recurren a las masas y suelen
corresponder a acciones mas deslocalizadas. Estas nuevas formas de
entender las protestas y registrarlas audiovisualmente no han afectado
al objeto de las mismas, los problemas sociales han sido y siguen
siendo los mismos: pueden haber desaparecido algunas luchas como
el movimiento de insumisiéon al ejército (que siguen en acciones
antimilitaristas) y aparecer otras nuevas contra las leyes que vayan
surgiendo.

Si bien es cierto, la tendencia de los colectivos activistas y/o
videoactivistas actuales pasa por el desconocimiento de anteriores
colectivos que realizaron practicas audiovisuales.

Por ello nos encontramos en la actualidad con obras audiovisual de
colectivos o particulares que son modos de visualizar las protestas,
con la ausencia de propaganda politica (muy presente en el cine
militante). Esto puede generar en ocasiones un ambiente de
descontextualizacion del mensaje y del lenguaje, sumido en los
artificios que las nuevas tecnologias posibilitan. Y es que,
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“hablar de mito y lenguaje es fundamental. Es el centro de nuestro
problema. St nos orientamos hacia una revolucion global, total, el
lenguaje debe ser comprendido en el sentido marxista, como
expresion de la conciencia” (Rocha, 2011: 119).

La diferencia notable entre el colectivo La Fiambrera Obrera y Toma
La Tele, ademas de transcurrir veinte anos, es la actitud frente a los
medios de comunicacion. En el primero, dejaban que las televisiones
elaboraran las crénicas de sus acciones (si bien es cierto que los
medios no eran tan ubicuos como en la actualidad); y en el segundo
se decide hacer una produccion propia de las acciones, evitando asi la
manipulacién informativa y el sesgo ideologico de criminalizacién de
las luchas sociales. Es asi que se pasa de perder el control del
contenido en los medios audiovisuales para ganar difusion de
contenidos, a crear sus propios medios para controlar y difundir la
informacién que de otros métodos se omitiria.

Esta cesién y permiso del contenido en manos de los medios de
comunicacién expone la escasa importancia que los primeros
colectivos daban a la practica videoactivista en sus acciones, debido a
la dificultad de difundir los contenidos grabados.

La apariciéon del videoactivismo como ultimo escalon, hasta el
momento, de la escala evolutiva del audiovisual politico ha traido una
nueva forma de hacer politica desde los espacios publicos.
Aprovechando todas las capacidades tecnolégicas a su alcance, a
través de este recorrido se ha visto como el activista politico se ha
adaptado a los cambios en la produccién, manteniendo el mensaje
combativo perdurable en el tiempo.
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E4

Videoactivismo en el Sahara: la imagen de
un pueblo invisible

Raquel Salillas Redrado

4.1. La “crisis” del periodismo

Todos hemos soriado con un periddico libre, porgue todos sabemos, seamos
quienes seamos, que la movilizacion de la opinidn priblica es un arma
esencial en el combate por la democracia y la libertad.

Montalbin (1979: 76)

ESDE hace un tiempo somos muchos los que escuchamos con

frecuencia que hay una crisis del periodismo. La encuesta del
barémetro del Centro de Investigaciones Sociolégicas (CIS), realizada
en febrero del 2013, demuestra que la segunda profesion peor
valorada por los espafioles es la del periodismo con un 59,9 sobre
100. El periodismo es una herramienta fundamental en una sociedad
democratica, por eso resulta alarmante el hecho de que esta profesion
sea la segunda peor valorada por los ciudadanos.
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En el ranking de ocupaciones, publicado por el portal de empleo
estadounidense CareerCas?”’ en el afio 2014, el periodista ocupa la
posicion 199 de 200, sélo por delante del lenador. Los datos extraidos
del CIS y del portal CareerCast confirman esta crisis del periodismo.
“El periodismo, que constituye uno de los principales nutrientes de la
opinién publica y esta relacionado con la salud democratica, vive en
Espafia un momento, especialmente delicado” (Diaz Nosty, 2011: 6).

La crisis del periodismo como funcién basica de un sistema
democratico tiene como primera victima a la informacién que,
convertida en una mercancia, pasa a cumplir una funcién
propagandistica, mas que periodistica. “La informacién ha pasado a
ser hoy en dia una mera mercancia para los grandes grupos
mediaticos, quienes saben que ésta es una materia prima fundamental
que procura el poder y los mayores beneficios” explico el periodista y
catedratico espafiol Ignacio Ramonet en una conferencia celebrada
en el (CIESPAL)* en Ecuador. “Desde que esta asegurada como una
mercancia, la informacién ha dejado de verse sometida a los criterios
tradicionales de la verificacién, la autenticidad o el error. Ahora se
rige por las leyes del mercado” (Serrano, 2009: 16).

En la actualidad, los periodistas o profesionales de la comunicacion
no son los duenos de sus periddicos, radios o televisiones. Solo son
los trabajadores. La cara visible. La otra cara menos visible y
verdadera duefia del medio son un conjunto de empresas de distintos
grupos de comunicacion o grupos multimedia, nacionales o
internacionales, que tienden a concentrase en un mismo mercado de
un mundo globalizado. En el siglo XXI habria que hablar mas de un
periodismo de mercado que de periodismo.

“Los grandes grupos multimedia han entrado en una dinamica
de alianzas, fusiones, absorciones, concentraciones, tratando de

¥ Articulo E/ Mundo:
http://www.elmundo.es/television/2014/04/16/534e648222601d09728b4506¢.

html
" Conferencia ‘Democracia y medios de comunicacion’ (2010):
http://seniales.blogspot.com.es/2010/12/ignacio-ramonet-medios-no-

obedecen-las.html
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tomar posiciones en el dominio de una infraestructura de la
informacioén global” (Reig, 2004: 64).

El periodista y catedratico de Periodismo de la Universidad de Sevilla
(US) Ramoén Reig, en Dioses y diablos medidticos, expone quién domina
ya en el ano 2003 la comunicacién en el mundo o -como asegura el
autor- “quién domina el discurso o el mensaje oficial mundial”. Son
los siguientes seis grandes grupos o conglomerados: Time-Warner-TBS-
AOL-EMI  (Estados Unidos-Inglaterra),  Zacor-CBS  (Estados
Unidos), Bertelsmann (Alemania), ABC-Disney (Estados Unidos), News
Corporation (Inglaterra-Estados Unidos) y Vivendi Universal (Francia-
Canada-Estados Unidos).

La concentracién -interna o externa- de los conglomerados ha
seguido aumentando once afios después. De hecho, ya en el afio
2009, la profesora e investigadora Nuria Almirén realizé un estudio™®
sobre los medios empresariales privados propietarios de los medios
de comunicaciéon operativos en Espana. “El escenario descrito
muestra indices de enorme concentracién, con cinco actores -
Mediaset, Grupo Planeta, Grupo PRISA, Grupo VVocento y RCS
MediaGroup- que aglutinan mas de la mitad del negocio”, concluyé la
autora en dicha investigacion.

Y como en todas las empresas -tanto pequeflas como grandes- los
trabajadores siempre tienen sus limitaciones en el desarrollo de su
labor. Desde los inicios de esta profesion hasta nuestros dias, es
numerosa la cantidad de periodistas que no han podido publicar una
informacién o articulo de opinién porque no “beneficiaba” al medio
de comunicacion para el que trabajaban. Por ejemplo, la periodista
Maruja Torres abandoné el peridédico E/ Pais al ser apartada de la

seccion de opinidn tras treinta y dos afios de oficio con el Grupo
PRISA. Su dltimo articulo, Ignominia®, publicado en abril del 2013,

* Estudio de Nuria Almirén (2009): “Estudio de Nuria Almirén (2009):
“Grupos privados propietarios de medios de comunicacion en Espafia:
principales datos estructurales y financieos”, en revista Comunicacion y Sociedad,
Vol, 22(1). Universidad de Navarra.

¥ Articulo E/ Pais (Maruja Torres, 2013):
http://elpais.com/elpais/2013/05/15/opinion/1368615782 833454.html
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cargaba contra “los ejecutivos de las grandes empresas y de los
grandes bancos”.

“Lo de la libertad de expresiéon acaba cuando aparece el dinero y los
nombres propios”, escribi6 el periodista Pascual Serrano en su libro
Traficantes de Informacion (2010). Serrano publicaba en el afio 2009 una
columna quincenal en un periédico regional del Grupo [Vocento. En el
mes de octubre, comento la jubilacién -con 55 anos- del consejero
delegado del BBVA José Ignacio Goirigolzarri que ascendia a tres
millones de euros anuales. La columna nunca se publico.

“Hasta ese dia yo habia criticado en mis columnas al Gobierno
espafiol, al Partido Popular, a la monarquia, al Gobierno de
Estados Unidos, a los politicos locales de diferente signo..., sin
que encontrase ninguna objecion en el periddico. Pero es
evidente que criticar al BBVA en las paginas de un diario del
grupo ocento era una pretension imposible” (Serrano, 2010:

15).

El periodismo estadounidense del siglo XIX se caracterizaba por ser
altamente partidista. Eran numerosos los periédicos y revistas que se
relacionaban con los partidos politicos. Aunque, dos siglos después,
todavia quedan vestigios de ese periodismo que afecta directamente a
sus trabajadores. El periédico La Razon despidio, en abril del 2014, a
la periodista Esther L. Palomera y el comité de empresa denuncié que
se trataba de una purga politica, por “la frecuencia con la que
Palomera expresa opiniones politicas propias en las tertulias en las
que participa”™.

A principios del siglo XX, con la publicidad como fuente principal de
beneficios, el negocio de los periddicos tendid a concentrarse de
acuerdo con la ideologia del propietario.

También, los grandes medios de comunicacion chocaban entre si con
determinados conflictos de interés, “tales como el impuesto sobre la
renta, el comercio y la politica laboral y existen pocas razones para

" Articulo Eldiario.es (Ignacio Escolar, 2014):
http://www.eldiario.es/escolar/Razon-Esther-Palomera-criticas-
Gobierno 6 247135293.html
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creer que permiten la neutralidad en el tratamiento de tales materias”
(Herman y McChesney, 1999: 301).

Por esta razon, los autores Herman y McChesney aseguran que son
numerosos los editorialistas y periodistas notables que han
abandonado la profesién. El antiguo editor de Chicago Tribune, James
Squires mantiene que el asalto corporativo de los medios ha llevado a

la “muerte del periodismo” (1999: 303).

“St los periodistas tradicionales no hacen algo por mejorar, se
van a extinguir. Estamos perdiendo la especializacién, la
singularidad, el arte del periodismo. En otras palabras, la carrera
de periodista va a acabar reducida a un puesto de administrador,
como un secretario. Habran perdido el oido, la pluma, el
cerebro. El periodista tiene que ser testigo de la Historia. Y si
no de la Historia, por lo menos de la actualidad. Los reporteros
tienen que llevar la contraria y no pueden hacer eso sentados en
una habitacién apretando botones. [Salir a la calle! Y siempre
deberfan mantener el escepticismo. Un periodista tiene que estar
harto, enfadado con la situacién y reaccionar. No pueden ser
tan pasivos” (Talese, 2012).

Sin embargo, en crisis, en coma o moribundo, el periodismo se ha
mantenido como profesién.

Los medios de comunicacién contintian construyendo la realidad de
cada dia para sus publicos, incluso, con el desarrollo de las nuevas
tecnologias, a cada minuto del dia. Pero, shasta qué punto esa realidad
transmitida coincide con esa realidad ocurrida? Esta es la pregunta de
la que nace esta investigacion.

En este capitulo, nos centraremos en analizar la cobertura realizada
por la prensa digital espanola en el conflicto del Sahara Occidental.

El Sihara Occidental es un territorio de Africa, situado en el extremo
occidental del desierto del Sahara, a orillas del Océano Atlantico. Es
uno de los diecisiete territorios no auténomos bajo supervision del
Comité de Descolonizacién de las Naciones Unidas (ONU) con el fin
de eliminar el colonialismo desde 1960. Su proceso de
descolonizacion fue interrumpido en 1975 cuando Espafia abandond

103



el Sahara Occidental y entregd la administracion -pero no la
soberanfa- de este territorio a Marruecos y Mauritania -“Acuerdos
Tripartitos de Madrid”-. Sin embargo, este acuerdo es ilegal segun la
comunidad internacional, lo que convierte a Espafia en la potencia
administradora del Sahara Occidental.

Desde entonces, el territorio esta ocupado casi en su totalidad por
Marruecos, aunque la soberania marroqui no es reconocida ni por la
ONU ni por ningin pais del mundo y es rechazada por el Frente
Polisatio’ que proclamé si independencia en 1976 creando el estado
de la Republica Arabe Saharaui Democratica (RASD), reconocida por
mas de 82 paises y es la que controla los territorios liberados.

Ademas, segin un informe realizado por las Naciones Unidas
(2002)*, su Asesoria Juridica afirma que “la explotacién de los
recursos naturales del territorio sera legal si se realiza tinicamente con
el visto bueno del pueblo saharaui, expresada a través de quien, segiin
las propias Naciones Unidas, ostenta la condiciéon de ser su tnico y
legitimo representante, es decir, el Frente Polisario”. Por ello, tanto
las empresas como los Estados y organizaciones internacionales que
negocian con Marruecos la explotacién de los recursos del Sahara
Occidental, estan violando el derecho internacional.

El interés de este capitulo que aqui presentamos, no es demostrar
unicamente que los medios de comunicacién no cuentan ciertas
realidades, sino que en una sociedad en la que se ha activado una
dinamica videoactivista intensa, ese contexto subinformativo del
Sahara Occidental es contrarrestado con otras herramientas o técnicas
informativas.

En concreto, nuestra mirada examinara el trato informativo de dos
piezas videoactivistas y otra pieza contravideoactivista relacionadas
con el conflicto saharaui: Gdezn Izik: El detonante de la Primavera Arabe

*! Bl Frente Popular de Liberacion de Sagufa el Hamra y Rio de Oro (Frente
Polisario) es el movimiento de liberacion nacional del Sahara Occidental que
trabaja para acabar con la ocupaciéon de Marruecos y conseguir la
autodeterminacioén del pueblo saharaui.

*? Informe (ONU, 2002):_http://daccess-dds-
ny.un.org/doc/UNDOC/GEN/N02/502/47/PDF/N0250247.pdf?OpenEle

ment
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(2011), E/ testimonio de la familia Alani (2010) y La respuesta violenta de la
poblacion saharani durante el desmantelamiento de Gdeim 1zik (2011) en siete
periddicos espanoles digitales: E/ Mundo, E/ Pais, Abe, Priblico, La
Gaceta, La Razon y La Vanguardia.

Por tanto, nos preguntamos: ¢realiza el videoactivismo un papel
contrainformativo en el conflicto del Sahara Occidental frente al
ocultamiento de los medios de prensa digitales espafioles?

4.2. Dar visibilidad a la invisibilidad

Cuando uno actsia como si no hubiera posibilidades para el cambio, estd
garantizando que no habrd cambio algnno.

Chomsky™

El periodismo y el videoactivismo son dos practicas comunicativas
distintas, pero en muchas ocasiones comparten objetivos. Veamoslo.

El periodista argentino Horacio Verbitsky dijo “el periodismo es
difundir aquello que alguien no quiere que se sepa, el resto es
propaganda” (Verbitsky, 2007), una definicién valida que incluye al
videoactivista. Por otro lado, el escritor Matteo Pasquinelli escribio
“el trabajo del videoactivista es encontrar la historia olvidada por los
grandes intereses politicos y comerciales” (Pasquinelli, 2002: 68). En
este caso, la definicién es también valida para el periodista.

De hecho, el término videoperiodista ya se emplea por algunos
medios de prensa espafioles. En octubre del afio 2013, el peridédico
digital Eldiario.es publicé una noticia titulada “El videoperiodista que
ret6 a las televisiones logra que reconozcan su trabajo’™”, refiriéndose

al periodista freelance Jaime Alekos.

Sendas definiciones mencionadas también sirven para el
totoperiodista. En suma, se trata de distintas practicas comunicativas,

> (Herman y McChesney, 1999: 319).

** Articulo Eldiario.es Maite Garrido, 2013):
http://www.eldiatio.es/turing/videoperiodista-reto
televisiones 0 191081757.html
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pero las tres especialidades pueden compartir distintas funciones
esenciales que las definen: dar visibilidad a una historia invisible,
contrainformar o buscar un cambio. Las diferencias de estas practicas
comunicativas radican mas en las herramientas de construccion y
difusién de la informacién que en sus funciones u objetivos.

La fotograffa de La nitia de Napalw” (Kim Phuc), realizada por el
totoperiodista Huynh Cong Ut (Nick Ut) en la guerra de Vietnam, es
un buen ejemplo. El Ejército survietnamita bombarded el pueblo de
Trang Bang el 8 de junio de 1972 en un ataque coordinado con el
mando estadounidense que trataba de controlar el abastecimiento por
carretera entre Camboya y Vietnam. Fue una fotogratia que visibiliz6
una historia invisible. Ademas, demostré que los informes de EEUU
eran erréneos al asegurar que no habia civiles en la localidad,
cumpliendo asi una funcién contrainformativa y provocé un cambio:
“La guerra de Vietnam termind gracias a esa fotografia”; asegurd su
autor. Aunque, el fotografo y periodista especializado en conflictos
armados Gervasio Sanchez contd que los periodistas no terminan con
las guerras, pero “sin la informacién las guerras serfan peores”™.

Es cierto que muchas piezas videoactivistas, fotografias, libros,
documentales y reportajes no han conseguido solucionar un conflicto
entero. El mundo no siempre se ha detenido como lo hace una
instantanea. El lector no siempre ha respondido frente a una
informacién. Sin embargo, si van ganando pequenas batallas
informacionales.

“St yo manana muero, el mundo seguira siendo igual de injusto. Si
todos los periodistas se mueren, sera increiblemente injusto,” dijo el
director del programa de TVE En portada José Antonio Guardiola en

> La nitia de Napalm (Nick Ut, 1972):
http:/ /www.fotografia.com/blog/2012/06/07 /la-fotografia-de-la-nina-del-

napalm-cumple-40-anos/foto-nina-napalm-imgatt/
> Taller Fotografia y compromiso. 1.os ojos de la gnerra (2013), impartido por el
fotoperiodista Gervasio Sanchez en Guadalajara.
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la décimo cuarta edicion del lLaboratorio de Periodismo de la
Asociacion de la Prensa de Madrid (APM)”".

Existen paises como Marruecos donde la censura prima sobre la
libertad de expresién, donde la dictadura reina frente a un estado
democratico. La prensa, como otros medios de comunicacién de un
pais dictatorial, esta controlada por su gobierno para asi tratar de
sofocar la libertad de pensamiento y opinion.

Sin embargo, la practica videoactivista también se realiza y, en este
caso, hay una mayor tensién con el poder. Tanto con los
profesionales que ejercen su labor dentro del pafs, activistas y
ctudadanos locales o cuando un videoactivista, periodista o fotégrafo
de la comunidad internacional viaja a ese pais con la intencién de
cubrir un suceso concreto para informar al resto de los ciudadanos
del mundo. En este segundo caso, pueden presentarse dos opciones
para los profesionales.

La primera, que aunque el profesional sea enviado a través de su
medio de prensa de un pais democratico a otro pais dictatorial, no
pueda despegar de su aeropuerto. En el caso de Marruecos y Espania,
esto ha sucedido varias veces. Por ejemplo, durante el 8 y 9 de
noviembre del afio 2010, Marruecos impidié volar a la ciudad de El
Aaiin a once periodistas espafioles tras el desmantelamiento del
campamento saharaui Gdeim Izik™. Tal como escribi6 el periodista
Luis de Vega en el periédico Abec se produjo un “cerrojazo
informativo””. Fue el segundo bloqueo informativo en ese mes.
Unos dias antes, Marruecos impidié despegar a siete periodistas de
cinco medios de comunicacién espafioles que pretendian cubrir la
muerte del joven saharaui Nayem el Gareh, de 14 afos, disparado
por la policia marroqui cuando el vehiculo en el que viajaba se salto

*" X1V Laboratortio de Periodismo Corresponsales de guerra (2014):
http://www.apmadrid.es/noticias/generales/los-corresponsales-de-guerra-
huyendo-del-estereotipo-de-indiana-jones?Itemid=209

*® Gdeim Izik fue el campamento mas grande de la resistencia saharaui, situado
a 15 kilémetros de la ciudad de El Aaiun.

