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Resumen

Los filmes de no ficciéon proponen una articulacion textual de lo social
contingente a partir de la afirmacién de que los objetos, los sujetos, las re-
laciones y los acontecimientos que representa son verdaderos y ofrecen
explicaciones racionales sobre contextos conflictivos y las acciones realiza-
das por quienes viven inmersos en ellos. En este articulo, partimos de esta
comprension del cine de no ficcién para abordar desde una perspectiva se-
miodiscursiva la protesta social en los filmes Las tres muertes de Marisela
Escobedo (Carlos Pérez Osorio, 2020) y Espero tu (re)vuelta (Eliza Capai,
2019), para elucidar a través de sus estrategias de enunciacion algunas po-
sibilidades politicas del cine de no ficcion. Se pretende explorar como estas
estrategias contribuyen a la representacion de la protesta social y a la inte-
gracion de acciones individuales en movimientos colectivos. Los resulta-
dos sugieren que mediante las peliculas seleccionadas se pueden identificar
dos estrategias de integracién de lo tinico en lo comun: desde la actuacién
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individual hacia la sensibilizacion politica y desde la realizacién cinemato-
grafica polifénica hacia la accidn social. Estas estrategias se plantean como
potenciales contribuciones alos repertorios de accion colectiva y de repre-
sentacion del cine de no ficcidn.

Palabras clave
Enunciacion en el cine; cine de no ficcidn; accidn colectiva; discurso cine-
matogréfico; cine latinoamericano.
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The Unique Within the Collective:
Enunciative Strategies in Latin American
Nonfiction Cinema on Collective Action

Abstract

Nonfiction films propose a textual articulation of social contingency based
on the assertion that the objects, subjects, relationships, and events they re-
present are true and offer rational explanations of conflictive contexts and
the actions of those immersed in them. This article adopts the understan-
ding of nonfiction cinema to approach --from a semiodiscursive perspecti-
ve - social protest in the films Las tres muertes de Marisela Escobedo (Carlos
Pérez, 2020) and Espero tu (re)vuelta (Eliza Capai, 2019). By analyzing
their enunciative strategies, we seek to explore some of the political possi-
bilities of nonfiction cinema. The study aims to explore how these strate-
gies contribute to the representation of social protest and the integration of
individual actions into collective movements. The results suggest that the
selected films employ two strategies for integrating the unique into the co-
llective: from individual performance towards political awareness and from
polyphonic filmmaking towards social action. These strategies are posited
as potential contributions to both the repertoires of collective action and
representation of nonfiction cinema.

Keywords
Enunciation in cinema; non-fiction cinema; collective action; cinematic
discourse; Latin American cinema.
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O Ginico no comum: estratégias
enunciativas no cinema de nao ficgao
latino-americano sobre agao coletiva

Resumo

Os filmes de nao ficgao propoem uma articulagao textual da realidade social
baseada na afirmagao de que os objetos, os sujeitos, as relagoes e os acon-
tecimentos que representam sio verdadeiros e oferecem explicagoes racio-
nais sobre contextos conflituosos e agoes realizadas por aqueles que vivem
imersos neles. Neste artigo, partimos dessa compreensao do cinema de nao
ficcao para abordar, a partir de uma perspectiva semidiscursiva, o protesto
social nos filmes Las tres muertes de Marisela Escobedo (Carlos Pérez Osorio,
2020) e Espero tu (re)vuelta (Eliza Capai, 2019), investigando, por meio
de suas estratégias de enunciagao, algumas possibilidades politicas do cine-
ma de ndo ficgao. O objetivo é explorar como essas estratégias contribuem
para a representagao do protesto social e para a integracao de agoes indi-
viduais em movimentos coletivos. Os resultados sugerem que, nos filmes
analisados, podem ser identificadas duas estratégias de integracao do tni-
co no comum: da performance individual para a consciéncia politica e da
cinematografia polifénica para a a¢ao social. Essas estratégias sao apresen-
tadas como potenciais contribui¢oes para os repertdrios de agao coletiva e
para a representa¢ao no cinema de nao ficgao.