> Articulo en Abc (Luis de Vega, 2010):

http://www.abc.es /20101109 /internacional /marruecos-impone-cetrojazo-
informativo-20101109.html
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un control®. Cuando un profesional trabaja para un medio de
comunicacién, el trabajador debe cumplir con las ordenes de la
empresa, que en numerosas ocasiones de peligro no se arriesga a

enviar a su trabajador a una zona sin libertad de prensa.

No obstante, existe una segunda opcién: entrar de forma ilegal al pais
y convertirse en los ojos del resto del mundo. A lo largo de 1a historia,
siempre ha habido activistas, documentalistas, reporteros graficos,
totografos y periodistas freelance o ciudadanos que han documentado
la realidad, a pesar de la represion, porque creen que el resto de los
ciudadanos merecen conocer la informaciéon al otro lado de la
frontera.

De hecho, en este capitulo veremos un ejemplo con una pieza
videoactivista realizada por dos activistas que sin ellos y su camara, no
hubiera “existido” esa realidad para el resto del mundo. “Las cosas
ocurren. Aunque no haya luces o camaras. Aunque en los periddicos
‘serios’ Africa sélo sea un anuncio de una agencia de viajes” (Ordéfiez

Ferrer, 2008)°".

Todo ello en el caso de que consigan regresar con vida con el
material, que como bien explica la activista hispano-siria y periodista
Leila Nachawati sobre los casos concretos de Siria o Bahrein “no es
casual que haya tantos videoactivistas y periodistas asesinados.
Quienes cuentan lo que esta pasando son blancos de estos gobiernos,
que no quieren testigos para sus abusos.”*

“No existe una verdadera libertad de expresion. La prueba es que
muchos periodistas y presentadores de canales de television fueron
asesinados como resultado de sus intentos de sacar a la luz de la
realidad lo que ocurria en Irak”, asegura el periodista y analista Yahya
Altaze en el documental Irak, la destruccion de un pais (Arau, 2011).
Desde la guerra de Irak, el nimero de profesionales de la informacion

“ Articulo en E/ Pais (Ignacio Cembrero, octubre, 2010):
http://internacional.elpais.com/internacional/2010/10/25/actualidad /128795
7601 850215.html

% Video Samuel Aranda #despuésdelaprimavera:
http://www.cccb.org/es/videoentrevista samuel aranda leila nachawat i ma
yte carrasco vo es-43362
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y comunicacién que han sido asesinados o secuestrados ha
aumentado notablemente.

El barometro de la libertad de prensa, realizado por Reporteros sin
Fronteras (RSF), califica el afio 2012 de “un afio funesto”®: 90
periodistas asesinados, 48 internautas y periodistas ciudadanos
asesinados, 192 periodistas encarcelados y 133 internautas y
periodistas ciudadanos encarcelados. Los periodistas secuestrados son
una cifra aparte. Solo en Siria, este ano 2013, hay mas de 30
periodistas secuestrados®, los dltimos periodistas espafioles liberados
tueron Marc Marginedas de E/ Periddico, Javier Espinosa de E/ Mundo
o el freelance Ricardo Garcia.

De los 138 asesinados, uno de cada tres es un ciudadano que ha
utilizado internet. No eran profesionales de la comunicacién, pero
han sido asesinados por realizar piezas videoactivistas, articulos y
fotografias. Sin duda, por informar de algo que no debian. Estos
datos demuestran que, aunque los paises cierren sus fronteras a los
periodistas, fotégrafos, videoactivistas o activistas extranjeros para
ocultar sus abusos, los ciudadanos o activistas residentes podran
informar al resto del mundo a través de sus teléfonos moviles o
camaras y subir esa informaciéon a la red debido al avance de las
nuevas tecnologias. Por esta razoén, algunos gobiernos en situaciones
peligrosas han conseguido dejar a un pafs entero sin internet.

Lo explica la periodista Leila Nachawati tras la Primavera Arabe:
“Hay casos como el de Egipto, que apagd internet y desconectd a
toda la poblacién de la red. Eso mismo que hizo Egipto lo hizo
Bashar Al-Assad el otro dia en Siria, desconectaron internet pero
también lineas de fijo y movil”.

Al menos, existen gobiernos que temen su presencia. No obstante,
celiminar internet en un pais que pertenece a un mundo globalizado
tiene sentido? Dos dias después de que el gobierno de Egipto volviera

% Informe anual de la libertad de la informacién (2012):
http://cdn27.hiberus.com/uploads/documentos/documentos _informeanualrsf
2012 0fde8395.pdf

“ Articulo Eldiario.es (Ifiigo Saenz de Ugarte, 2013):
http://www.guerraeterna.com/los-secuestros-de-periodistas-en-siria/
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a establecer la conexién, los ciudadanos egipcios denunciaron de
manera inmediata la represiéon mediante fotos, videos y Zxits en la red.

“En el caso concreto de Marruecos, utilizando los datos de
2004 de la Clasificaciéon mundial de la libertad de prensa de
Reporteros Sin Fronteras (RSF), que se elabora a partir de
cuestionarios sobre todo tipo de violaciones que afectan a los
periodistas -desde la muerte al encarcelamiento, los ataques o
las amenazas-, aparece Marruecos con una valoracion del 32,3
(...) mientras que en el Mediterraneo Norte las cifras oscilan
entre el 7,7 de Francia y el 8,4 de Italia” (Benitez Eyzaguirre,
2013: 153).

Segun Benitez Eyzaguirre, utilizando cuatro afios después los datos
de Freedom House (2008), la situacién es analoga: Marruecos 68 (que
pertenece al grupo de los paises “sin libertad de prensa”), mientras
que las cifras europeas reflejan entre el 22 de Francia y el 29 de Italia

(“prensa libre™).

Asimismo, el gobierno marroqui ha tomado otras medidas mas
directas tras las revueltas de la Primavera Arabe. El bloguero
Mohamed Sokrat fue sentenciado a dos afios de carcel por trafico y
posesion de estupefacientes, a pesar de haber sido juzgado en un
proceso marcado por numeras irregularidades y de que su familia
aseguraba que nunca habfa tenido relacién con las drogas y que la
detencion se debid a sus actividades politicas.

Segun RSF, en junio del 2012, denuncié -una vez mas- a Marruecos el
uso de cargos criminales para condenar a los blogueros. “Los blogs
de internet son los grandes inventos de esta época porque le dan a la
gente la oportunidad de cambiar la opinién publica” (WeiWet, 2012).

4.3. Gdeim Izik

“iSaharaui saharaui, agarrados de la mano hacia la libertad! A
pesar de la fiebre que tiene el enemigo por desmantelar el
campamento de la resistencia, desde aqui, desde esta jaima les
decimos que no nos moveremos hasta que no nos den una
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situacion global que incluya a todos los saharauis y que se
consagren todos nuestros derechos bajo esta jaima”65

Gritaba con un altavoz un saharaui en lo alto de una jaima a la
multitud un dia antes de que Gdeim Izik fuera destruido.

Gdeim Izik fue el campamento mas grande de la resistencia saharaui.
A tan soélo quince kilometros de la ciudad de El Aaman, 20.000
saharauis levantaron un campamento, construido con miles de jaimas
sobre la arena del desierto, con el propésito de conseguir su derecho
a la autodeterminacion tras casi cuarenta afios de lucha contra el
régimen marroqui. Las familias saharauis convivian en el campamento
hasta que el 8 de noviembre del ano 2010, el Ejército marroqui
rompi6 el alto al fuego de diecinueve afios con el Frente Polisario
irrumpiendo sobre el campamento.

Esa madrugada la policia marroqui utiliz6 gases lacrimégenos, porras,
cafiones de agua y se dispararon pelotas de goma para desmantelar el
campamento. Se produjo la primera batalla del dia entre armas contra
piedras. Finalmente, los camiones del ejército marroqui aplastaron las
tiendas mientras otras ardfan. Gdeim Izik habia sido destruido y el
resto del mundo no se habia enterado. Tras intentar defender sus
hogares, miles de saharauis huyeron a pie por el desierto dejando atras
un campamento arrasado, impotentes ante un acto de barbarie.

La prueba de esta descripcion esta en una pieza videoactivista que
analizaremos a continuacion. LLos autores son los activistas Antonio
Velazquez e Isabel Terraza que, unos dias antes de lo relatado,
consiguieron entrar de manera clandestina en el campamento
saharaui. Esta pieza videoactivista dio la vuelta al mundo a través de
internet bajo el nombre del documental Gdezn Izik: El detonante de la
Primavera Arabe.

950

La ONU calificé de “altamente lamentable” la actuacion marroqui al
enterarse dias después de lo sucedido, pero no se movilizé. Tras
minuciosas investigaciones sobre el papel de la ONU en este
conflicto y en especial, en este acontecimiento, hemos confirmado

 (Gdeim Izik: El detonante de la Primavera Arabe, 2011)
% Articulo E/ Pais (Ignacio Cembrero, 2010):
http://elpais.com/elpais/2010/11/07 /actualidad /1289121427 850215.html
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que la Mision de las Naciones Unidas para el Referéndum en el
Sahara Occidental (MINURSO) no posee un departamento de
supervision de los Derechos Humanos. Es mas, la MINURSO es la
unica de las misiones de la ONU que no dispone de dicho organismo
cuando numerosas ONG® denuncian, desde hace varios afios, la
continua vulneracion de los Derechos Humanos en el Sahara
Occidental.

Tras enterarse del asalto del campamento Gdeim Izik, la poblacion
saharaui, residente de los barrios de El Aaiun -en las zonas ocupadas-,
fue a prestar ayuda a sus compaferos exiliados. No obstante, un gran
cordon policial marroqui impidi6 a los saharauis salir de la capital del
Sahara Occidental con el propdsito de evitar también que los
refugiados entraran dentro. Esa accién fue la chispa que encendi6 la
polvora. La poblacion civil estalld y se produjo un levantamiento de
protesta contra el régimen. Los saharauis salieron a las calles y
gritaron una y otra vez frases como: “;Viva el Sahara librel”, “{El
pueblo saharaui quiere la autodeterminacién!”; “jAbajo el régimen
marroquil”.

A los primeros manifestantes se les sumaron mas ciudadanos
saharauis que alzaban las banderas de la Republica Democratica
Independiente del Sahara (RASD) mientras otros comenzaron a
quemar papeleras y material urbano en las plazas de la ciudad de El
Aaiin a modo de protesta. Seguidamente, se sumaron a estas
manifestaciones los ciudadanos saharauis que llegaban del
campamento.

Por segunda vez en ese dia, se produjo otra gran batalla campal: los
antidisturbios de la policia disparaban pelotas de goma y gases
lacrimégenos mientras los jovenes saharauis les respondian con
piedras y cocteles molotov. La contienda terminé seguin fuentes del
Polisario con 4.500 heridos, 2.000 detenidos, 159 desaparecidos, y 19
civiles muertos frente y, segun Rabat, a 11 fallecidos entre los
efectivos de seguridad de Marruecos como se puede leer en los
periédicos digitales espafiol E/ Pais™ v El Mundo”. Por otro lado, el

" Human Rights Watch, Fundacién Sihara Occidental o Amnistia Internacional
son algunos ejemplos.
% Articulo E/ Pais (Agencias Madrid/ Rabat, 2010):
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documental Gdeim Izik: El detonante de la Primavera Arabe (2011) afirma
que:

“Un total de 2.400 personas fueron detenidas. Entre ellas, mas
de un centenar de presos politicos, tanto hombres como
mujeres fueron torturados y violados en las carceles. Tanto
Ennana Asfari, un saharaui defensor de los derechos humanos

como Brahim Ismaili se encuentran en una prision marroqui en
la actualidad”.

Durante los dias siguientes, el miedo se palpé en las calles de El
Aaran donde la policia marroqui registré numerosas casas saharauis
en busca de los “lideres” que dirigieron el campamento de protesta
Gdeim Izik, asi como a los dos activistas extranjeros -Antonio
Velazquez e Isabel Terraza- que permanecian escondidos en una
vivienda en la capital del Sahara Occidental tras haber grabado con su
camara el desmantelamiento de Gdeim Izik. "Uno cargara toda la vida
con esto, y lo que vivimos nosotros no es nada comparado con lo que
viven miles de saharauis desde hace mas de treinta y cinco afios”,
detall6 el activista Velazquez, que declaré al periddico espafiol E/
Pais” que vieron cadaveres en la calle.

Mientras tanto, a cualquier extranjero se le impidié entrar en el Sahara
y algunos periodistas espafioles fueron expulsados, como el
corresponsal espanol del periddico Abe, Luis de Vega, al que
Marruecos retiré su acreditacién y calific6 como “persona non
grata”” por informar de lo que sucedia en el Sdhara Occidental tras el
desmantelamiento de Gdeim Izik. También, se expuls6 a periodistas
de Antena 3, la Cadena Ser y se desacreditd al periodista Ignacio

Cembrero de E/ Pais y la periodista Ana Romero, de E/ Mundo que

http://www.internacional.elpais.com/internacional /2010/11/10/actualidad /12
89343612 850215.html

* Articulo E/ Mundo (Efe, 2010):
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/11/11/internacional/1289497579.ht
ml

" Articulo E/ Pais (Mariangela Paone/ Efe, 2010):
http://internacional.elpais.com/internacional /2010/11/15/actualidad /128977
5606 _850215.html

' Articulo Abe http://www.abc.es/20101125/internacional/marruecos-
nongrata-201011251626.html
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llegd a “temer por su propia integridad fisica””?

tue expulsada a Espafia.

. Unos dias después,

De esta forma, Marruecos violé por segunda vez ese mismo afio un
derecho que le pertenece tanto a Espafia como otros paises: el
derecho a informar libremente de lo que estaba ocurriendo dentro de
su frontera.

La ministra de Asuntos Exteriores espafiola, entonces del PSOE,
Trinidad Jiménez, aseguré que el Gobierno, presidido por José Luis
Rodriguez Zapatero, no se referira a lo ocurrido en el
desmantelamiento del campamento saharaui hasta que no tenga en su
poder suficiente informacién. "Si se confirma la informacién sobre
malos tratos, tenga la seguridad de que el Gobierno espanol
condenarfa lo sucedido”” dijo Jiménez. No obstante, en el mismo
articulo se confirmaba que la organizacién Human Rights Watch
habia emitido un informe la semana anterior en el que concluia que
hubo detenciones masivas y torturas en Marruecos.

La respuesta politica del Gobierno espafiol fue la visita al rey de
Marruecos Mohamed VI y atender asuntos ajenos a los hechos
acaecidos recientemente. Segun el activista Antonio Velazquez, la
actitud del Gobierno espafiol acerca de lo sucedido en Gdeim Izik es
"inhumana" porque '"desgraciadamente antepone los intereses
economicos muy por encima de los Derechos Humanos, y esta claro
que no le importan los muertos saharauis" ™.
“En diciembre del 2010, Marruecos censurd los medios y sitios
web en los que se difundian los cables de Wikileaks como Le
Monde, El Pais y Al-Quds Al-Arabi (RSF, 2011). La decision del
Ministerio de Comunicacién de retirar las credenciales a la
cadena A/jazeera, asi como la clausura de sus oficinas en el pafs,

2 Articulo E/ Mundo:
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/11/29/internacional /1291019788.ht
ml

7 Articulo E/ Mundo (Efe, 2010):
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/11/30/espana/1291137016.html

™ Articulo E/ Pais (Mariangela Paone/ Efe, 2010):
http://internacional.elpais.com/internacional /2010/11/15/actualidad /128977
5606 850215.html
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se justifico por no haber respetado la ‘deontologia periodistica’,
aunque los motivos de mas peso estaban relacionados con el

respeto a la ‘imagen de Marruecos’ y a los intereses relacionados
con la ‘integridad territorial’ (FIDH, 2011:602)”.”

Al mismo tiempo, el régimen marroqui detuvo a veinticuatro
activistas saharauis. Tras permanecer dos anos en prision, en febrero
del 2013, el tribunal militar marroqui condené a ocho de ellos a
cadena perpetua, a catorce entre veinte y treinta afos de prision y dos
quedaron en libertad’®. Los observadores internacionales que han
presenciado el juicio coinciden en la escasa solidez de las pruebas
presentadas por la acusaciéon y han criticado las sentencias alegando
que se trata de un juicio politico en contra de la resistencia saharaui
ante la ocupaciéon del Sahara. Ademas, los detenidos llevaban mas de
dos afios en prision cuando la ley marroqui establece un maximo de
doce meses.

4.3.1. Produccion videoactivista en torno a Gdeim Izik

En este capitulo analizaremos la cobertura de la prensa espafiola
sobre dos piezas videoactivistas relacionadas con el conflicto saharaui:
Gdeim Izik: El detonante de la Primavera Arabe (2011) y E/ testimonio de la
Sfamilia Alaui 2010).

Gdeim Izik: El detonante de Ia Primavera Arabe” (Giiell, 2011)

Tras permanecer escondidos unos dias en Marruecos tras el
desmantelamiento de Gdeim Izik, Antonio Velazquez e Isabel
Terraza consiguieron llegar a Canarias y trajeron la pieza
videoactivista de cuatro minutos y treinta siete segundos sobre el
desmantelamiento del campamento, desde el minuto 10.45 hasta el
15.29. Con este material y la suma de unas entrevistas se elaboré
Gdeim Izik: El detonante de la Primavera Arabe, un documental de unos

veintisiete minutos.

” (Benitez Byzaguirre, 2013: 157)

"¢ Articulo Priblico (Patricia Campelo, 2013):
http://www.publico.es/internacional /450771 /marruecos-condena-a-cadena-
perpetua-a-ocho-activistas-saharauis-de-gdeim-izik

" Gdeim Izik: El detonante de la Primavera Arabe (2011):
https://www.youtube.com/watch?v=KT480sFZsbY&hd=1
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El documental, dirigido por Lluis Marfa Giell, fue difundido por la
organizacion Resistencia Saharaui a través de Youtube. Resistencia
Saharaui es un movimiento que lucha pacificamente por la libertad e
independencia de la poblaciéon civil del Sahara Occidental. “Esta
formada por personas de diferentes nacionalidades y esta abierta a
todas las personas que de una forma u otra trabajan por los Derechos
Humanos en el Sahara Occidental Ocupado y por un Sahara Libre”.
Asi se definen ellos mismos en su web.

“Para muchos autores, el origen de todas las revueltas de la
Primavera Arabe estuvo en el Sdhara Occidental entre octubre y
noviembre del 2010, donde la movilizacién de la poblacion
consistio en sentadas silenciosas y en traslados masivos de los
campamentos, que terminaron provocando enfrentamientos
con las fuerzas de seguridad marroquies en Gdeim Izik, El
Aaiin y Smara, entre otras localidades” (Benitez Eyzaguirre,

2013: 151).
La familia Alaui™ (Sahara Thawra, 2010)

Los hermanos de la familia Alaui fueron agredidos el domingo, 24 de
octubre del 2010, por el Ejército marroqui. En la pieza videoactivista
relatan su experiencia y el infierno que estan viviendo. Los hermanos
Alaui viajaban hacia el Campamento de la Dignidad -Gdeim Izik- en
El Aaiin ocupado, cuando los militares abrieron fuego contra su
vehiculo al saltarse un control de carretera. El saharaui Garhi Najem
tue asesinado y sus compafieros, entre los que estaban los hermanos
Alaui, fueron trasladados al hospital heridos de gravedad.

De los cinco que viajaban en el coche, tres estan desaparecidos. En
un principio, el Ejército marroqui negé la entrada al hospital -donde
se encontraban los heridos- a sus familiares. Tras insistir, sélo
pudieron entrar dos familiares. Al preguntar por los desaparecidos al
cuartel del ejército, les respondieron que no sabian nada. “Hasta
ahora no sabemos nada de ellos, no sabemos si estan vivos o

"8 Historia extraida de la pagina web e/saharalibre.es donde se encuentra la pieza
videoactivista de la familia Alaui:
http://www.saharalibre.es/modules.php?name=Video Stream&page=watch&i
d=240
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muertos”, relata la saharaui -familiar de las victimas- en la pieza
videoactivista.

La esposa de Mohamed Lagdaf Alaui cuenta que su hijo estaba
enfermo. Por esta razon, su marido fue a la ciudad de El Aaitn para
traer medicinas. “Mi marido estd en coma, ha perdido todos sus
dientes, recibi6 dos balas en las piernas, y le golpearon en las rodillas,
esto es una masacre”, explica la esposa que todavia no sabe doénde
esta su cufiado Alaui Salek, desaparecido junto a sus companieros.

El joven saharaui que recibié un tiro en la cabeza por la policia
marroqui era Said Uld Sidahmed Uld Abdelwahad y fallecié en el
hospital Hssan Ben Mehdi de la ciudad de El Aaitn el 23 de
diciembre de 20107,

El testimonio tiene una duracion de tres minutos y cuarenta y cinco
segundos. Esta realizado por los profesionales de la organizacién
Sahara Thawra® y esta publicado en la pagina web saharalibre.es.

4.3.2. Violencia de la poblacién saharaui en el
desmantelamiento de Gdeim Izik* (Régimen marroqui, 2011)

Asimismo, hemos escogido otra tercera pieza, en este caso
denominada contravideoactivista, porque adquiere un valor
importante para este estudio: La respuesta violenta de la poblacion sabarani
durante el desmantelamiento de Gdeim I1zik (2011).

No se trata de una pieza videoactivista, sino que es una pieza
contravideoactivista. L.a razén es que imita la estética y la narrativa de
una pieza videoactivista, pero la produccidon esta realizada por el
gobierno marroqui, es decir, por los asaltantes. Y no se puede

" Articulo sabaralibre.es:
http://www.saharalibre.es/modules.php?name=News&file=article&sid=4488
* Sahara Tawra aina a personas de varios colectivos que se han unido de forma
independiente, animados por una sensacion de urgencia ante la exacerbacion de
la agresividad marroqui y la grave situacién que vive el pueblo saharaui en los
territorios ocupados del Sahara Occidental.

*! Pieza contravideoactivista del régimen marroqui en Articulo E/ Pais (Ignacio
Cembrero, 2010):

http://elpais.com/elpais/2010/11/15/actualidad /1289812651 850215.html

117


http://www.saharalibre.es/modules.php?name=News&file=article&sid=4488%20
http://saharathawra.org/index.php/iquienes-somos
http://elpais.com/elpais/2010/11/15/actualidad/1289812651_850215.html

considerar a una pieza videoactivista a aquellas que estan financiadas
por una entidad publica o privada.

Esta pieza contravideoactivista esta relacionada también con el
desmantelamiento de Gdeim Izik. El punto de vista es diferente. De
ahi, el valor que adquiere en este estudio como elemento de contraste.

La pieza, de cuarenta y nueve segundos, proporcionada al periédico
digital =/ Pais por la Agencia Atlas, muestra como supuestamente un
hombre saharaui degtiella a un agente marroqui en Gdeim Izik y otro
lo hace en la ciudad de El Aaiin. En otra secuencia sale un supuesto
hombre saharaui con un turbante que orina sobre cadaver de un
policia marroqui.

4.3.3. Cobertura del conflicto saharaui por parte de los medios
de comunicacién convencionales espafoles

Gdeim Izik: El detonante de Ia Primavera Arabe

De los siete medios de prensa espafnoles analizados -E/ Mundo, E/
Pais, Abe, La Razon, Phblico La Gaceta y La 1 anguardia- hemos
analizado una secuencia del documental, en concreto el
desmantelamiento de Gdeim Izik -desde el minuto 10.44 hasta 15.29-
ya que ninguno de los siete medios analizados ha publicado en sus
paginas webs el documental entero de veintisiete minutos. No
obstante, si que han publicado en las webs la pieza videoactivista del
desmantelamiento y otra pieza videoactivista sobre la intifada que se
produjo después en la ciudad de El Aaiin.

En el periédico E/ Mundo si se publicaron piezas videoactivistas del
desmantelamiento Gdeim Izik y de la intifada realizada después en El
Aaiin. Un total de cuatro piezas videoactivistas fueron publicadas.

El mismo dia que se produjo el hecho, E/ Mundo publicaba una pieza
videoactivista® de cinco minutos diecinueve segundos de duracién
sobre la intifada saharaui en la ciudad de El Aaian. Un mes después,
el 14 de diciembre, la misma pieza fue publicada en la web por

% Articulo E/ Mundo (Ana del Barrio y Erena Calvo, 2010):
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/11/08/internacional/1289203693.ht

ml
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segunda vez con otro titular “El Aaiin estd en llamas®™”. Hay que
anadir, que esta pleza no se encuentra en el documental analizado,
pero si esta grabado por Antonio Velazquez al que se le puede
reconocer la voz dentro del video.

En relaciéon al documental analizado, E/ Mundo publicé tres piezas
videoactivistas. La segunda pieza videoactivista® de un minuto
cincuenta y ocho segundos de duracion muestra un mensaje de
denuncia de ambos activistas, escondidos en una casa de El Aaiun.
Fue publicada el 14 de noviembre del 2010. Después, la tercera pieza
videoactivista®, de dos minutos cincuenta y cuatro segundos de
duracién muestra a los saharauis huyendo de Gdeim Izik. Fue
publicada nueve dfas después de lo ocurrido, es decir, el 17 de
noviembre del pasado ano 2010. La dltima secuencia, publicada seis
dias después, consta de treinta y cinco segundos de duraciéon donde
aparecen los soldados marroquis armados entrando en Gdeim Izik
bajo el titular “sIban armados los soldados marroquies en el asalto del
campamento saharaui?*”’

En el caso de E/ Pais, un dia después de lo ocurrido, es decir, el 9 de
noviembre publicé en su pagina web dos piezas videoactivistas
relacionadas con Gdeim Izik en una misma noticia.”” La primera pieza
de un minuto cuarenta y un segundos de duracién muestra la intifada
en la ciudad de El Aaitn. La segunda muestra el desmantelamiento de
Gdeim Izik, de dos minutos y cincuenta y ocho segundos de duracion
y, ademas, al que la han anadido una musica over.

¥ Articulo E/ Mundo (Ana del Barrio y Erena Calvo, 2010):
http://www.elmundo.es/multimedia/index.html?media=iCEy5Na8pRh

* Articulo E/ Mundo (Ana del Batrio, 2010):
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/11/16/internacional /1289898240.ht
ml

% Articulo E/ Mundo (Ana del Batrio, 2010):
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/11/17 /internacional /1289988431.ht
ml

% Articulo E/ Mundo (Ana del Barrio, 2010):
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/11/23/internacional /1290498856.ht
ml

*" Articulo E/ Pais (Ignacio Cembrero, 2010):
http://internacional.elpais.com/internacional /2010/11/09 /actualidad /128925
7204 850215.html
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Estas dos piezas de estos dos momentos claves, es decir, el
desmantelamiento y la intifada también fueron publicadas por L«
Vangnardia. La pieza videoactivista del campamento, publicada el 11
de diciembre del 2010, tiene una duraciéon de tres minutos veintiun
segundos y, curiosamente esta publicada sin audio y sélo el video es la
noticia®. La otra pieza videoactivista, de un minuto muestra a los
saharauis protestando en la capital y, como sucede en el caso

anterior, el video es la noticia bajo el titular de “Batalla campal en El
Aaiun™”.

El periodico La Gaceta subié la secuencia del desmantelamiento de
Gdeim Izik tal cual aparece en el documental, es decir, con una
duracién de cuatro minutos y veintiséis segundos. No esta
acompanado de ningun articulo. La noticia es sélo la pieza
videoactivista, subido tres dias después de lo ocurrido bajo el titular
“Video inédito del ataque al campamento de Gdeim Izik en el Sahara
Occidental™”.

En el caso de Prblico, no se publicé ninguna pieza videoactivista sobre
el desmantelamiento de Gdeim 1zik ni sobre la intifada en el Aaiun.
Aunque, si se escribieron noticias al respecto. La unica pieza
relacionada con este acontecimiento, fue una la declaracion de dos
activistas de la ONG Sahara Thawra, Javier Sopefia y Silvia Garcia, en
la que denuncia los abusos de Marruecos sobre la poblacion
saharaui”.

Finalmente en los periédicos Abe y La Razon no aparece ninguna
pieza videoactivista sobre el desmantelamiento del campamento
saharaui. En el caso de Abec existe una noticia bajo el titular “Un video
difundido por saharauis muestra a los soldados de Marruecos

% Articulo La VVanguardia:

http://www.lavanguardia.com/internacional /20101111/54068738678/¢l-
ejercito-marroqui-entra-en-el-campamento-de-el-aaiun.html

* Articulo La Vanguardia (Sahara Thawra, 2010):
http://videos.lavanguardia.com/20101108/54067989117 /batalla-campal-en-el-
aaiun.html

* Articulo La Gaceta: http:/ /www.intereconomia.com/video/negocios/video-
inedito-del-ataque-al-campamento-gdeim-izik-sahara-occidental

! Articulo Priblico (Guillaume Fourmont, 2010):
http://www.publico.es/espana/346757 / secuestran-y-torturan-a-saharauis
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armados en El Aamun”, publicado el 23 de noviembre del 2010. Sin
embargo, la pieza no se puede ver. En cuanto al periédico digital Iz
Razon, existen articulos y un fotograma de la pieza videoactivista, pero
no publicé ninguna pieza videoactivista.

La familia Alaui

El unico periddico digital que publica esta pieza videoactivista y una
noticia relacionada con este caso de violacion de los Derechos
Humanos es E/ Mundo. Bl articulo™ fue publicado el 28 de octubre
del 2010. Unos dias antes, se publicé otro articulo” relacionado con
este acontecimiento en el que perdid la vida el saharaui Nayem
Elghari, de 14 anos de edad -publicado por todos los periédicos
espafioles analizados-. No obstante, ninguno publicé esta pieza
videoactivista y s6lo Piiblico escribié un articulo™ sobre el resto de
acompanantes, es decir, la familia Alaui, que también iban en el
vehiculo.

La respuesta violenta de la poblacion saharaui durante el
desmantelamiento de Gdeim 1zik

E/ Pais publico la pieza contravideoactivista el 16 de noviembre del
2010, es decir, ocho dias después de lo ocurrido. Unos dias antes, los
periddicos ya habian publicado la primera pieza videoactivista
analizada. De ahi el titular de la noticia: “Rabat contraataca con un
video en el que saharauis vejan a marroquies””. Ademas, bajo la pieza
contravideoactivista se lee a pie de foto:

“Marruecos no quiere que nadie grabe lo que pasa en el Sahara
y prohiben el acceso a los medios de comunicacion. Pero desde

> Articulo E/ Mundo (Ana del Barrio, 2010):
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/10/28/internacional /1288252148.ht
ml

? Articulo E/ Mundo (Jests Ossorio y Ana del Batrio, 2010):
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/10/24/internacional/1287956073.ht
ml

** Articulo Prblico (Efe, 2010):

http://www.publico.es/internacional /343351 /tres-saharauis-continuan-graves-
tras-los-disparos-de-policia-marroqui

> Articulo E/ Pais (Ignacio Cembrero, 2010):
http://elpais.com/elpais/2010/11/15/actualidad /1289812651 850215.html
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Rabat han difundido ahora sus propias imagenes, realmente
espeluznantes. Muestran como se organizaron los saharauis para
responder de forma violenta al desmantelamiento del
campamento de protesta. Lo hacen armados con cuchillos,
piedras y objetos incendiarios. El gobierno marroqui asegura
que diez agentes fueron asesinados alli. Exhiben también unas
imagenes en las que un hombre orina sobre varios cadaveres de
soldados. En El Aaiun se grabé otra secuencia en la que un
agente del orden es degollado en plena calle”.

Hay que afiadir que la noticia analizada no sélo muestra la pieza
contravideoactivista sino que recoge las declaraciones del ministro de
Asuntos Interiores marroqui, Taeib Charkaoui que justifica el
desmantelamiento del Sahara y relaciona a los saharauis con la banda
criminal Al Qaeda. Dias antes de que el ministro del Interior espafiol
Alfredo Pérez Rubalcaba se reuniera con Charkaoui, la Liga Espafola
Pro Derechos Humanos presenté una querella criminal contra tres
ministros marroquies -incluido Charkaoui y el gobernador de El
Aaiin- por los supuestos delitos de lesa humanidad cometidos en el
desmantelamiento de Gdeim Izik™. Aqui la realidad comienza a
complicarse, a distorsionarse. En [E/ Pais, por ejemplo, esta
informacién sobre Charkaoui no se publica.

A través de esta pieza contravideoactivista, el régimen marroqui
manipula la informacién para dar la vuelta a la tortilla y de esta
manera, tergiversar la verdad: el desmantelamiento violento de Gdeim
Izik por parte del régimen marroqui. Aunque el periodista del articulo
de E/ Pais, Ignacio Cembrero da a entender al lector que puede
producirse una posible manipulacién sobre esta informacion
publicada: “en la rueda de prensa los medios de comunicacion
espafioles fueron de nuevo blanco de las criticas. A los periodistas alli

* Articulo Europa Press:

http://www.europapress.es/internacional/noticia-sahara-liga-espanola-pro-

ddhh-querella-contra-tres-ministros-marroquies-pide-declaracion-jimenez-
20101116120108.html
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presentes se les entregé un dossier con articulos y fotos objeto de
9597

manipulacién por los periddicos espanoles y la agencia Efe”™".

Esta pieza contravideoactivista fue publicada, un dia después, el 17 de
noviembre, en el periddico E/ Mundo bajo el titular “Los argumentos
de Marruecos™”. Es la misma pieza contravideoactivista de cuarenta y
nueve segundos.

Asimismo, en el articulo no sélo se recogen las declaraciones de
Charkaoui que segun €l relaciona a los saharauis con terroristas -como
en el caso de E/ Pais- sino que afirma que el campamento se desalojo
de forma “pacifica” y que su “intervencion era liberar a ciudadanos
inocentes que se encontraban secuestrados en manos de las milicias

armadas”’.

“Rabat lleva afios vinculando al Frente Polisario con Al Qaeda. Sin
embargo, el desalojo del campamento ha servido de nuevo para
intentar buscar alguna prueba de esta relacion que denuncia
Marruecos”, escribe la periodista Esther Mucientes donde en este
articulo podriamos afirmar que su intervencion si da un dato valioso
para evitar esa posible modificacién de la realidad.

El periédico Abe también publicé la pieza contravideoactivista de
cuarenta y nueve segundos el mismo dia que E/ Pais. La pieza se
encuentra dentro de la noticia titulada “Las imagenes de El Aaian que
Marruecos quiere vender sin periodistas como testigos””’, enviada por
la agencia Efe. El periédico Abec escribe de subtexto la siguiente
informacién: “Un video oficial muestra la supuesta brutalidad
saharaui, mientras Rabat sigue impidiendo a los informadores acceder
a la zona”. Aunque el titular denuncia un aspecto fundamental
relacionado con la libertad de prensa, dentro de la noticia se recoge el

" Articulo E/ Pais (Ignacio Cembrero, 2010):
http://elpais.com/diario/2010/11/16/internacional /1289862003 850215.html
* Articulo E/ Mundo (Esther Mucientes, 2010):
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/11/17 /internacional /1289991867.ht
ml

”? Articulo Abc (Efe, 2010):

http://www.abc.es/20101115/internacional /imagenes-aaiun-marruecos-quiere-
201011152152.html

123


http://elpais.com/diario/2010/11/16/internacional/1289862003_850215.html
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/11/17/internacional/1289991867.html
http://www.elmundo.es/elmundo/2010/11/17/internacional/1289991867.html
http://www.abc.es/20101115/internacional/imagenes-aaiun-marruecos-quiere-201011152152.html
http://www.abc.es/20101115/internacional/imagenes-aaiun-marruecos-quiere-201011152152.html

mismo contenido que en E/ Pais y E/ Mundo: las declaraciones de

Charkaoui.

Las declaraciones extraidas del ministro de Asuntos de Interiores
marroqui son la “intervencién pacifica” del desmantelamiento del
campamento para salvar a la poblaciéon saharaui, la “vinculacién”
terrorista entre saharauis y Al Qaeda apoyandose en esta pieza
contravideoactivista, el “accidente” que supuso la muerte del espafnol
Baby Hamday Buyema -que muri6 en los disturbios del campamento
segun su familia y ONG prosaharauis- y las relaciones “excelentes”
entre Espana y Marruecos.

En el caso del periédico La Ragon, que fue el primer medio en
publicar la noticia, la pieza contravideoactivista no aparece publicada.
Sélo aparece un fotograma capturado del video debajo del titular
“Rabat acusa a los saharauis de atacar a las fuerzas del orden'™.
Asimismo, aclara que Charkaoui no relaciona a los saharauis con Al

Qaeda:

“Interrogado al respecto, el ministro del Interior recalcd que las
autoridades «no han dicho que Al Qaeda -cuyas bases magrebies
se encuentran en la franja sahelo-sahariana- estuviese
involucrada; sélo que el estilo y el acto de degollar son extrafios
en Marruecos». Fasi Fihri fue mas lejos y apuntd que existen
«bandas de narcotraficantes y contrabandistas entrenadas vy
acostumbradas al secuestro y asesinato», y que la forma en que
operaron los violentos del campamento hacen pensar en
elementos extrafios al Sahara marroqui”.

El periédico Priblico recogié los testimonios de Charkaoui en un
articulo,'”’ publicado el 18 de noviembre, junto a un fotograma
capturado de la pieza contravideoactivista en la que aparece un policia

' Articulo La Razon:

http://www.larazon.es/detalle hemeroteca/noticias/I.LA RAZON 342539 /hi
storico/3086-marruecos-se-defiende-con-un-video-que-muestra-la-supuesta-
brutalidad-saharaui#.UZjIJKK8BZg

""" Articulo Prblico (C. Martin, 2010):

http://www.publico.es/espana/347042 /cherkaoui-identifica-a-los-saharauis-
con-terroristas
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herido por los supuestos saharauis. Sin embargo, no aparece la pieza
contravideoactivista, sélo las declaraciones recogidas por Charkaoui.

El periédico La Gaceta no publicé esta pieza contravideoactivista ni
ninguna noticia sobre la posicion de Marruecos. Finalmente, el
periédico La Vanguardia public6 en su pagina web esta pieza
contravideoactivista'””. Es cierto, que en su hemeroteca —sobre las
publicaciones de papel- recoge las acusaciones de Charkaoui y

nombra la pieza. No obstante, su informacién se centra mas en la
visita de Alfredo Pérez Rubalcaba.

4.4. La luz, en un periodo de tinieblas

La difusién de la primera pieza videoactivista desvela que cuatro de
los siete medios de prensa digitales seleccionados publicaron el
desmantelamiento violento de Gdeim Izik: E/ Mundo, E/ Pais, L.a
Vangnardia y La Gaceta. Con estos datos podriamos afirmar que, a
priori, si se informé sobre esta realidad saharaui. Aunque dada la
importancia mediatica de este acontecimiento histérico y el valor
testimonial del documento audiovisual realizado por los activistas
Antonio Velazquez e Isabel Terraza, todos los medios de prensa
analizados deberian haber publicado esta pieza videoactivista en la
que se aprecia con claridad la intervencién no pacifica del
desmantelamiento del campamento Gdeim Izik por parte del régimen
marroqui: las armas, la entrada de la policia marroqui, los heridos, las
jaimas ardiendo, etc.