Palavras-chave
Enunciag¢ao no cinema; cinema de nao fic¢ao; agio coletiva; discurso cine-
matogréfico; cinema latino-americano.
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Introduccion: subjetividad, politica
y cine de no ficcion

La capacidad del cine para aludir a la realidad social se ha estudiado larga-
mente, pues la diversidad y complejidad de sus sustancias expresivas y de
sus articulaciones presentan a sus espectadores, de formas reconocibles, in-
teligibles y proyectivas, espacios, situaciones y conflictos propios o seme-
jantes alos que ellos viven de forma cotidiana. Como lo ha sefialado Ivakhiv
(2013), el cine es “un medio que tiene la potencialidad de producir territo-
rios, vida y subjetividades para proyectar un mundo que es material en un
extremo, social en el otro e intersubjetivo en el medio” (p. 96); con ello, el
autor sugiere que, a través de sus operaciones de registro o puesta en cima-
ra, puesta en serie mediante el montaje y en pantalla como producto textual
que es interpretado por individuos y audiencias, un filme ofrece una expe-
riencia significativa acerca de otros, sus entornos de existencia y sus posi-
bilidades de accién. De esta manera, la potencialidad expresiva y simbolica
del cine es relevante para la conformacion de subjetividades, pues, por me-
dio la puesta en comun de la dimensién material del mundo que los filmes
proyectan, propician la identificacion y el didlogo entre sus espectadores.

Encontramos, en el cruce de lo material, lo social y lo intersubjetivo,
una dimensién politica, ya que, como lo sefialé Ranciére (2014), los meca-
nismos y las fisuras de los dispositivos representativos y artisticos consisten,
antes que nada, “en disposiciones de los cuerpos, en recortes de espacios
y de tiempos singulares que definen maneras de estar juntos o separados,
frente a 0 en medio de, adentro o afuera, préximos o distantes” (p. 71). La
ubicacion de los sujetos a partir de sus cuerpos, espacios, distancias, opo-
siciones y conjunciones constituye la labor central del cine politico como
un dispositivo que, para el planteamiento de conflictos argumentales capa-
ces de interpelar a sus posibles espectadores, recurre a los pares temas/fi-
guras, situaciones/roles y poderes/experiencias, esbozando posibilidades
y limites de accién, en congruencia con la historia o el universo que cada
filme permite reconstruir. Al modelar estas relaciones, un filme genera, si-
guiendo la propuesta conceptual de Ranciére, escenas de disenso que pre-
sentan organizaciones y distribuciones de lo sensible y, en consecuencia,
posibilidades para pensar y modificar el mundo comun y sus coordenadas.
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De acuerdo con lo anterior, podemos afirmar que los dispositivos de
representacion portan, a su vez, la potencia para transformar las visiones
de la realidad social que esquematizan significados sobre los modos de re-
lacién entre sujetos, materialidades y poder. Sin embargo, esta transforma-
cion es posible tnicamente cuando las representaciones que promueven
sobrepasan la labor mimética y se arrojan a la busqueda de nuevas pers-
pectivas, desocultamientos, afecciones ineludibles y, en general, de opera-
ciones formales y de sentido que promuevan la aprehension novedosa de
lo que entendemos como real, es decir, a través de la capacidad para hacer
visible para los espectadores algo tinico en lo que, como sujetos sociales,
les parece comun.