A través de la segunda pieza videoactivista, La familia Alani, se desvela
otra de las hipdtesis propuestas al inicio de este capitulo: el
ocultamiento de realidades sobre el conflicto del Sahara Occidental
por parte de los medios corporativos. Sélo E/ Mundo publicéd esta
pieza videoactivista relacionada con la vulneracién de los Derechos
Humanos.

La existencia de otras paginas web, blogs o piezas videoactivistas -
publicadas o no en los medios de prensa corporativos- han
encontrado sus propias plataformas de difusién en internet. Un

' Articulo La Vangnardia:
http://hemeroteca.Javanguardia.com/preview/2010/11/09/pagina25/8500446
5/pdfhtml?search=Marruecos
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ejemplo serfa la pagina web sabaralibre.es donde gracias a su existencia
hemos podido descubrir esta realidad no publicada por nuestros
medios de prensa espanoles. Asimismo, tras bucear por su contenido,
hemos descubierto algo asombroso. Por ejemplo, la elaboracion de
un articulo que recopila todas las piezas videoactivistas relacionadas
con Gdeim 1zik'". Y es que no soélo existen dos piezas videoactivistas
de ese dia como publican los medios analizados, sino unas treinta.

“Los medios son importantes ahora porque orientan al
individuo en sus pensamientos al ofrecerle unos temas y
silenciarles otros. No le dice que ha de pensar, pero le orientan
sobre qué ha de ocupar su pensamiento” (Monzén Arribas,

1987: 130).

A lo largo de esta investigacidon, hemos visto que la prensa
seleccionada no publica ciertos articulos de interés informativo sobre
el Sahara Occidental. Por ejemplo, hemos desvelado que al escribir en
el buscador “El Muro de la Vergiienza” de cada uno de los siete
periddicos analizados, no existe ninguna noticia relacionada con esta
etiqueta en seis de ellos. S6lo Prblico tiene dos noticias sobre el Muro
de la Vergiienza, un muro de 2.700 kilémetros que separa los
territorios ocupados del Sahara Occidental de los liberados.

“Y nada, nada de nada, se habla del Muro de Marruecos, que
desde hace 20 afios perpetia la ocupacion marroqui del Sahara
Occidental. Este muro, minado de punta a punta y de punta a
punta vigilado por miles de soldados, mide sesenta veces mas
que el Muro de Betlin. ;Por qué sera que hay muros tan
altisonantes y muros tan mudos? :Sera por los muros de la
incomunicacién, que los grandes medios de comunicaciéon
construyen cada dfa” (Galeano, 2010)'"*

Por ultimo, la pieza contravideoactivista fue difundida por cuatro de
los siete medios de prensa espanoles: Abe, E/ Pais, E/ Mundo y La

' Atrticulo sabaralibre.es:
http://www.frentepolisario.com/modules.php?name=News&file=article&sid=
4360

' (Eduardo Galeano, 2010):
https://www.youtube.com/watch?v=16mQ-jHdEqo
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Vangnardia. El régimen marroqui contraatacé con la estrategia de
justificar sus acciones violentas a través de la imitacién del
videoactivismo. En ella, predomina un componente fuertemente
violento en el que las victimas -poblacién saharaui residente en el
campamento de Gdeim Izik- se convierten en los verdugos.

Asimismo, cada uno de los medios de prensa analizados elabora su
propio discurso informativo -articulos, reportajes, fotogratias, piezas
videoactivistas- y podriamos refrendar, que en algunos periddicos
espafioles, Marruecos consigue ocultar el conflicto principal y generar
ruido.

Sin embargo, en otros periddicos no lo consigue. Estos serian E/
Mundo, Abe y E/ Pais. En E/ Mundo existen las opiniones e
intervenciones de la periodista Esther Mucientes que pone en
entredicho algunas afirmaciones de Charkaoui. Mucientes no realiza
un “copia y pega’ de la rueda de prensa de Charkaout. Su
intervencion rescata a la memotia e, incluso, invita a la reflexién. Por
otro lado, en el periddico Abe el titular alega la falta de libertad de
prensa y lo mismos sucede con la intervencion del periodista Ignacio
Cembrero en E/ Pais. Aunque ninguno de los tres periodistas escribio
nada en ese articulo sobre la querella presentada a la Audiencia
Nacional por La Liga Espafiola Pro Derechos Humanos contra el
ministro de Asuntos Interiores marroqui, Taeib Charkaoui por la
presunta comisiéon de los delitos de asesinato de un ciudadano
espafiol y de lesa humanidad, genocidio y torturas.

Las evidencias que se desprenden del analisis realizado nos hacen
coincidir con la apreciaciéon del periodista Inaki Gabilondo: “el
periodismo no esta en peligro en absoluto, sino el actual sistema del
periodismo.”'"

En este caso estudiado, la aportaciéon complementaria y/o
contrainformativa que el videoactivismo ha ejercido en el conflicto
del Sahara Occidental confirma que es la luz en un periodo en que los
medios de comunicacién son las tinieblas. Este hecho prueba que el
videoactivismo esta en condiciones de poder actuar como una
herramienta de intervencién comunicativa muy poderosa al no estar

' XTIV Conferencia de Periodismo Digital en Huesca en marzo del 2013.
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influida por el control férreo del actual sistema periodistico. Una
herramienta que, en ocasiones, puede interferir en las agendas
corporativas y, en consecuencia, en la opinién publica. Un quinto
poder, que pueda equilibrar de nuevo al cuarto poder, a la prensa.

De hecho, el régimen marroqui utilizé6 el videoactivismo para
contraatacar a la primera pieza videoactivista realizada por Antonio
Velazquez e Isabel Terraza, publicada unos dias antes en los distintos
periddicos espanoles. Insistimos de nuevo en que, ademas de no
tratarse de una pieza videoactivista, tiene un fuerte contenido
propagandistico pues “la propaganda no persigue la verdad ni busca

informar: su objetivo es influir, disuadir, moldear un pensamiento”
(O’ Donnell, 2007: 9).

En mayo del 2013, la periodista Rebeca Mateos Herraiz del periédico
digital Periodismo Humano publicé un articulo'” del Sihara Occidental
en el que recoge unas conclusiones similares a las aqui reveladas: el
videoactivismo sirve para desvelar ese ocultamiento subinformativo
de los medios de prensa corporativos en el conflicto del Sahara
Occidental.

Bajo el titular “Marruecos endurece la represion contra la poblacion
saharaui en los territorios ocupados” y publicado junto a una pieza
videoactivista que asi lo demuestra, la periodista escribe:

“Tras el tajante rechazo por parte de Marruecos a la propuesta
de EEUU de que la Misién de Naciones Unidas para el
Referéndum del Sahara Occidental -MINURSO- pudiese
supervisar el respeto de los Derechos Humanos en el Sahara
Occidental, las fuerzas del orden marroqui estan reprimiendo
violentamente las manifestaciones de la poblaciéon saharaui.
Ante una comunidad internacional indiferente, los activistas se
exponen a ser encarcelados por subir videos a las redes sociales
para denunciar la represion”.

Vemos asi, en estas apreciaciones una confluencia con nuestras
inferencias: Marruecos teme a los videoactivistas porque no puede

" Articulo Periodismo Humano (Rebeca Mateos Herraiz, 2013):
http://periodismohumano.com/en-conflicto/marruecos-endurece-la-
represion-contra-la-poblacion-saharui-en-los-territorios-ocupados.html
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controlar los contenidos que éstos suben a la red o manejan sus
ctudadanos en los teléfonos moviles, al contrario que hace con sus
medios de comunicacién. La informacion, deja de convertirse asi en
una mercancia donde la funciéon periodistica prima sobre la
propagandjistica.

El articulo también descalifica a los medios de comunicacion
espafioles:

“A esta situacion le preceden imagenes que durante los pasados
15 dias han circulado por las redes sociales, sin apenas eco
mediatico, de jovenes apaleados en las calles tras sacarlos a
rastras de sus casas, mujeres (madres, esposas, hermanas...) que
han recibido la misma suerte al tratar de evitar que eso
sucediese, detenciones arbitrarias, desapariciones, torturas,
destrozos en las casas y coches de los activistas mas visibles
como es el caso de Aminatou Haidar'"™.

Nuestro capitulo nos anima a pensar que un cierto tipo de
videoactivismo tiene la capacidad de retar al blindaje informativo
corporativo sobre determinados asuntos. Que el videoactivismo
puede rescatar el alma del periodismo. Un periodismo que no ha
muerto, sino que permanece dormido, en coma, esperando a que sus
propios trabajadores, junto a los ciudadanos lo despierten de ese
suefio profundo donde el poder lo retiene maniatado. Sélo asi se
podran construir nuevos espacios publicos, porque “una sociedad
democratica depende de un publico informado capaz de hacer
elecciones politicas” (Herman y McChesney, 1999: 14).

Mientras tanto, activistas, profesionales de la comunicacién vy
ciudadanos contintan denunciando numerosas realidades —abusos
policiales,  represion, secuestros, encarcelamientos, torturas,
desapariciones, etc.— del conflicto geopolitico del Sahara Occidental,
donde los intereses comerciales y econémicos de los gobiernos de
Marruecos, Francia, Estados Unidos y Espafa estan por encima de

7 Aminatou Haidar es una emblematica activista saharaui que lucha por los
Derechos Humanos y el derecho a la autodeterminacion del pueblo saharaui.
En 2006 Marruecos le deneg6 el pasaporte, pero ha sido galardonada con varios
reconocimientos internacionales y continua con su lucha a dfa de hoy.
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los Derechos Humanos de un pueblo, victima de una ocupacion ilegal
desde hace mas de cuarenta anos.

La poblacién civil saharaui resiste y envia mensajes de socorro online
a través de sus moviles, camaras y ordenadores con el objetivo de que
el resto de los ciudadanos del mundo conozcan su realidad
desconocida, ya no solo la historia olvidada de afios atras, sino
también su presente.
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Videoactivismo de convocatoria: el lenguaje
publicitario en las Mareas Ciudadanas

Paloma de la Fuente Garcia

5.1. La fuerza de los movimientos sociales: las Mareas
Ciudadanas

Somos conscientes que con una pelicula, al igual que con una novela, un
cutadro o un libro, no liberamos nuestra patria, pero tampoco la liberan ni
una huelga, ni una movilizacion, ni un hecho de armas, en tanto actos
aislados. Cada uno de estos o la obra cinematogrdfica militante, son formas
de accion dentro de la batalla gque actnalmente se libra.

Getino, Octavio y Solanas, Fernando (1960: 23)

UANDO HABLAMOS de cine militante nos referimos a las

producciones audiovisuales que remueven la conciencia del
espectador. Este término se asocia hoy en dfa con el concepto de
videoactivismo. Este se caracteriza fundamentalmente por ser una
practica de reivindicacién politica, que nunca actia de manera aislada.
Acompafia a huelgas y manifestaciones y sirve, entre otras cosas,
como una llamada a la accién. Es la manifestacion de que los recursos
audiovisuales, en ocasiones, se ponen al servicio de los Movimientos
Sociales y sirven como altavoz de sus denuncias y reivindicaciones.
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En el presente capitulo haremos un analisis de las piezas que han
creado y distribuido las mareas ciudadanasy que han servido para
convocar a la participacion en manifestaciones, y otros actos de
reivindicacién politica.

Las Mareas Cindadanas comenzaron su actividad en el 2012 en
respuesta a la propuesta de privatizacion de la Sanidad Publica en
Madrid. Gracias a la movilizacién ciudadana que en su momento fue
masiva y la denuncia ante el Tribunal Constitucional, este proceso de
privatizacion queda paralizadolog.

Se definen como una agrupaciéon de colectivos que pretende aunar
todos los movimientos sociales que acontecen en Espafia en las
distintas  areas. Cada uno de esos movimientos adopta
simbolicamente un color. El uso masivo de camisetas identificativas
de esos colores llevo a la prensa a utilizar el nombre de mareas para
reteritlas. Las Mareas Cindadanas han llenado las calles de colores para
reivindicar derechos y denunciar situaciones en las que son
vulnerados.

Nuestro analisis se basa en la comparacion de los rasgos narrativos de
la publicidad comercial con el videoactivismo de convocatoria que se
ha realizado por las Mareas Ciudadanas de sanidad, educacion,
servicios soclales, y parados. El analisis parte de unos parametros ya
fijados que nos permitiran ver de qué recursos se sirve la producciéon
de videoactivismo de convocatoria orientados a la participacion en
acciones convocadas por los movimientos sociales a través del analisis
de diferentes producciones.

5.2. De la web 2.0 al videoactivismo 2.0 en una sociedad red

En una sociedad digital, la cimara, un teléfono movil o cualquier otro
objeto capaz de registrar audio y video de forma inmediata operan
como herramientas politicas; armas que caben en nuestros bolsillos y
que son capaces de captar la realidad de unos ojos que hasta hace
poco tiempo quedaban marginados del sistema tradicional de
comunicacién. Gracias a la practica videoactivista, adquieren voz

' El proceso de privatizacién queda paralizado tras un revés judicial en enero
del 2014. Articulo publicado en el diario E/ Pais:
http://ccaa.clpais.com/ccaa/2014/01/27/madrid /1390839012 137715.html
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colectivos que han sido invisibilizados y excluidos del discurso
publico dominante que controlan las corporaciones mediaticas.

Los origenes de la produccién videoactivista se remontan al cine
politico y el cine militante originado en los afios veinte. Estas voces
amordazadas entrevieron algo de luz entonces, se han expandido de
forma masiva con el desarrollo de las nuevas tecnologias de la
comunicacién y de la informacién. Cualquier persona, sin requerir
conocimientos especializados, tiene la posibilidad de convertirse en
un agente comunicador capaz de plasmar su punto de vista (la
comunicacién audiovisual siempre se acota a los ojos de quien graba)
y difundirlo, si quiere, a tiempo real, algo que rompe con el
tradicional proceso de producciéon y posproduccion mediado por los
grandes grupos mediaticos.

. . C . .
En este contexto social y referido a la web 2.0'” la investigadora
Marta Galan Zarzuelo define estas practicas como un videoactivismo

2.0:

“A esta manera de producir lo llamamos videoactivismo 2.0.
Consideramos que son continuadores de la labor videoactivista
que se empez6é a generar a finales del siglo XX porque sus
piezas audiovisuales tienen un claro objetivo politico, de
denuncia, se producen desde la alternatividad en todos los
procesos y se caracterizan por la inmediatez de los materiales, y
2.0 porque se encuentran dentro de la filosofia de la web 2.0
como productores de contenidos, en este caso audiovisuales, sin
intermediarios en los proceso” (Galan Zarzuelo, 2012: 1099-

1100).

' “Frente a la web impulsada por una institucién, empresa o persona, surge la
web en la que los participantes se sitian al mismo nivel. Se parte de la
concepcién de la web 2.0 como algo que va mas alla de la acepcion técnica, o
puramente instrumental, para profundizar en su dimensién comunicativa e
informativa. No se entra en la descripcion de su funcionamiento informatico,
sino que se pasa directamente a examinar el cambio producido en los procesos
de interrelaciones de las personas o grupos sociales que intervienen en su
aplicacion, asi como en las repercusiones que este enfoque tiene en la
generacion de un nuevo modelo comunicativo” (Cebrian Herreros, 2008: 340)

137



El poder de la distribuciéon inmediata, en una sociedad que esta
saturada de informacion, es algo imprescindible, o entender que no
solo el hecho de la aparicion de los nuevos medios es lo que permite
una comunicaciéon 2.0, sino el uso que hacen los usuarios de ellos. La
revolucion tecnologica, segun Manuel Castells, no sélo se debe
entender como la apariciéon de nuevos aparatos, sino en un NUEVO uso
de ellos creando retroalimentaciéon informativa. Los propios
consumidores audiovisuales se convierten en productores.

“La difusion de la tecnologia amplifica infinitamente su poder al
apropiarsela y redefinirla por sus usuarios. Las nuevas
tecnologias de la informacién no son solo herramientas que
aplicar, sino procesos que desarrollar. Los creadores y los
usuarios pueden convertirse en los mismos” (Castells, 2006: 58).

Este teodrico desarrolla el concepto de la sociedad red:

“Esa sociedad red es la sociedad que yo analizo como una
sociedad cuya estructura social esta construida en torno a redes
de informacién a partir de la tecnologfa de informacion
microelectrénica estructurada en internet. Pero internet en ese
sentido no es simplemente una tecnologia; es el medio de
comunicacién que constituye la forma organizativa de nuestras
sociedades, (...). Lo que hace internet es procesar la virtualidad
y transformarla en nuestra realidad, constituyendo la sociedad
red, que es la sociedad en que vivimos” (Castells, 2012: 10).

Este término refiere al hecho de que vivimos en una sociedad donde
se crean redes de comunicaciéon que tienden a la horizontalidad y la
reciprocidad. Un nuevo modelo de agente comunicador: aquellos que
en cualquier momento se pueden convertir en informadores y donde,
el consumidor no sélo puede actuar como receptor, sino que tiene a
su alcance las herramientas para comunicarse. Aunque también se
tiende a la saturacion, lo que reduce en ocasiones el alcance de estas
producciones, y a la segmentacién. No todo el mundo tiene acceso a
la red. Esta sociedad excluye a un sector que por pertenecer a una
clase social baja no puede acceder a esa comunicacién. Los costes de
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produccién se han abaratado pero no eliminado. La brecha digital“o,
11

fragmenta el mundo por edad, condicién social y sexo .

Del mismo modo que siempre habra gente que quiera escuchar, habra
gente que quiera informar. En esta corriente se desarrolla la actividad
videoactivista, creciente en estos dias y con un papel crucial en una
sociedad segmentada, donde cada dfa los ricos son mas ricos, y los
pobres son mas pobres. Una sociedad occidental que se devora a si
misma. El pueblo adormecido necesita despertar y ser consciente de
las realidades asoladoras con las que conviven.

5.3. Videoactivismo: poder de convocatoria

Hablabamos del videoactivismo 2.0 y su extensiéon en la Era de la
Informacién. No podemos, sin embargo, acotar toda el
videoactivismo a un determinado tipo de produccion inmediata,
unipersonal y distribuida en la red. También los movimientos sociales
crean, producen y editan productos audiovisuales que distribuyen en
otros canales alternativos a las salas comerciales. El videoactivismo es
una herramienta politica en manos de los colectivos sociales e
individuos particulares que adopta distintos formatos.

El videoactivismo es una gran masa de producciones cuyo objetivo es
la transformacion politica. La tematica es muy amplia pero se puede
concretar refiriéndonos a piezas que visibilizan realidades ocultas y
que se activan en vista de un silencio o carencia por parte de los

""" De acuerdo con Eurostat, la brecha digital consiste en la "distincién entre
aquellos que tienen acceso a internet y pueden hacer uso de los nuevos servicios
ofrecidos por la World Wide Web, y aquellos que estan excluidos de estos
servicios". Este término también hace referencia a las diferencias que hay entre
grupos segun su capacidad para utilizar las TIC de forma eficaz, debido a los
distintos niveles de alfabetizacion, carencias, y problemas de accesibilidad a la
tecnologia. También se utiliza en ocasiones para sefialar las diferencias entre
aquellos grupos que tienen acceso a contenidos digitales de calidad y aquellos
que no. El término fue acunado por el psicélogo experimental Lloyd Morrisett
en el afio 2003.

" Datos sobre la brecha digital publicados en E/ Mundo en el dia mundial de
internet (17 de mayo) en el afio 2013:
http://www.elmundo.es/elmundo/2013/05/17 /navegante/1368766608.html

139


http://www.elmundo.es/elmundo/2013/05/17/navegante/1368766608.html

medios de comunicacién de masas. Son piezas que se financian, en
los casos que estudiamos, de manera colectiva.