A pesar de que cualquier filme puede manifestar esta dimensién po-
litica, creemos que el cine de no ficcién lo hace siempre, pues hace paten-
tes puntos de observacion y experiencia de sus creadores. Recordemos que
este tipo de cine fue caracterizado por Plantinga (2014) como aquel que
tiene como primer objetivo la afirmacion de que los objetos, los sujetos, las
relaciones y los acontecimientos que representa son verdaderos, y que, por
tanto, la proyeccion de mundos que realizan los filmes toma una postura o
actitud afirmativa: “El estado de cosas representado es afirmado como ocu-
rriendo en el mundo real, tal como es proyectado” (p. 42). Asi, a diferencia
delas obras de cardcter estético, que basan su potencia politica en la apertu-
ra de sentidos que propician, o de las peliculas ficcionales, que contrastan
mundos posibles o virtuales con los vividos, el cine de no ficcién incita di-
rectamente ala reflexién yla accién social a través de la interpelacion direc-
ta que suponen su actitud y sus estrategias enunciativas de cardcter asertivo.

Segun Weinrichter (2004), el cine de no ficcién tiene la cualidad de
“hablar del mundo desde una perspectiva personalizada, involucrando al
espectador con una inteligencia pensante que nos guie por un discurso re-
flexivo, asociativo y fecundo” (p. 12). En este sentido, trasciende y critica
los limites trazados por la tradicién documental que lo antecede, basada en
un efecto de realidad que se sostiene en un didactismo autoritario y com-
bina el saber de sus realizadores y figuras narrativas con la argumentacion
deductiva yla concepcion evidencial de la imagen registrada; esta férmula
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(que ala postre y con la ampliacién de las teorias sobre cine documental y
sus modos de representacion se comprenderd como una manera, entre va-
rias, de aproximarse a la realidad) deja poco espacio para la emergencia de
lo politico, pues aporta visiones consensuales, convierte la realidad en ob-
jeto monolitico y a quienes la explican en expertos incuestionables. Podria-
mos suponer que el documental tradicional predispone también una actitud
por parte de sus espectadores que incluye el interés porque las formas de
ser del mundo sean develadas para ellos y una concepcion desubjetivizada
de las relaciones del audiovisual con la realidad, basada en su congruencia
factico-légica. En este caso, la busqueda de la verdad como efecto plantea
la pregunta sobre cémo el cine presenta verdades.

Por otra parte, el caricter reflexivo y asociativo del discurso del cine
de no ficcién da pie ala comprension del espectador cinematogréfico como
un sujeto activo en el proceso de interpretacion que cuestiona los modelos
de mundo y otorga, o no, su confianza sobre las afirmaciones realizadas en
un filme; pero también es activo en la forma de relacionarse con el mundo
vivencial tras la evaluacién de los modelos construidos por los textos fil-
micos. Asi, esta disposicion reflexiva de quienes se interesan por el cine de
no ficcién integra:

. Interés por conocer lo que otros afirman de lo real, para juzgarlo a
partir de su conocimiento y experiencia y, en su caso, otorgar credi-
bilidad al discurso del filme y a los responsables de su articulacién a
causa del juicio de su actividad creativa y su compromiso con las ver-
dades que afirma.

. Posibilidad de adoptar una perspectiva novedosa sobre el mundo, ca-
paz de modificar la interpretacién habitual sobre el reparto de lo sen-
sible (posibilidad de disenso). Es lo que Ranciére (2014) llama un
nuevo sentido comtin o un “sentido comiin polémico” (p. 96), que
contribuye al disefio de un paisaje nuevo de lo decible ylo factible.

. Potencial emergencia dela accién politica. Es indeterminable a través
del analisis textual, pero accesible por la vias de investigacion socio-
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légica. Supone un umbral pragmatico en el que la inauguracion dis-
cursiva de accion consecuente incide en el mundo vivencial a partir
de lo que se cree de él gracias a los modelos presentados por la tex-
tualidad asertiva dela no ficciéon. La difusion de las nuevas perspecti-
vas y creencias en el didlogo interpersonal, los pequenos cambios en
la vida cotidiana, los hibitos de consumo, las formas de relacionarse
con el medio ambiente, la participacion en colectivos, el activismo yla
lucha abierta en movimientos sociales son ejemplos de ello; estas ac-
ciones, a su vez perceptibles para otros, nutren la discursividad social.