La produccion videoactivista, desde sus inicios, ha quedado ligada a
los principios del documentalismo audiovisual. Ha tomado la
representacion de la realidad camara en mano como narracion
predilecta. Pero no sélo existen piezas videoactivistas documentales.
En ocasiones, la historia sigue un guién con el mismo fin que una
pieza tomada camara en mano de manera espontanea. Un ejemplo es
el cortometraje Ibrahin''? (2013, Colectivo Alhurria) que denuncia y
reflexiona sobre la realidad de los inmigrantes en el barrio madrilefio
de Lavapiés. La ficcion también actia como una herramienta de
denuncia social.

Ademas, suele tratarse de producciones propias en todos los niveles,
desde la preproducciéon (que en algunos casos no existe por ser
espontanea en piezas tomadas en situaciones de privacion de
derechos, como en el caso de la periodista Patricia Horrillo'"”) hasta el
montaje, si lo hubiera. Se ha recuperado la poética del collage que ha
experimentado una expansion masiva A partir de unas imagenes ya
tomadas se intenta construir una narracion diferente con un fin
videoactivista.

La clasificaciéon que presentamos a continuaciéon no es excluyente a
tuturas investigaciones que la completen, tan sélo es un primer paso
que nos ayudara a definir las piezas que posteriormente se analizaran.

Atendiendo a las funciones comunicativas de las producciones
videoactivistas, podemos clasificarlas en las siguientes categorias:

e Contrainformativos. Visibilizan realidades silenciadas por el
discurso hegemonico. Muestran un punto de vista diferente al
de los medios tradicionales. Son = mayoritariamente
testimoniales. En muchas ocasiones, el mostrar la realidad esta
por encima de la calidad. Estan tomadas en manifestaciones,
huelgas, y cualquier otra accién convocada por los movimientos

12 http://ibrahimcortometraje.blogspot.com.es/

' Periodista retenida en la Puerta del Sol (Madrid) la noche del 17 de agosto de
2011 mientras hacfa su trabajo.
http://www.youtube.com/watch?v=VEXvEpuwejs
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sociales. Se distribuyen de manera casi inmediata para lograr un
mayor impacto.

De concienciacion y agitacion. Son piezas generalmente cortas.
En ocasiones pueden ser collages que reconstruyen el discurso
narrativo de las imagenes; o pueden ser montajes en los que con
elementos como la voz en off se razona sobre hechos concretos
y acompafiada por una musica que agite al espectador, se busca
la rabia ante las situaciones que afectan a las sociedades.

De reflexion. Suelen tener una mayor duracidn, e incentivan la
reflexion del espectador sobre uno de esos temas silenciados; ya
sea el feminismo, algin problema ecologico, o problemas
politicos. Muestran realidades, y se entrevistan a personas
afectadas. A través de la reflexibn se puede llegar a la
concienciacion y asi a la accion.

De convocatoria. Son videos que llaman a la accién. Su objetivo
es hacer una llamada a la participacién de los individuos en
movimientos sociales como manifestaciones, concentraciones,
huelgas; a uno o a varios actos reivindicativos. El rasgo
principal de este tipo de videoactivismo, que es el que
tomaremos como caso de estudio en este capitulo, son la
apelacion a la motivacion de manera directa o indirecta. Dentro
de los rasgos del videoactivismo de convocatoria podemos ver
que hay rasgos caracteristicos de la publicidad comercial:
busqueda del impacto y de la emocién. Ambos discursos tienen
la funcién de activar la motivacién por lo que en el presente
capitulo queremos tratar de esclarecer en qué medida se
parecen.

Estas clasificaciones no son exclusivas entre si, sino complementarias.
En alguna de las piezas elegidas para el analisis posterior, podemos
ver como una pieza de convocatoria es a su vez contrainformativa y
de concienciacion.

5.4. La publicidad comercial: lenguaje audiovisual con poder de
conviccion

Cada vez que nos referimos a la publicidad, asociamos este término
con un concepto de venta, comercio o marketing; pero los anuncios
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no solo tienen un objetivo de vender. También promocionan
productos o servicios, o pretenden concienciar a los espectadores.
Segun la clasificacion realizada por Rodriguez Centeno (2004:2), la
publicidad comercial se diferencia de la propaganda, las campafas
sociales y de la publicidad corporativa.

Definimos as{ a la publicidad comercial como una herramienta de
comunicacién informativa y persuasiva, financiada por un anunciante
que utiliza fundamentalmente los medios de comunicacién de masas
para difundir sus bienes y servicios con la finalidad de que los
consumidores los adquieran o los contraten. La publicidad utiliza
diversos soportes como puede ser el papel o la television. El que aqui
referimos sera el audiovisual que se difunde a través del cine, la
television e internet.

Siguiendo a Hernando Cuadrado en su definicion de publicidad
(2003: 513) encontramos que la publicidad puede adoptar dos fines:
convertir a los posibles destinatarios en receptores que se mantengan
en el tiempo (funcién factica), e influir sobre su conducta (funcion
apelativa). Los rasgos mas comunes son:

e LEs frecuente el empleo de colores llamativos.

e la tipografia suele ser de gran tamafo y aparecer en primer
plano. Son un vehiculo del cédigo lingtiistico y pueden destacar
o resaltar los significados.

e JTos personajes apelan al publico. Es recurrente que hablen a
camara para crear un contacto visual con el receptor.

e Ll mensaje lingtistico o el discurso cumple distintas funciones
en relacion con la imagen. Puede realzar el significado de la
imagen o afiadir nueva informacion.

e la funcién principal del mensaje es apelativa y abundan los
modos verbales indicativos e imperativos. El uso de
interrogativas se entiende con el afan de la participacién en la
comunicacién del receptor.

e J.os mensajes se caracterizan por su brevedad y concision, ya
que la comunicacion publicitaria, aunque reiterada, es rapida, y
evita el cansancio de los receptores.
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e [l comparativo que mas aparece es el superlativo (algo es mejor
que el resto). Incluso se ha normalizado el uso del supetlativo
absoluto (es lo mejor).

e El nombre de marca siempre aparece. Puede ser de manera
icénica con el logotipo, o de forma verbal. Que aparezca el
nombre de marca permite la identificaciéon con el producto.
Ademas, éste se va cargando de una serie de significados
afadidos. El proceso de semantizaciéon de estos nombres se
halla en relacién con la imagen o estereotipo de la marca,
formada por un conjunto de representaciones que califican el
producto.

e Ll léxico de los mensajes publicitarios refleja los temas mas
reiterados en la elaboraciéon de los estereotipos o imagenes de
marca. La publicidad se aprovecha del prestigio de la ciencia y
de la técnica. Términos como cientifico, técnico, matematico,
biolégico, catalitico, son claros ejemplos de esta actitud.

e FEl mensaje publicitario es innovador, pero también redundante.
Hay un uso excesivo de mensajes chocantes y de su repeticion.

e . musica que aparece en los anuncios intensifica el significado
de los mensajes.

¢Estan estos rasgos presentes en la produccion videoactivista? ¢Nos
hemos apropiado del lenguaje publicitario con el fin de lograr
objetivos sociales? El estudio de caso sobre el videoactivismo
producido por las mareas ciudadanas nos ayudara a clarificar las
respuestas a estos interrogantes.

5.5. El poder de convocatoria de las Mareas Ciudadanas

Avanzabamos que las Mareas Cindadanas son corrientes de lucha social
que tienen en comun el contexto en que han aparecido. En nuestro
estudio vamos a centrarnos en la Marea Blanca, la Marea 1 erde, la
Marea Naranja y la Marea Roja, no porque sean las unicas ni tampoco
las mas importantes. La eleccion se ha basado en la relevancia de las
piezas videoactivistas.
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5.5.1. El poder de convocatoria de la Marea Blanca

La Marea Blanca es el nombre que recibe el movimiento ciudadano en
favor de la sanidad publica y universal en todo el territorio espafiol.
Toman el color blanco que se identifica con las batas de trabajo del
personal sanitario de hospitales y centros de salud, pero no sélo
representa sus intereses, sino que pretenden la defensa de los
derechos de los pacientes.

La primera vez que se utiliz6 el nombre de Marea Blanca en una
manifestacion fue tras la aprobacion del Plan de Medidas de Garantia
de Sostenibilidad del Sistema Sanitario Pablico en la Comunidad de
Madrid, el 18 de noviembre de 2012. Desde entonces hasta el primer
trimestre del afio 2014 han sido muchas las concentraciones de
protesta contra las medidas del ejecutivo y sus planes de privatizar
hospitales y centros de salud. También han convocado huelgas,
manifestaciones en diversas ciudades espafolas y otras acciones como
la colocacién de sabanas blancas en balcones y ventanas en apoyo al
movimiento. Cuenta con un blog central donde se recogen todas las
noticias referentes a las convocatorias. Se organiza de manera
asamblearia 'y en delegaciones que estan delimitadas por
Comunidades Auténomas. Cada delegacion distribuye informaciéon
por medio de los perfiles oficiales de Facebook y Twitter.

Pieza analizada: “Spot en defensa de la Sanidad Publica” '

Se publicaron cinco partes del spot de similar duraciéon durante dos
dias seguidos. Con idéntico texto y distintos protagonistas. En total
tueron seis minutos de video que se distribuyeron por las redes
soclales con el objetivo de concienciar a la gente y animarles a unirse
al movimiento. El canal se cre6 especificamente para la difusién del
video, puesto que no cuenta con mas archivos subidos a fecha del
mes de mayo del ano 2014.

El video no llama a ningin acto concreto, pero si que sugiere la
movilizacién. El discurso se caracteriza por tener un caracter
implicito (no se invita de manera directa a la accién pero se incita a
ella), emocional y personal. Definimos que la apelaciéon a la

""* Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=ul-uVsdgemk
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motivacion se hace de manera indirecta puesto que no se presenta en
ningin momento datos concretos de las acciones del movimiento.
No se aporta una fecha a la que acudir ni qué hacer para participar en
las acciones que llevan a cabo. Se invita a la participacidon desde un
discurso de identificacién del espectador con el personaje. El discurso
tiene un caracter emocional porque no se aportan argumentos sobre
por qué los protagonistas apoyan el movimiento. Se sugiere la
participacion desde un discurso que se presenta con funcion
explicativa -“yo soy paciente, y defiendo la Sanidad Puablica”-. Hay
una intenciéon de identificacién con los personajes a través de los
sentimientos. El discurso es personal ya que no hay una narracién
social ni colectiva. Los protagonistas son individuos independientes
que tienen en comun la misma lucha. La intencién de que el
espectador se identifique con los personajes se propone desde una
perspectiva personal, no se invita a la identificacién social, a la
identificacién como colectivo, sino a la identificaciéon personal con
cada persona que aparece en el video. El objetivo de la pieza es de
caracter social.

Habiendo definido los rasgos del discurso apelativo del video,
pretendemos profundizar en el analisis aportando caracteristicas de la
pieza que son comparables a los anuncios comerciales.

En los cinco videos que se realizaron, los rétulos tienen mucho peso
en la imagen. Se colocan en la parte inferior del cuadro, donde el
fondo suele tener color oscuro, y las letras, en blanco, resultan faciles
de leer. “Mi salud no se vende”, “Sanidad publica: de todos, para
todos”, “La salud publica no es un negocio, No somos recortables
[apelando a los recortes de presupuesto en sanidad]”, “La sanidad
publica no se vende”, son las consignas que se leen y que se
identifican con las pancartas que se han podido visualizar en las
manifestaciones de la marea. El hecho de que aparezcan los mensajes
en el spot, muestra un incentivo a que el espectador los use para
manifestarse. Cada protagonista que se dirige a la camara repite las
mismas palabras: “Soy paciente y defiendo la sanidad publica”. De
manera indirecta se dirigen a su publico objetivo: todo aquel
ctudadano que ha sido paciente en la sanidad publica. Promueven un
eco mimético que alcance al espectador. Es decir, que se produzca un
reflejo de los espectadores con los personajes. Se prefigura la
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conducta presentada en una cadena de sujetos comunes que son
“cualquiera” lo que favorece esa identificaciéon. Los personajes miran
directamente a la camara, y de esta manera se da una interpelacion al
espectador al que se hace participe del mundo diegético del
protagonista. L.a musica utilizada tiene un ritmo rapido. Se trata de
una pieza clasica que intensifica el relato. Se busca emocionar al
espectador. El mensaje verbal es breve, claro, conciso y repetitivo. La
duracién del spot, al estar dividido hace que tengan tiempos breves,
comunes a la publicidad comercial. Aparecen personajes famosos
como gancho. En este caso vemos a Fatima Baeza (actriz), Javier
Pereira (actor), entre otros rostros conocidos.

Se trata de la pieza que mas nos recuerda a un anuncio comercial.
Hace participe al espectador, y la llamada a la accion se obvia en el
discurso audiovisual. Aparece implicito.

5.5.2. El poder de convocatoria de la Marea Verde

La Marea Verde lucha contra los recortes en la educacién que
comenzaron a producirse en Espafia a principio del curso escolar
2011/2012. La expansiéon ha sido continia por todo el ambito
nacional desde Madrid al resto de comunidades. Auna los intereses de
docentes, alumnos y padres.

El desencadenante de todos los actos de la Marea 1erde sucedié en
verano de 2011 cuando el gobierno de la Comunidad de Madrid tomé
la decisién de no renovar a 3.000 profesores interinos' °. A partir de
entonces, se han  convocado  huelgas, manifestaciones,
concentraciones, encierros en institutos y universidades, actos en los
que las clases se han llevado a la calle con la intencién de acercar el
problema a todos los ciudadanos.

LLa identificacién con el color verde se debe a la relacion con el color
de las pizarras de las aulas. Este se ha llevado a camisetas y pancartas.
Sus canales de difusiéon son blogs y perfiles en redes sociales. Su
expansion ha sido tan amplia que es dificil concentrar todos ellos en
uno. Funcionan de manera asamblearia y tienen relacion con otros

"> Noticia publicada en el diario Prblico el 4 de septiembre del afio 2011
http://www.publico.es/espana/394469 /la-comunidad-educativa-se-levanta-
contra-los-recortes
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colectivos como el 15M o la Marea Cindadana que representa a todas
las mareas.

Pieza analizada: “Unete a la Marea Verde”'"’

Se trata de un sélo video de un minuto y veinticinco segundos de
duracién donde se recogen testimonios de los principales grupos del
movimiento. Comienza hablando un profesor y después se suceden
alumnos, docentes y padres que relatan las realidades que viven en
educacion: “No podemos utilizar la biblioteca en mi instituto porque
no hay suficiente profesorado”, “Las aulas estan masificadas”; “En
segundo de bachillerato somos cuarenta alumnos”, “Es octubre y
faltan profesores en los centros”... Son algunas de las frases que
pronuncian los protagonistas mirando a la camara.

La imagen esta en blanco y negro excepto cuando aparece el color
verde. Definimos el discurso como explicito puesto que una de las
herramientas audiovisuales usadas apela de manera directa a la
participacién en el movimiento: se puede leer la palabra “Unete”.
Aunque no se aportan mas datos sobre las convocatorias a las
acciones del movimiento. Lo clasificamos como un discurso
emocional puesto que el relato de las historias pretende la
sensibilizacién por la realidad que los protagonistas relatan. El
discurso adquiere una forma narrativa explicativa-argumentativa
puesto que los protagonistas nos cuentan experiencias que pueden ser
extrapolables a razones. Los protagonistas no aportan datos sobre la
realidad social. Se trata de un discurso social porque el relato narra
experiencias colectivas que afectan a una clase o al instituto. Se
apoyan en la posible identificacién del espectador para poder apelar a
la motivacion.

El analisis de la pieza videoactivista de la Marea 1'erde se concluye con
los siguientes rasgos comunes a la publicidad comercial. Los rétulos
que aparecen en el video lo hacen en primer plano. No aparece sobre
las imagenes testimoniales. Combinan el color blanco sobre el fondo
negro con palabras en color verde. Sélo aparece al principio (“Ahora
nos toca hablar a nosotr@s” y al final “Unete a la marea verde”).
Apelan directamente al espectador. Le llaman a la participacién con

" Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=EtUp0aZi0c4
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una frase apelativa. El modo verbal esta en imperativo. La musica que
utilizan es una melodia clasica. Al igual que en el anterior ejemplo,
estos rasgos aportan emotividad al testimonio. El color de la imagen
esta en blanco y negro, excepto en las camisetas de los protagonistas
que son del color del movimiento y que les identifican como grupo.
Esto hace que el verde adquiera un valor realzado. El hecho de que
los personajes miren a la camara podria beneficiar la identificacion del
espectador. Se induce a la participacién dentro del mundo diegético
del personaje. El espectador entra a formar parte del espacio
narrativo de la pieza cuando se le mira directamente a los ojos. El
nombre del movimiento social aparece en el video, en los segundos
finales.

Al final, el mensaje resulta impactante, misma sensacién que
producen algunos anuncios.

5.5.3. El poder de convocatoria de la Marea Naranja

La Marea Naranja esta formada por trabajadores sociales que también
se han visto afectados por los recortes del actual Gobierno de
Espaﬁam. El Consejo General del Trabajo Social, junto a todos los
colegios profesionales, son los que han iniciado esta campafia de
denuncia. Su objetivo es que la Marea Naranmja la formen todos
aquellos que rechacen el desmantelamiento de la red publica de
servicios sociales. Para ellos, formar parte de la marea naranja supone
un compromiso ético y profesional con los principios de los servicios
soclales, pata indispensable del Estado de Bienestar.

“Sumarse a la iniciativa supone visibilizar, con una camiseta
naranja, el rechazo a los recortes sociales. Los y las trabajadoras
sociales tenemos un mismo lema y un mismo logotipo, que
hemos plasmado en las camisetas” (Pagina oficial de la Marea
Naranja'"®).

""" Las Mareas Cindadanas comienzan su actividad durante el mandato de
Mariano Rajoy y se mantienen en el afio 2014, afio en que se redacta este
informe.

"% http:/ /www.cgtrabajosocial.com/consejo/marea naranja
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Pieza analizada: “Marea Naranja Granada”"”’

Se trata de un video que ha distribuido la Delegacién de Granada para
visibilizar su actividad y llamar a la participacién en el movimiento.
Tiene una duracién de tres minutos y veinticuatro segundos y su
mayor trabajo recae en el proceso de posproduccion. Se suceden
imagenes recopiladas en la red, y se anade el mensaje a través de los
rotulos que tiene un papel indispensable en el video.

El discurso tiene un caracter explicito, racional, emocional y social.
Aunque no se llame a una accidon concreta se prefija una conducta
que se identifica con el movimiento. El discurso da unas pautas de
comportamiento que sigue el movimiento. Al presentarse dos partes
definidas en la pieza podemos encontrar un discurso que en el primer
minuto tiene un caracter explicativo-argumentativo, puesto que
apuntan a quienes creen culpables de la causa de su denuncia, y
después el discurso pierde esa racionalidad para entrar en la
emotividad. Se trata de un discurso social puesto que se presentan
realidades colectivas. No se cuentan experiencias propias, ni se busca
la identificacién con los protagonistas puesto que no existen
narradores.

Los rasgos a destacar para la comparacion de la pieza con los rasgos
de la publicidad comercial son los siguientes: Destacan en todas las
imagenes el color naranja que es el que representa al movimiento.
Apelan a la participacién con la tipografia. Aparecen oraciones
apelativas en un primer plano como “}Vamos! |Grita naranjal”. Es
significativo el uso de las exclamativas para intensificar el contenido
de los mensajes. En el primer minuto se presenta una intenciéon de
concienciacion sobre la falta de actuacién de los politicos con
respecto al problema por el que luchan. L.os mensajes verbales son
breves y concisos aunque la pieza en conjunto tiene una duracién que
no es propia de un anuncio. La musica acentta el discurso narrativo
de las imagenes. En la primera parte es intensa, con la pretensiéon de
mantener alerta al espectador. Después se acompana con una melodia
armonica y cantada en portugués. El nombre del movimiento aparece
en repetidas ocasiones.

" Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=DGleahn]rAl
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La larga duracion hace que pierda esa apariencia de anuncio, pero sin
embargo, siguen siendo evidentes algunos rasgos comunes.

5.5.4. El poder de convocatoria de la Marea Roja

“[La Marea Roja] es un movimiento que fomenta la busqueda de
empleo entre los parados. No solo es un colectivo de protesta
sino que quieren ser de utilidad generando iniciativas
economicas y de autoempleo. Esta formado por profesionales
que en situacion de desempleo o no quieran trabajar de manera
voluntaria y solidaria contra el desempleo en Espana. Se definen
como un movimiento pragmatico para generar alternativas al

desempleo” (Pagina de Facebook oficial del movimiento Marea
Roja).

La principal actividad de la Marea Roja es encontrarse todos los dias
nueve de cada mes en las oficinas de empleo con la pretension de
crear grupos de trabajo. Entre las propuestas que han nacido en esas
reuniones de caracter asambleario estan la de formar comunidades de
bienes, cooperativas de trabajo, la rehabilitacién de talleres, tierras y
casas para su explotaciéon productiva, la creacién de economias de
intercambio ciudadano, fomentar la plantacién de huertos en las
ciudades y de mercados en los pueblos. Toman el color rojo por
considerar que el pais se encuentra en un estado de alarma que hay
que salvar. Toman como ejemplo a la organizacion Cruz Roja con la
pretension de ser ejemplo de salvaciéon no en emergencias sanitarias
pero si en poner en marcha alternativas econémicas que nos permitan
combatir la crisis creada.

Pieza analizada: “Marea Roja. Cada dia 9. No nos podrin
parar””’

Esta pieza videoactivista de movilizaciébn o convocatoria dura tres
minutos y dos segundos. Se trata de un video-montaje que recoge
imagenes recolectadas en la red. No existe un narrador ni
protagonistas que transmitan el mensaje. Convoca a las personas a
acudir el dia nueve de cada mes a las oficinas de empleo. Se apoya en

' https:/ /www.facebook.com/pages/Marea-Roja/
! Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=-Vf5RpODyrA
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la tipografia constantemente. El discurso tiene un caracter explicito,
racional y explicito. En la pieza se aporta una fecha de convocatoria,
lo que supone que la apelaciéon del discurso a la participaciéon es
explicita. Llama a la participacién de manera directa. El discurso
argumenta las razones por las que acudir a esa llamada, por eso lo
definimos en un caracter argumentativo. Por ultimo, concluimos que
se trata de un discurso social puesto que las realidades que presenta
son colectivas y no personales. Se apoyan en datos reales sobre la
situacion del pais en el momento de la realizacién del video.

Como en la publicidad comercial, la pieza hace uso de herramientas
que fomentan la motivacién. El color rojo de la tipografia destaca
sobre las imagenes que en su mayoria estan en blanco y negro. Parte
de los mensajes se escriben en primer plano intensificando el
contenido. Hay imagenes que se colorean de rojo, el color
identificativo del movimiento. I.a musica es instrumental y con mucha
intensidad. Mantiene al espectador atento sobre lo que esta viendo,
pretende atraer su atencidén, que no se distraiga. Se trata de una
musica no diegética, no aparece con un fin descriptivo ni ambiental.
No acompafa a la imagen. Su eleccién es intencionada. El mensaje
sobre la convocatoria se repite de manera constante y de una manera
breve y concisa. El nombre del movimiento sélo aparece en el
nombre del video.

Nuevamente se repiten codigos publicitarios en el videoactivismo.

5.5.5. El videoactivismo de convocatoria y la publicidad
comercial

Tras el analisis de discurso de las piezas de videoactivismo orientadas
a la participacién en movilizaciones y basaindonos en estos rasgos de
la publicidad comercial podemos concluir que el videoactivismo de
movilizacidon usa rasgos que son comunes a la publicidad comercial
entre los que destacan:

e [.a utilizacién de colores llamativos y que se identifican con el
movimiento social de la misma manera que en la publicidad se
asoclan los colores a los productos.

e El mensaje lingtistico destaca por su funcién apelativa y el uso
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de modos verbales imperativos.

e Si aparecen personajes, estos suelen mirar a la camara para
intensificar la funcién apelativa del mensaje.

e Suelen ser mensajes breves, concisos, en ocasiones repetitivos y
redundantes.

e [.a musica intensifica los mensajes.

e |.a tipografia aparece de manera repetitiva en primer plano.

El hecho de que se den estas coincidencias clarifica que el discurso
narrativo de la publicidad comercial se ha instaurado en nuestra
sociedad como un discurso valido y convive con normalidad con el
resto de discursos audiovisuales de la esfera publica. Hemos aceptado
una comunicacion apelativa porque es algo que conocemos desde que
tenemos consciencia. Los estudios que se han realizado acerca de la
publicidad y cémo ésta puede afectar a la motivacién se han
trasladado a colectivos que pretenden movilizar a las personas en el
ejercicio del derecho a manifestarse.

5.6. El discurso de las piezas videoactivistas de convocatoria

El discurso de las piezas videoactivistas de convocatoria tiene un
caracter emotivo y en su mayoria se presenta de manera personal. En
las muestras que hemos analizado se narran situaciones individuales
en primera persona. Prevalecia asi el discurso emotivo y se relaciona
mas con los sentimientos que un discurso explicativo-argumentativo.
Pero no es una regla que podamos aplicar a todas las demas piezas.
Hemos visto que hay casos que no es asi. La apelacion a la
motivacion posee distintas herramientas audiovisuales para lograr su
objetivo y el uso de una u otra forma de discurso sélo depende del
realizador.

Algo que podemos afirmar es que las piezas que mas se acercan a una
calidad profesional tienen mas rasgos en comun con la publicidad que
las que proceden de acciones espontaneas. Uno de los rasgos
principales que respetan las piezas semiprofesionales es el tiempo de
duracién, mas cercano a un anuncio comercial.

Como se trata de un estudio de analisis comparativo de las piezas, no
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podemos decir si estas piezas de videoactivismo de convocatoria son
un éxito o un fracaso. St han conseguido su objetivo o st han tenido
influencia en la motivacion de los espectadores. Por ello
consideramos que serfa interesante abordar futuros analisis sobre
como el videoactivismo de convocatoria puede influir en las personas.
Sin embargo, el hecho de compararlo con la publicidad comercial,
que si que se ha demostrado que tiene una influencia en la compra de
determinados productos, nos incita a pensar que es posible que al
seguir unas normas similares tenga una influencia similar a la que
pueda tener un anuncio. No podemos afirmarlo ya que todavia no se
han realizado los estudios pertinentes para valorar el impacto o los
efectos de estas piezas audiovisuales en sus audiencias.

La coincidencia en el uso de ciertos recursos expresivos, sin embargo,
no significa que el discurso publicitario y el discurso videoactivista
sean equivalentes. Hay rasgos que los distancian entre si.

5.6.1. Publico activo contra publico pasivo

Frente al concepto capitalista de la publicidad comercial cuyo objetivo
es la venta de productos y donde el audiovisual tiene un papel de
manipulaciéon consciente que elude al espectador como sujeto
politico, el videoactivismo busca que el publico actie. Las piezas
videoactivistas de convocatoria llaman a la accion social, hay mensajes
directos que se interpretan como llamadas a levantarse del sofa. Si la
publicidad incita algin movimiento, tan sélo es el de ir a comprar el
producto en el supermercado.

“La publicidad es un arma de manipulaciéon, que intenta
persuadir al consumidor y venderle un producto. A la hora de
adquirir un producto solemos escoger el mas publicitado o el
mas famoso, muchas veces no nos fijamos siquiera en las
caracteristicas de este” (Felechosa, 2011: 1).

Vivimos en un mundo condicionado por el consumo donde la
publicidad se convierte en uno de los grandes pilares del sistema
capitalista. Las empresas la utilizan como sistema de comunicacion a
través del cual enviar mensajes con un objetivo puramente comercial:
conseguir vender su producto y lograr beneficios econémicos o de
prestigio de la marca, que indirectamente se traduzca en rentabilidad
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economica. La publicidad tiene un peso fundamental en nuestras
decisiones de compra y en nuestros habitos cotidianos. Cada vez nos
aporta menos informacioén acerca de los productos, y nos marca unas
pautas mas estrictas que seguir en nuestra vida para lograr el éxito o el
triunfo. En publicidad, la divulgacion de informacién va dirigida a la
contratacion de bienes o servicios, no tanto en la descripcion de sus
caracteristicas. Este es el rasgo fundamental que la diferencia de la
propaganda. No por ello la salva de su caracter persuasivo. La
publicidad impone conductas favorables al capitalismo mientras que
por el contrario, el videoactivismo lucha contra la alienaciéon del
espectador. Debemos recordar que los videos que producen los
movimientos sociales tienen un caracter de agitacion y concienciacion
acerca de los problemas sociales. Dentro de la propia definicién de
videoactivismo esta la clave de esta disputa. El videoactivismo
pretende una transformacién social, mientras que la publicidad
fomenta que las sociedades consumistas sigan su curso. FEl
videoactivismo es una herramienta que esta en manos de los
ctudadanos y que pierde su esencia si cae en manos de las empresas o
instituciones, como apuntabamos al principio del capitulo.

Al contrario que la publicidad que busca la dependencia del
ciudadano a productos que, en ocasiones, ni siquiera son necesarios
para su felicidad. El videoactivismo lo que propone es una
emancipacién del ciudadano. Crear un pueblo que actie y piense por
si mismo. No se le imponen pautas, sino se le incentiva para la
reflexion. Los anuncios te ofrecen el pensamiento valorativo ya
construido, no te invitan a que lo construyas por medio de tu
reflexiéon sobre el mensaje. Las empresas te dicen lo que tienes que
hacer disfrazando su propio beneficio en logros para ti, mientras que
los videoactivistas te proponen otras lineas de pensamiento sobre
conductas con un explicito fin social.

5.6.2. El beneficio economico contra el beneficio social

El beneficio de la publicidad es el beneficio del empresario. El
beneficio es de la persona que vende el producto, mientras que el
beneficio de una revolucién o una transformacion politica es social.
Esta a disposiciéon de todas aquellas personas que sufren el dano de
los modelos politicos de explotacion. La publicidad no tiene
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escrupulos: disfraza la verdad e incluso crea necesidades. Las
necesidades que se presentan en los videos analizados son
necesidades basicas vinculadas a derechos fundamentales: sanidad
publica, educacién publica, ayudas sociales y algo tan basico como un
trabajo. El beneficio no es individual, ni siquiera colectivo, es global.
Un requisito basico que dignifica a todo el conjunto social, a todas las
personas que participan en la creacién y sostenimiento de una
sociedad. La Marea Violta'™ no lucha por el derecho de unas pocas
mujeres sino por el derecho de todas las mujeres a decidir sobre su
cuerpo. No promulgan la obligacién a abortar de aquellas personas
que por creencias religiosas, morales o sociales no estén dispuestas a
hacerlo, pero que bajo las circunstancias de cada persona, cada una
sea capaz de decidir si se acoge a la interrupcién del embarazo o no.

Es esencial entender este concepto de globalidad de los movimientos
socliales para comprender el videoactivismo de convocatoria. Detras
de los movimientos hay una reivindicacién colectiva, se lucha por
lograr beneficios sociales. No se busca una recompensa econémica
como busca el publicista. El videoactivismo no se lucra de su
actividad. No hay un interés econémico, los colectivos tan sélo ganan
la satisfaccion de saber que estan luchando por un mundo mejor y, en
ocasiones, el triunfo de sus reivindicaciones.

Desde nuestra investigacion podemos afirmar que el videoactivismo
ha desarrollado un discurso propio. Creemos que serfa necesario
investigar sobre como éste se construye en una realidad donde las
formas de comunicacién experimentan una constante evolucion y
donde los agentes comunicativos tienden hacia una horizontalidad
que permite que haya colectivos que adquieran voz cuando antes no
tenfan esa capacidad de manifestar sus reivindicaciones a través del
audiovisual, o donde el acceso estaba mas restringido.

Los movimientos sociales adquieren fuerza y voz con el audiovisual
en sus manos. Nos encontramos en un momento de empoderamiento
del pueblo donde las armas caben en los bolsillos de los ciudadanos.

'*> Bs una corriente feminista, que unida a las Mareas Cindadanas lachan por los
derechos de las mujeres. http://www.20minutos.es/noticia/2046089/0/marea-
violeta/gijon-madrid-tren/reforma-aborto-gallardon/
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E6

Rodea el Congreso: 1a confrontacion
simbolica a través del audiovisual

Luis Lanchares Bardaji

6.1. La imagen informativa de Rodea el Congreso

L 26 de Septiembre de 2012 Madrid se despierta con las

imagenes de la manifestacion Rodea e/ Congreso que el dia anterior
habia recorrido las calles de la capital para confluir en la Plaza de
Neptuno. Los medios convencionales'”, compartieron en sus
cabeceras online numerosos videos en los que la policia desalojaba de
forma violenta la plaza. Por otro lado, la plataforma de video
YouTube también contaba con videos de las protestas que
adquirieron gran importancia, siendo algunos de ellos visionados por
mas de millén y medio de personas. Muchos de estos videos fueron
aportaciones de ciudadanos que acudieron a la manifestacion y otros
corresponden a lo que en este volumen hemos identificado como
videoactivistas. El caso que estudiamos en este capitulo pretende
explorar las diferencias e interacciones del discurso audiovisual de los
medios convencionales y los videoactivistas al dar cobertura a una
manifestacion.

' Durante este capitulo se entiende medios convencionales como aquellos que
siguen los estandares clasicos en la recoleccion, construccion y difusion de las
noticias asi como de modelos de negocio. En este caso los medios
seleccionados cuentan con una larga trayectoria de publicacién impresa lo que
hace que su forma de trabajo se extienda a sus ediciones online.
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Como se ha expuesto en este libro, la practica videoactivista esta
influida por los fines que persigue en una lucha concreta, lo que me
obliga a acotar el tipo de videoactivismo al que me voy a referir en
este capitulo y que tiene en el 25S una clara muestra.

En primer lugar, la produccién videoactivista esta estrechamente
vinculado a las nuevas tecnologias aprovechando las posibilidades que
éstas otorgan tanto a la produccién, uso de dispositivos moviles,
camaras de alta calidad, software de ediciéon sencillo; como a la
difusién, focalizando sus esfuerzos en extender su mensaje a través de
internet.

Segundo, su relacién con el periodismo es cercana. Muchos estos
activistas tienen formacién en comunicacion o periodismo 'y
entienden la importancia de una comunicacién efectiva con el
publico. Se inclinan por una posible vertiente informativa o
documental que pudieran tener las piezas que realizan. Ademas,
cuentan con las posibilidades que les otorga una formacién técnica
cualificada.

Finalmente, y relacionado con el punto anterior, su labor podria
definirse como contrainformativa. Frente a posibles bloqueos y
apagones informativos asi como coberturas insuficientes, los
videoactivistas intentan visibilizar o ampliar la informaciéon sobre
estas acciones politicas para que lleguen al puablico. Estos
videoactivistas suponen un gran apoyo para los Movimientos
Sociales, que normalmente son obviados por ser fuerzas politicas
alternativas a las que los medios suelen prestar atencion, para difundir
sus acciones y reivindicaciones.

6.2. Un nuevo espacio de confrontacion

La labor de los videoactivistas, objeto de este estudio, se lleva a cabo
en un nuevo espacio de confrontacién cultural, politica e informativa
en el que los actores y las luchas se mantienen pero las practicas, las
herramientas y las estrategias se han transformado. La coincidencia de
dos ciclos (uno de protesta y otro comunicativo/tecnologico (Sadaba
y Roig, 2004) es caracteristica de la lucha politica actual. Internet, los
procesos y herramientas que lo acompafian, son ya parte
imprescindible de las acciones politicas y protestas.
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Este capitulo persigue explorar ese espacio de confrontacion
simbdlica, caracterizado por internet y basado en la imagen, a través
de un acontecimiento politico concreto. El objetivo es por un lado
analizar cémo es la cobertura informativa de los medios
convencionales al tratarse de conflictos sociales y comprobar si es
necesaria una labor contrainformativa por parte de los videoactivistas.
Por otro lado, se pretende estudiar la labor videoactivista, sus
caracteristicas y relacion con el discurso informativo dominante. Mas
concretamente, una de las cuestiones que este estudio busca
esclarecer es si los videoactivistas perpetiian distorsiones discursivas
normalmente atribuidas a los medios de comunicacién de masas.

Internet es la tecnologia que mas impacto ha tenido en la formacion
de este espacio de confrontacién ya que permite una gran reduccion
de los costes de comunicacién (Bennet, 2003)'** siendo esto un punto
de inflexién tanto para Movimientos Sociales como para los
videoactivistas. L.a consolidaciéon de internet como una "herramienta
universal de comunicacion interactiva” ha permitido la circulacién de
informacion de forma mas inclusiva y flexible evitando su tradicional
caracter unidireccional y homogéneo (Castells, 2000). Este proceso
esta permitiendo que el discurso alternativo tenga ahora una mayor
presencia "circunvalando" los filtros de los medios de comunicacién
convencionales (Myers, 2000; Scott and Street, 2000). La
horizontalidad y democratizacién de la informacién que permite un
espacio como internet beneficia a los Movimientos Sociales que ahora
son productores y transmisores de la informaciéon que quieren hacer
llegar a los ciudadanos. Dejan asi de ser "sujetos pasivos" que
esperaban la posibilidad de ser "elegidos" por los medios
convencionales para comunicar con el publico.

Para el videoactivismo, la existencia de estas nuevas vias de
comunicacién alternativa da lugar a lo que Marta Galan Zarzuelo
define como videoactivismo 2.0 (2009), un concepto que incluye no
solo la grabacion con objetivo de intervencién politica sino la forma

"* Internet no es la unica Tecnologifas de la Informacién y de la Comunicacién
(TIC) que ha contribuido en este proceso ya que, centrandonos en el
videoactivismo, el abaratamiento de los costes de produccion audiovisual,
gracias a una tecnologia cada vez mas accesible y manejable, universaliza la
practica y crea un proceso de aprendizaje colectivo basado en la red.
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en la que va a ser compartido. Plataformas como Youtube y 1 imeo
permiten una difusién horizontal de video, una comunicacion "mwany-
to-many" (Castells, 2000), donde el videoactivista puede encontrar su
espacio. También son importantes aquellos espacios que pueden
funcionar como redes de difusion (Twitter, Facebook) que permiten al
videoactivista darse a conocer, mantener una red de "seguidores" y
conectar con otros activistas.

Internet plantea ademas un nuevo paradigma comunicativo que no
obstante no hace desaparecer otros, si no que los conecta
permitiendo nuevos formatos y formas de comunicacién (Cardoso,
2001). Diferentes medios convencionales como la television y la
prensa escrita convergen en internet donde todos los formatos (video,
audio y texto) pueden ser integrados creando un espacio de alta
competitividad entre ellos. Sin embargo, la cantidad de formatos y
medios no es sinénimo de calidad informativa ya que es peligrosa la
asfixia "en internet y por internet" por la "avalancha de mensajes”
(Sartori, 1998). El caracter inclusivo, horizontal y universal que
atribuimos a internet puede ser una ventaja pero también una
desventaja para videoactivistas y Movimientos Sociales que se
enfrentan a una marafna de informacion que puede llegar a "enterrar"
sus contenidos.

R. Kelly Garret (2006) analiza el impacto de las TIC en los
movimientos sociales utilizando tres factores que determinan la
aparicion, desarrollo y resultados de estos movimientos: mobilizing
structures; opportunity structures y framing processes”> (McAdam, McCarthy
and Zald, 1996). De entre ellos framing processes es el mas interesante
para este estudio ya que hace referencia a como los Movimientos
Sociales son capaces de crear, difundir, y discutir informaciones sobre
el propio movimiento lo que finalmente servira para definirlo ante la
sociedad (Zald, 1996). Es decir, los Movimientos Sociales con sus
acciones fisicas y online crean una "imagen" por la cual son
conocidos e interpretados como sujetos simbdlicos especificos. Sin

"% Mobilizing structures o “estructuras de movilizacién” incluyen los niveles de
participacion, la actividad contestataria y aspectos organizativos de los
movimientos sociales. Opportunity structures o las "estructuras de oportunidad" se
refiere a las caracteristicas del sistema politico en cuanto a si facilita el trabajo o
actividad de los movimientos.
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olvidar que la accion politica en la calle era y sigue siendo un medio
de definicion para el movimiento, internet establece multitud de
canales para este proceso, ya sea a través de paginas webs, blogs,
Facebook o Twitter. La imagen, en este caso el video, también es una
herramienta para mostrar quién forma el movimiento, qué cambio
buscan, y como pretenden conseguitlo.

Este proceso de definicion simbélica no es independiente y limitado a
sus participantes si no que es "fuente constante y segura de fricciones
simbolicas" (Mateos y Rajas, 2014) con otros agentes, en especial los
medios de comunicacién. Cuando analizamos Movimientos Sociales
o acciones politicas concretas como la que trata este estudio,
observamos un choque entre el discurso hegemonico de los medios
convencionales y el discurso de medios alternativos y videoactivistas
por ejemplo.

Otro aspecto caracteristico en este espacio de confrontacién es la
predominancia de la imagen. Siguiendo la légica y éxito de la
televisién, y facilitada por la convergencia de formatos en un mismo
espacio, el video se convierte en protagonista de la informacién ya
que “despierta mas facilmente la atenciéon" provocando que muchos
lectores no pasen de ahi y obvien el contenido escrito (Serrano, 2009).
Ademas la convergencia de medios y su consiguiente competencia
hace que algunos de ellos, tradicionalmente no relacionados con el
video, como la prensa escrita, presenten material audiovisual propio o
de agencia para acompafiar sus articulos.

Este capitulo ha tomado como objeto de estudio la imagen
informativa producida por medios convencionales y videoactivistas
de una acciéon politica concreta, una manifestacion, organizada en
Madrid el 25 de septiembre de 2012: Rodea e/ Congreso (25S). La
investigaciéon se desarrolla en dos pasos: primero, analizamos la
imagen informativa proporcionada por cuatro medios nacionales en
sus cabeceras online (Abe, EE/ Mundo, E/ Pais y Piiblico) con el objetivo
de establecer un marco de referencia para entender los procesos
informativos de los medios de comunicaciéon convencionales a través
del video; segundo, estudiamos las piezas de los videoactivistas que
participaron de manera activa en la manifestacion para comprender
este nuevo fenémeno de convergencia entre el videoactivismo y la
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red. La seleccion de piezas videoactivistas esta basada en la relevancia
que obtuvieron tras la manifestacion siguiendo criterios tales como:
numero de visitas y reproducciones en sus canales y videos;
utilizaciéon de sus videos por otros canales o medios; y relevancia
documental como por ejemplo ser los unicos testigos de un
acontecimiento concreto.

6.3. Los medios convencionales el 25S

La manifestacion Rodea e/ Congreso atrajo gran atencién mediatica y
politica. Los dias previos al 258 los medios de comunicacion
dedicaron grandes espacios a la preparaciéon de la manifestacién y sus
protagonistas. El ambito politico fue claramente privilegiado en la
cobertura ya que su respuesta a la manifestacion, incluyendo el gran
despliegue policial y las declaraciones comparando la manifestacion
con el golpe de estado de 1981 y definiéndola como un "ataque" a la
democracia entre otras, fue difundida extensamente por estos medios.

El caso de ebpais.es es singular puesto que su cobertura previa a la
manifestacién auguraba una tarde conflictiva. En uno de sus videos
de produccién propia, a primeras horas de la manana, la »og over
destacaba que habia “1.300 agentes desplegados” “por lo que pudiera
pasar” e inclufa el discurso de la delegada del gobierno, Cristina
Cifuentes, sobre las posible consecuencias de "violentar las camaras."
Ese planteamiento inicial, el conflicto, condicionaba su selecciéon de
datos, dirigiendo el relato informativo hacia una trama que obviaba,
por ejemplo, el numero de organizaciones implicadas, sus
motivaciones o las medidas de seguridad que éstas habian marcado
para evitar enfrentamientos.

Como algunos previeron, la manifestaciéon derivé en disturbios que
cobraron una relevancia especial a nivel nacional e internacional por
su violencia. Tras una primera parte de la manifestacién que
transcurrié con tranquilidad, la Unidad de Intervencion Policial (UIP)
cargd en numerosas ocasiones con el objetivo de despejar la plaza de
Neptuno. En las imagenes destaca como la policia golpea a
manifestantes que alzan las manos en senal de no violencia y como
mas tarde algunos manifestantes responde a la UIP con el
lanzamiento de objetos.
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Las imagenes de violencia, y en especial este ultimo tramo de
enfrentamientos con la UIP, fueron el elemento seleccionado por los
medios como la parte mas representativa de la manifestacién. La
relevancia e importancia informativa de los disturbios ocurridos el
25S es innegable, sin embargo, salvo raras excepciones, en todos los
medios el foco informativo fue la violencia y se obviaron los
contextos, las motivaciones y el proceso de la manifestacion.

Los medios convencionales presentaron numerosos videos de variado
origen, la mayoria centrados en la violencia. Algunos de estos videos
fueron de producciéon propia y eran aprovechados para incluir
informacién a través de la voz over, aunque son los menos
numerosos. También, abc.es, elpais.es y elmundo.es compartieron los
videos mas espectaculares de las cargas policiales que fueron
grabados desde los andamios preparados para la prensa y cuyo origen
comun era la Agencia Atlas."® Finalmente, los medios incluyeron
piezas de videoactivistas, en muchos casos sin su consentimiento, que
mostraban momentos o detalles que no pudieron ser grabados por
otros medios."”’

A la hora de cubrit hechos como el 255 en los medios
convencionales, encontramos otro rasgo caracteristico del tratamiento
informativo: la descontextualizacién. Se ofrecen cifras pero se callan
otras, se presentan hechos pero no se discuten los motivos (Serrano,
2009). El video contribuye a este proceso al sustituir el contexto de la
palabra por el de la imagen estableciendo el "ver" como forma de
informarnos, como ocurre con la television (Sartori, 1998). Y

'?° La Agencia Atlas es una agencia de realizacién audiovisual que se ofrece a
compartir los gastos de la grabacioén de acontecimientos con otros proveedores
de contenido. Estos tres medios compartieron exactamente los mismos videos
de similar duracién, lo que nos hace concluir que fue la misma agencia la que
limité los videos a esas escenas violentas.
'*" La mayorfa de estos videoactivistas comparten sus videos en YouTube con
licencias Copyleft que solo permite su uso y difusion si el objetivo no es
econémico. Jaime Alekos llevo a juicio a seis cadenas de television que
utilizaron algunas de sus imagenes sin permiso ni remuneracion. Algunas de las
televisiones pactaron una compensacion pero otras ni siquiera se pusieron en
contacto con €L

www.eldiario.es/turing/videoperiodista-reto-

televisiones 0 191081757.html
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simplemente viendo es dificil ser consciente de "los antecedentes, el
contexto y el razonamiento" (Serrano, 2009) quedandonos solo con la
emocion.

Durante el 255 el contenido audiovisual en estos medios fue
predominante y contribuyo a esta distorsion del proceso informativo.
Si bien en algunos casos el video era acompanado de contenido
escrito en la mayoria era el nucleo de la noticia. Los videos eran
fragmentos de otros mas largos que mostraban situaciones cuyos
contextos o detonante desconociamos. Los videos de la Agencia
Atlas solo mostraron las cargas mas violentas pero en ningin
momento el grueso de la manifestacion reunido en la plaza o como la
UIP comenzé a salir y por qué del perimetro de seguridad. También
se producian montajes mas largos donde se mostraban imagenes de
manera aleatoria que podian ir acompafiadas de ciertos elementos
explicativos como por ejemplo subtitulos en e/mundo.es o vog over en
abe.es. Estos elementos, como veremos mas adelante, trastocan el
significado original que esas imagenes tenfan dentro del discurso.

En algunos medios, al contrario que en el caso de ebpaises, la
manifestaciéon no despertdé excesivo interés lo que provocéd una
cobertura subinformativa, una cuya "informaciéon [es|] totalmente
insuficiente [y] que empobrece demasiado la noticia que da" o bien
simplemente no informa del hecho concreto (Sartori, 1998). Este fue
el caso de emundo.es que, a través de sus decisiones en la
jerarquizacion de las noticias, demostré que valoraba la noticia como
de menor importancia. Asi, mientras que la primera noticia del dia
sobre el 258 ocupo un espacio importante, arriba a la derecha de la
pagina principal, la segunda ya fue relegada a un espacio de atencion
menor, cuatro noticias abajo y la derecha. Por otro lado, el blog "La
trinchera" se encargd de la cobertura con un video de entrevistas a los
manifestantes antes de empezar. El hecho de que el diario encargara
la noticia a uno de sus blogs en vez de tratarla como principal es un
indicio de una valoracién menor en las previsiones informativas. No
obstante, al dfa siguiente, tras la violencia y las protestas posteriores y
en vista la gran cobertura mediatica de otros medios, seria uno de los
medios mas activos.
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Durante el 25S fue también habitual un alejamiento de los
razonamientos complejos a través de la simplificacion. Un buen
ejemplo es la reticencia a mantener el foco narrativo de la
manifestaciéon en Neptuno contribuyendo asi a ocultar su sentido y
magnitud. El reducido nimero de fotografias y videos procedentes de
otros puntos es un buen ejemplo. Sin embargo aqui debemos destacar
el video de publico.es como uno de los pocos entre los medios
convencionales que dieron visibilidad a otros puntos de la mani-
festacion. Ademas, el reparto de responsabilidad también es una
forma de simplificar un acontecimiento tan complejo. Los medios
convencionales, poniendo hincapié en quién es quién y contra quién
esta, asi como quien tiene la culpa si se producen altercados, estruc-
turan a grandes rasgos el conflicto para su compresion eliminando
detalles o rasgos que lo complejizan pero que darfan una vision mas
completa.

Elmundo.es, ya el dia 26, publica una noticia con el titular “La cagamos
en el momento en que nosotros agredimos primero a la policia." La
noticia se acompafia de una foto de un grupo de personas moviendo
las vallas que les separaban del Congreso. Esta foto junto al titular
traslada la “culpabilidad” de lo ocurrido a los manifestantes apo-
yandose en la opinién de uno de ellos. Ya el dia 26 de septiembre,
abe.es incluye una noticia con un video de producciéon propia y vog over
que rebaja la responsabilidad de la UIP mediante la despersona-
lizacién de los agentes con frases como: “Las cargas empezaron” o
“Los porrazos intentaron disolver a los manifestantes.” En este caso
no se establece un sujeto de la accion, ¢quién integraba las cargas y
daba los porrazos?

Por otro lado, publico.es presenta desde el principio de su cobertura
quienes son los culpables de la manifestacion. Una de sus noticias es
titulada “El Gobierno sitié6 policialmente Madrid para desvirtuar el
2558” y se acompana de una foto de las cargas policiales. Para publico.es
el Gobierno es el culpable, la causa del enfrentamiento. En el caso de
publico.es el posicionamiento es declarado por el propio medio, por
ejemplo, a través de una entrada titulada ““Pablico’, en las entrafias
del 25S8”. El diario Priblico como protagonista también de la
manifestacién, sumandose a ella.

165



La interaccion entre la imagen y el texto insertado o la wog over
también tiene consecuencias para el significado transmitido al
publico. En unos de sus videos abc.es juega con la contraposicion
semantica entre imagen y la vog over colaborando en reducir gravedad
a hechos. Se produce una transferencia de sentido a la imagen a través
del discurso para activar un significado concreto. Por ejemplo, cuan-
do la vozg over dice “64 heridos, entre ellos mas de 20 antidisturbios”
los agentes salen en formacién aguantando la lluvia de objetos. El
relato verbal presenta a un sujeto como victima de una acciéon, los
antidisturbios, y lo refuerza con el relato visual que lo muestra como
un sujeto pasivo que esta sufriendo la violencia de otros.

Durante la frase “hay 16 personas hospitalizadas” se editan escenas
de detenciones mientras que durante la frase “hay al menos 28
detenidos” se muestra gente siendo atendida por el SAMUR ;Acaso
las 16 personas hospitalizadas tuvieron algo que ver con los
disturbios? ¢Se justifican las lesiones porque 28 personas han tenido
que ser detenidas?

Es habitual observar las caracteristicas descritas en el trabajo diario de
los medios de comunicacién convencionales. Pero scuales son sus
consecuencias para los Movimientos Sociales y para las acciones que
estos realizan? Si asumimos que con las manifestaciones se intenta
visibilizar una sociedad movilizada, preocupada por los problemas
actuales y que demanda un cambio politico, la imagen informativa
que los medios proporcionan debe ser una gran preocupacion para
los Movimientos Sociales. En la actualidad, con un espectro informa-
tivo caracterizado por la desinformacion, la subinformacién, la
descontextualizacion, y la simplificacion se dificulta una comprension
del contlicto ajustada, de la actitud de sus participantes y sus razones,
lo cual dificulta una eventual identificacién de la audiencia con los
que protestan.

Sin embargo, como exponfamos, el espacio de definicién simbolica de
los Movimientos Sociales a través de la comunicacién y la
informacién, que antes estaba limitando a esta primera parte del
analisis y a contadas experiencias de comunicacion alternativa, cuenta
ahora con muchos mas actores que buscan plantar cara a este
discurso hegemonico y construir otro que realmente represente a
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estos movimientos. La otra cara de la imagen informativa durante el
25S fueron los videoactivistas. Su trabajo durante la jornada fue
importante y asi fue reconocido por el publico, reflejado en el gran
numero de visitas, y por los propios medios convencionales, que
entendieron la relevancia y exclusividad del material y los incluyeron
en sus noticias.

6.4. Los videoactivistas el 25S

Una de las practicas videoactivistas que ha tenido mas expansion en
los ultimos tiempos, debido a la oleada de protestas128 y a la popu-
larizacion de los dispositivos moviles de grabacién, podria ser
definida por la regla "grabalo todo." La gente considera como su
responsabilidad grabar y subir a la red sus videos para dar difusién a
un evento, luchar contra el discurso unico de los grandes medios asi
como denunciar determinados hechos'”. Pero al margen de este auge
de la imagen como herramienta politica a todos los niveles, es
necesario destacar aquellas iniciativas que toman el audiovisual como
un proyecto de lucha continuado.

No obstante, conviene destacar también que muchos de los
videoactivistas incluidos en este estudio se mueven en una linea difusa
entre el videoperiodismo freelance, cuyo objetivo es sacar un beneficio
econémico a través de la venta de videos a medios convencionales
que quieran y puedan pagarlos, y el videoactivismo, cuya meta no es
econémica sino politica, en linea con los Movimientos Sociales. Un
patrén que se repite es el de los videoactivistas que comienzan con
esa motivacion activista, interesados en seguir y documentar
conflictos sociales, pero al tener éxito y viendo que muchos medios

%" Solo en los diez primeros meses de 2012 el nimero de manifestaciones ya
doblaba las producidas en 2011: 36.232 por 18422. Datos de la Delegaciéon de
Gobierno en Diario Priblico:
http://www.publico.es/espana/448791/2012-el-ano-en-que-la-crisis-empujo-a-
los-ciudadanos-a-la-calle

' T.a denuncia y juicio 2 8 Mossos de D Esquadra tras la muerte de Juan
Andrés Benitez gracias a los videos difundidos por los vecinos que presenciaron
su detencion es un ejemplo de como el video en manos de los ciudadanos los
convierte en vigilantes de las actuaciones policiales.
http://www.eldiario.es/catalunya/demuestran-Mossos-golpearon-Raval-

muriendo 0 188981149.html
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convencionales usan sus piezas sin permiso ni remuneracion, empie-
zan a definirse como freelance para poder exigir sus derechos y obtener
una compensacion econémica. Es aqui donde la linea se difumina y
surge la duda de st el videoactivista va a buscar grabar aquello que se
acerca a lo que los medios estan demandando en vez de centrarse en
los objetivos politicos. En cualquier caso, pese a que algunos no se
definan como videoactivistas su labor se mueve en esta direccion ya
que se centran casi exclusivamente en la grabacién de movimientos y
conflictos sociales buscando que éstos reciban la cobertura mediatica
de la que normalmente carecen.

Centrandonos en el 25§ confirmamos que las piezas videoactivistas
analizadas comparten una serie de rasgos en su forma, difusién e
impacto. El discurso audiovisual videoactivista durante el 25S se
caracteriza por presentar una “narrativa cruda” (Mateos y Lanchares,
2014 A continuacién explicamos qué rasgos comparten estos
videos para poder ser clasificados como Raw Narratuve.

En primer lugar, los videos apenas presentan postproduccion mas alla
de algunos titulos explicativos. En el 255, estos elementos explica-
tivos se limitaban a facilitar nuestra comprensioén describiendo lo que
ocurria en la imagen a través de subtitulos. Por el contrario, como
hemos visto, los medios convencionales o bien no inclufan nada,
como en el caso de los videos de las cargas, o inclufan voces en over
que guiaban la lectura del espectador inyectando un sentido
intencionado a las imagenes presentadas.

Segundo, son producciones fragmentarias, es decir, pequefias escenas,
“cuadros”, que pretenden resefiar un hecho concreto, normalmente
indicado en el titulo. Ademas, estos videos pueden formar parte de
una recopilacion donde el videoactivista intenta ampliar la visiéon del
publico sobre un acontecimiento determinado.

En tercer lugar, los videos carecen de un desarrollo narrativo ya que
estan muy influidos por la situacién concreta en la que han sido

P El concepto de “Narrativa cruda” o Raw Narrative fue desarrollado para el
taller “Lenguajes del videoactivismo”, impartido por Concha Mateos y Luis
Lanchares dentro de la programacion del Bristol Radical Film Festival, en Bristol
(Reino Unido), en febrero de 2014.
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grabados. A su vez los diferentes videos compartidos en una
plataforma como YoxTube tampoco tienen una relacién narrativa
entre ellos. Sin embargo, si es posible que su convergencia en un
mismo espacio pueda crear un discurso colectivo que de sentido al
acontecimiento.” Esta idea de discurso coral plantea la cuestion de si
es posible informarse de un acontecimiento a través de numerosos
videos online. L.a suma de centenares de videos de ciudadanos y
videoactivistas sumados a otros de medios convencionales podria
tacilitar en algunos casos que pudiéramos conocer un acontecimiento

en profundidad.

Finalmente, un rasgo esencial de la “narrativa cruda” es su valor
documental. Su importancia reside en que permite una aproximacion
a hechos que de otra forma habrian sido transmitidos de manera
indirecta, mediados por estrategias discursivas y editoriales y con la
interferencia de diferentes fuentes hasta llegar a nosotros. Volviendo
al objetivo videoactivista del 25§, su labor contrainformativa se ve
favorecida por este rasgo de la "narrativa cruda" ya que los
videoactivistas documentaron hechos relativos a la manifestacién que
los medios convencionales obviaron contribuyendo as{ a dirigir la
atencion hacia ellos.

Un ejemplo de este proceso fueron los videos de las cargas de la UIP
en la estaciéon de Atocha. Algunos videoactivistas grabaron como los
agentes, tras cargar por todo el Paseo del Prado, entraron en la
estacion y golpearon a la gente sin saber muy bien si eran
manifestantes o viajeros. De entre ellos destacamos el video titulado
Manifestacion 255 Policia en Atocha ;Yo te he dado permiso para grabar? > y
258. Intimidacion y denuncia a la prensa”> donde ademas algunos de los
camaras son amenazados por la policia. Con estos trabajos los

P! Un ejemplo de cémo la narrativa cruda puede construir un discurso coral o
colectivo serfa la subida de videos a plataformas de video online de un
concierto. Gracias a ello podemos conocer todas las canciones que se tocaron e
incluso verlas desde diferentes angulos. Todo gracias a la colaboracion de los
propios participantes.

"> En el canal de YouTube Darkklondess:
http://www.youtube.com/watch?v=zkCZOym9xNU

' Bn el canal de YouTube Juanravideonews:
http://www.youtube.com/watch?v=BUVr-Lcng-8
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videoactivistas muestran momentos importantes de la manifestacion
de los que los medios convencionales no informaron.

A pesar de la importancia de videos como estos para ampliar la
informacion no tratada en los medios convencionales o denunciar
hechos concretos, este analisis revela que la practica videoactivista en
el 258 perpetud algunas de las distorsiones analizadas anteriormente
en los medios convencionales. Asi como criticabamos el excesivo
foco en la violencia y el enfrentamiento entre policia y manifestantes
en los medios convencionales, los videoactivistas durante el 258
también presentaron estos rasgos, contribuyendo a perpetuar una
construccion estereotipada de la protesta caracterizada por la
violencia y el conflicto. Por ejemplo, Juan Ramén Robles comparte
uno de los videos mas vistos del 25S con mas de un mill6n doscientas
mil visitas (Enero, 2014): 255 crdnica 2 25 Septiembre 2012, El video
comienza ya por la noche y muestra mediante cortes el avance de la
UIP hasta llegar a Atocha, finalizando con la intimidacién a la prensa.
Esta pieza tiene un gran valor documental pero elimina cualquier otro
contenido no violento que pudiera tener relevancia reduciendo la
"historia" de la manifestacion a las cargas policiales.

Sin embargo, en el caso de los videoactivistas si existen numerosas
iniciativas que pretenden superar estas distorsiones como por ejemplo
el video-cronica de Audiovisol o documentales como 25§
mercenarios,”> de Curro Matachin. Mas ajustado a los hechos, es el
video de Oscar Arribas Burgos'™ ya que trata de mantener una linea
narrativa que comienza con la gente congregada en Neptuno,
incluyendo el momento en el que la policia sale del perimetro vallado,
para después mostrar las cargas policiales. En estas piezas
encontramos un intento de videoactivistas de informar de una forma
completa sobre lo que ocurrié el 258S.

La labor contrainformativa de los videoactivistas que estamos
estudiando se enfrenta a limitaciones que condicionan sus

P Canal de YouTube Juanravideonews:
http://www.voutube.com/watch?v=UDCRggspmyU
" http:/ /vimeo.com/54881359

Y Canal de YouTube Kenyatafilms:
http://www.voutube.com/watch?v=KUey7FkdfFM
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producciones de un modo especifico porque trabajan
individualmente. Frente a estos condicionantes los colectivos de
comunicaciéon podrian tener una mayor capacidad para dar una
imagen informativa amplia y profunda de los Movimientos Sociales.
Sin embargo, tras el analisis debemos reconocer que las iniciativas de
los colectivos han presentado unos resultados similares a las
individuales debido la falta de un proyecto claro que se comprometa
con el audiovisual.””’ Estos colectivos tienen probablemente el mayor
desafio al que se enfrenta el videoactivismo actual: “hacer lo mismo
pero de manera colectiva para que se convierta en un hecho politico”

(Galan, 2009).

Audiovisol es el grupo de comunicacién surgido en Madrid durante
15M. Su objetivo era coordinar acciones relacionadas con la
comunicacion tales como dar cobertura y difusiéon a las
manifestaciones, mostrar la vida en la acampada e informar sobre las
asambleas a través de las redes sociales entre otros. Tras el 15M se ha
convertido también en un colectivo de comunicaciéon implicado en la
lucha social incluyendo en su canal de YouTube “Spanishrevolution”
videos de iniciativas sociales, manifestaciones y conferencias de
diversa tematica. Su participaciéon durante el 255 generé numerosas
piezas audiovisuales incluyendo un video de recopilacion #2558 - Cerco
al Congreso 1legada a Neptuno'™™, que sigue a los manifestantes de
camino a Neptuno y graba algunas imagenes de la gente alli
congregada.

Audiovisol colabora con TeleK, la television local de Vallecas, en el
programa Amanece gue no es poco que pretende "dar respuesta a la
necesidad de una television diferente, critica y que aporte el punto de
vista de los ciudadanos, de aquellos silenciados en los medios
generalistas" (Dzario Tercera Informacion, 2011). Amanece gue nos es poco
incluye la protesta del 25 de Septiembre en su programa emitido el

"7 En este sentido merece la pena nombrar al colectivo 15Mben, el grupo de
comunicaciéon que surgié del15M en la ciudad catalana. Su trabajo es un gran
ejemplo de un colectivo videoactivista activo siendo la mayoria de sus videos de
produccién propia y de gran calidad y originalidad.

Canal de YouTube 15Mben: https://www.youtube.com/user/15Mbcn

% Canal de YouTube Audiovisol: https:/ /www.youtube.com/watch?v=-

1 Fj6f8rB4
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dia 9 de octubre de 2012 a las 19.15 horas en Tele K. LL.a dinamica del
programa, basada en video-comentario de la presentadora, se centra
sobre todo en denunciar los abusos policiales ademas de incluir el
mencionado video resumen de Oscar Arribas.

Otra herramienta que esta cobrando relevancia en el videoactivismo
actual y que tuvo su presencia el 255 es el streaming. La cobertura en
directo de las acciones politicas esta ganando popularidad en los
Movimientos Sociales ya que el publico puede acceder en directo a
todo el acontecimiento sin la mediacion de los medios
convencionales y difundirlo a través de las redes de sociales. El coste
de emisién es bajo y por ello muchos videoactivistas como Stephane
M. Grueso o Tim Pool, grupos de comunicacién como Audiovisol, y
acampadas de diversos puntos de Espafia los usan de manera habitual
a través de sus cuentas en Bambusery Livestream.

La “huella” de la organizacion PeopleWitness en el 25S se puede
rastrear en Bambuser gracias a los mas de 250 videos de streamings de
duracién variable que se realizaron ese dia. PeopleWitness es una red
de “testigos” con teléfonos 3G dirigidos a un mismo canal de
Streaming con la idea de transmitir un evento, un proyecto
informativo, un seguimiento, asambleas, grupos de accién... de una
manera colaborativa. Son en su mayoria videos realizados con
moviles Swartphone, de calidad media-baja, que recogen diferentes
momentos de la manifestaciéon en diferentes puntos. Las tnicas
etiquetas son los hashtag de Twitter lo que hace imposible saber qué
vamos a ver en el video. Por lo tanto, PeopleWitness, asi como el
resto de iniciativas en streaming, tienen su sentido dentro de los limites
que marca el directo ya que una vez el acontecimiento ha pasado el
material resultante es en ocasiones muy grande y cadtico. Por lo tanto
este tipo de discurso presenta una gran deficiencia post-evento.

6.5. Estrategias comunicativas para el videoactivismo

Como apuntabamos al comienzo, la funcién del videoactivismo en
este tipo de acontecimientos es contrainformativa, un intento de
superar las barreras impuestas por los duenos del discurso mediatico
hegemonico. ¢Lograron los videoactivistas este objetivo durante el
258? Este estudio demuestra que algunas de estas piezas si
consiguieron superar esta barrera en dos sentidos: primero,
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mostrando acontecimientos que no fueron filmados por los medios
convencionales ayudando asi a su difusién por la red; segundo,
planteando un enfoque diferente en su cobertura del acontecimiento,
ampliando el foco de atencién y no centrandose solo en la violencia.

No obstante, los ejemplos que evidencian estas practicas son escasos
y predomina una mimetizacién de las practicas audiovisuales de los
videoactivistas con los medios convencionales. Actualmente, el
soporte comunicativo, y especialmente audiovisual, es de gran
importancia para los Movimientos Sociales ya que internet permite un
flujo de informacién mas horizontal y democratico. Por ello, la
perpetuaciéon de deficiencias como el foco en la violencia, la
descontextualizacion y la simplificacion por parte de los
videoactivistas puede contribuir a distorsionar la imagen de los
Movimientos Sociales.

Pero, si los videoactivistas apoyan y se comprometen con los
Movimientos Sociales poniendo a su servicio la practica audiovisual,
¢cual es el problema? Una posible respuesta, destacada por Larry
Daressa, co-director de California Newsreels'”, puede ser, que pese a
su compromiso, existe una desconexion de los videoactivistas con los
objetivos y necesidades de los Movimientos Sociales y una falta de
estrategias audiovisuales de cambio social a largo plazo. El objetivo
de los manifestantes y organizadores en este caso era conseguir un
cambio a través de una movilizacién masiva en la calle. Para ello
buscaban una gran atencién mediatica con el objetivo de que el resto
del pafs estuviera informado de las caracteristicas del movimiento, sus
demandas, organizacién, formas de actuacidon. Sin embargo,
habiéndose demostrado que el discurso mediatico dominante no va a
proveer de este tipo de informacion, es labor del videoactivista, entre
otros activistas especializados en comunicacion, de que ésta llegue al
publico. Conociendo los objetivos del movimiento se colabora de
manera mas eficiente en su consecucion.

" California Newsreel es una productora y distribuidora de peliculas y
documentales comprometidos con el cambio social fundada en 1968.
Articulo consultado en
http://www.documentaryisneverneutral.com/words/socchacnr.html
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En la actual situacion en red, el audiovisual es solo una parte de las
acciones comunicativas que los movimientos llevan a cabo.
Considerar la comunicacion no como herramienta tresidual o
complementaria, si no como un elemento que se desarrolla a partir de
la organizacion misma del movimiento o acciéon y que crece en
paralelo a él, es esencial para que funcione de forma efectiva. De esta
forma, se podra estudiar sus ventajas, limitaciones y mecanismos;
preguntarnos qué tipo de material queremos producir y con qué
prop6sito; como vamos a hacerlo; cuanta gente es necesaria, c6mo se
repartiran las funciones...

Partiendo de esta idea de practica audiovisual nuclear y estratégica, los
colectivos de comunicaciéon pueden estar en un lugar privilegiado
para su practica. Frente a la riqueza que supone la abundancia de
agentes activistas, existe también un riesgo de repeticion y
atomizacién que podria ser paliado gracias a la accién coordinada de
grupos o individuos. Ademas, ahora que las herramientas estan mas al
alcance que nunca y son sencillas de usar, cualquier persona podria
colaborar, no necesariamente un camara o editor experto. Con las
directrices correctas para realizar un material homogéneo en el
discurso cualquiera puede ser videoactivista.

Por otro lado, la predominancia del streaming quiza necesite de la
figura de un videoactivista de la posproduccion.'” Ta grabaciéon
masiva por parte de los ciudadanos podria hacer innecesaria la
presencia del videoactivista. Lo unico que harfa falta serfa personas
que filtraran y organizaran todo ese material y después presentarlo al
publico. No obstante, la baja calidad y el amatenrismo de las
grabaciones podrian lastrar la calidad del material final.

La experimentacion y el aprovechamiento de herramientas, modos de
produccién y difusién a su disposicion ha sido siempre una prioridad

'Y Un buen ejemplo de un videoactivismo que trabaja gracias a material
ciudadano es la ONG Witness que se ha aliado con otra organizacion, Storyful,
una agencia de comunicacion especializada en redes sociales, para crear Human
Rights Channel en YouTube. En este canal se recolectan videos de diferentes
Movimientos Sociales o acontecimientos concretos para que cualquiera
interesado en el tema los tenga disponibles.
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para el videoactivista. De nuevo ahora con la consolidacién de
Internet, espacio por antonomasia donde medios y formatos
convergen, se debe analizar las oportunidades y amenazas que este
medio proporciona para que la practica videoactivista se vea
beneficiada. Los medios convencionales, enemigos en la lucha por la
definiciéon simbdlica de los Movimientos Sociales siguen teniendo
gran fuerza e influencia, pero ahora el espacio es mas abierto y
proporciona mas posibilidades para seguir buscando el cambio social
a través de la lente.

Bibliografia

Bennet, W (2003): "Communicating Global Activism". Information,
Communication & Society, 6:2, 143-168

Cardoso, G. (2001): "The Birth of Network Communication. Beyond
Internet and Mass Media". Telss, pp. 1-10

Castells, M. (2000): "Internet y la Sociedad Red". Conferencia de
presentacion del programa de doctorado sobre la sociedad de la informacion y el
conocimiento, pp. 1-19. Barcelona: MVD en Red

Galan Zarzuelo, M. (2009) "Cine Militante y Videoactivismo: los
discursos audiovisuales de los movimientos sociales' Revista de
Comunicacion, mimero 10, Vol. 1

Garret, R. K. (2006): "Protest in an Information Society: A review of
Literature on Social Movements and New 1CTs". Information,
Commmunication and Society, 9(2) pp. 202-224

McAdam, D.; McCarthy, J. D., & Zald, M. (1996). Comparative
perspectives on social movements: Political opportunities, mobilizing structures,
and cultural framings. Cambridge University Press

Sartori, G. (2005) Homo Videns: la sociedad teledirigida. Taurus

Serrano, P. (2009) Desinformacion. Como los medios ocultan el mundo.
Madrid: Peninsula

175



Videoactivismo

Accion politica, camara en mano

Los autores

Gabriela Bustos, Manuel Camunas Maroto, Paloma de la Fuente
Garcia, Marta Galan Zarzuelo, Luis Lanchares Bardaji, Concha
Mateos, Mario Rajas, Graciela Rodriguez, Raquel Salillas Redrado

Gabriela Bustos naci6 en Buenos Aires el 3 de
tebrero de 1972.

Desarrolla tareas de Investigadora, Docente, Critica
cinematografica y Curadora audiovisual, Productora,
Guionista de Cine y Television.

Imparte clases en la Universidad de Buenos Aires, la
Facultad de Comunicacion de la Universidad de La
Habana y el -ISTLYR- Instituto superior de gestion
publica de la Ciudad de Buenos Aires. En la actualidad, completa sus
estudios de Doctorado en la Universidad de Buenos Aires.

Se formé como Magister en Periodismo (Universidad de Buenos
Aires), Especialista en Planificaciéon y Gestion de la Actividad
Periodistica (Universidad de Buenos Aires), y Licenciada en Ciencias
de la Comunicacion (Universidad de Buenos Aires).

Dicté seminarios y talleres sobre cine y comunicacién latinoamericana
en la Universidad de Buenos Aires, el Instituto Cubano del Arte e
Industria Cinematograficos (ICAIC), la Universidad de Ciencias
Pedagogicas Frank Pais de Santiago de Cuba, la Facultad de
Comunicacion de la Universidad de lL.a Habana y la Escuela
Complutense Latinoamericana (Buenos Aires-Argentina).

Es autora del libro Audiovisuales de combate. Acerca del
videoactivismo contemporaneo (La Crujia- CCEBA, 2000).

176



Manuel Camuiias Maroto (Madrid, 1988) es Master
de Investigacion Aplicada a Medios de Comunicacion
por la Universidad Carlos III de Madrid y graduado en
Comunicacion Audiovisual por la Universidad Rey
Juan Carlos de Madrid. Formé parte de la junta
directiva de la Asociacion de Radio Universitaria de la
Universidad Rey Juan Carlos. Ha escrito varios
articulos de investigaciébn  sobre  aplicaciones
interactivas de medios de comunicacién, analisis marxistas de
contenidos audiovisuales en television y videoactivismo. Es el
coordinador de Audiodrama Colectivo y su alma técnica.

Marta Galan (Guadalajara, 1976). Realizadora
audiovisual e investigadora especialista en cine
militante y videoactivismo. Licenciada en Ciencias de
la Informacién, rama de Imagen audiovisual (1999),
por la Universidad Complutense de Madrid (UCM) y
doctoranda del Departamento de Comunicacion
Audiovisual y Publicidad I de la UCM. Integrante de
diferentes medios de comunicacién alternativos (Radio
ELA y centrodemedios.org) y colectivos audiovisuales.

Paloma de la Fuente Garcia es graduada en
- Comunicaciéon Audiovisual por la Universidad Rey
| Juan Carlos de Madrid. Ha trabajado como técnico en
Radio Circulo del Circulo de Bellas Artes ademas de
colaborar como fotografa y redactora freelance en
distintos medios culturales. Actualmente es redactora

jefe de la seccién de musica del Magazine Online
BFace.

177



Luis Lanchares Bardaji. Graduado en Comuni-
cacion Audiovisual por la Universidad Rey Juan Carlos
de Madrid y Master en International Communication and
Development por la Universidad de Swansea (Reino
Unido). Ha trabajado en el Departamento de
 Comunicacion de la ONG COPADE y ha sido
ponente en el Bristo/ Radical Film Festival presentando
Languages of Videoactivism.

Concha Mateos (Plasencia, Caceres, 1965). Profesora
de Periodismo y Comunicaciéon Audiovisual en la
Universidad Rey Juan Carlos de Madrid. Licenciada en
Ciencias de la Informacién, rama de Imagen
audiovisual (1990), por la Universidad Complutense de
/ Madrid (UCM), posgrado en Comunicacion y Gestion
Politica (UCM, 1998) y doctora en Periodismo, con
Premio Extraordinario, por la Universidad de La
Laguna (Tenerife, 2004). Miembro del comité internacional de
evaluadores del Project Censored de la Media Freedom Foundation (Sonoma
State University, California). Y colaboradora del Bristo/ Radical Film
Festival (Reino Unido).

Mario Rajas Fernandez Profesor Contratado Doctor
de Comunicacion Audiovisual y Publicidad vy
Coordinador de la Unidad de Produccion de
Contenidos Académicos del Campus Virtual la
Universidad Rey Juan Carlos de Madrid. Doctor en
Comunicacion  Audiovisual por la  Universidad
3 ‘ Complutense de Madrid. Anteriormente, fue docente
de la Facultad de Ciencias Sociales y Humanas de la
Universidad Europea Miguel de Cervantes de Valladolid desde 2006 a
2008.
Actualmente, imparte las asignaturas de ‘Lenguaje y Tecnologias
Audiovisuales’ y ‘Tecnologfas Audiovisuales: Edicién’ para las
titulaciones de  Comunicacién  Audiovisual, Comunicacion
Audiovisual y Administracion de Empresas y Publicidad y Adminis-

178



tracion de Empresas. Profesor del Master de Estudios Narrativos en
Artes Visuales, impartiendo la asignatura de ‘Imaginarios populares
contemporaneos: comic, television, narrativas transmedia’. Editor de
Icono14 Editorial y director de las colecciones ‘Estudios de narrativa’,
‘Libros de arte’ y “Taller de experiencias audiovisuales’.

] Graciela Rodriguez Madrid, 1991. Graduada en
Comunicacion Audiovisual por la Universidad Rey
Juan Carlos. Técnico Superior en Realizacion de
Audiovisuales y Espectaculos.

Ha trabajado en el departamento de Produccion
Propia de Canal+. Ha realizado tareas de guidn,
produccioén y realizacion en diversos cortometrajes.
Actualmente trabaja como productora y editora en
Conspiradores.

Raquel Salillas Redrado (Huesca, 1991) es graduada
en Comunicacion Audiovisual por la Universidad Rey
. Juan Carlos de Madrid. Ha trabajado como redactora y
| fotégrata en el Diario del Alto Aragon (Huesca),
Lacomunidad.info  (Guadalajara) y ha dirigido el
documental  "Lacomunidad.info y otras  bistorias  del
periodismo alcarreiio” (2014). Actualmente completa un
curso de realizacion documental en la Escuela de Artes
Visuales LENS en Madrid y colabora en el Departamento de
Comunicacion de la 39* Conferencia Europea de Apoyo y Solidaridad
al Pueblo Saharaui (EUCOCO).

179