Foco enla comprensién de las relaciones entre el cine de no ficciéon y
la agencia de los sujetos que lo realizan, quienes participan en los fil-
mes como sujetos de la realidad afirmada y de quienes lo interpretan
como dispositivo audiovisual de construccién de sentido.

Conbase enlo anterior, podemos afirmar que este tipo de cine impli-
calecturas de cardcter ético y una posible toma de postura basada en
las concepciones y convicciones sobre la justicia, compartida por ci-
neastas y espectadores, que se refleja en la interpelacion que los pri-
meros hacen alos segundos por mediacién del filme. Asi, el cine sobre
lo real contribuye a situar a los espectadores a través de las pregun-
tas de base identitaria: ;quién soy en relacion con los hechos mode-
lados por un filme?, ;desde donde, con qué conocimientos, con qué
posibilidades de accién? En ultima instancia, el disenso transforma la
perspectiva desde la que se observa la realidad, pero también a quien
reflexiona sobre ella desde esa nueva perspectiva.

Ademds, quien cuestiona o transforma su perspectiva y sus creencias

puede preguntarse ;qué puedo o debo haceryo (enlaarticulacién entre lo in-

dividualylo social, a escalalocal-regional-nacional-planetaria) ante los hechos

que el filme afirma, pone a disposicién de mi juicio y me permite conocer?

Las preguntas principales sobre el cine de no ficcién para los espec-

tadores iniciados y para los analistas se centran en sus estrategias de crea-

cion de sentido. Esto implica asumir que, incluso, los filmes con mayores
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pretensiones informativas son un discurso y que la realidad vivencial es el
marco de la existencia interpretable que sostiene nuestros juicios sobre los
modelos construidos por el cine.

Hasta ahora hemos mencionado dos aspectos constitutivos del dis-
curso del cine de no ficcidn: realiza aserciones sobre el mundo y, por ello,
interpela al espectador para obtener su confianza; agregamos a estos aspec-
tos uno mas: la aceptacion y creencia en las afirmaciones de un filme de no
ficcién podrian suscitar acciones consecuentes por parte de los espectado-
res. Si creemos que el cine de no ficcion tiene un potencial transformador,
debemos dar cabida, incluso como una posibilidad remota, a este ultimo
punto, al que aspiramos a acercarnos para proyectar, como necesidad de
los estudios sobre cine, una pragmatica del espectador o la espectatoriali-
dad como apertura de praxis posibles que involucran la afirmacién del fil-
me para saber y también al ser y hacer del espectador.

Con base en esta comprension del cine de no ficcién, reiteramos que
el objetivo de este articulo es contribuir a la elucidacion de las posibilida-
des politicas del cine de no ficcion a través de las estrategias de enunciacién
que dan forma a filmes especificos; para ello, recurrimos a producciones
latinoamericanas actuales, cuyo tema central es la protesta social (Las tres
muertes de Marisela Escobedo [Pérez Osorio, 2020] y Espero tu (re)vuelta
[Capai, 2019]). Dedicamos el apartado siguiente a explicitar la perspecti-
va semiodiscursiva desde la que nos orientamos, tras ello presentamos la
metodologia de analisis y los resultados obtenidos.

Discurso y enunciacion en el cine de no ficcion

De acuerdo con Plantinga (2014), el objetivo del discurso de no ficcién es
comunicar el mundo proyectado, modelo del mundo real del que se afir-
man aspectos particulares; para ello, se vale de cuatro estrategias: seleccio-
na (elige determinada informacién de entre la total del mundo proyectado),
ordena (dispone la informacién escogida), enfatiza (asignando particular
importancia a cierta informacién) y adopta un punto de vista particular res-
pecto de aquello que presenta, a partir de la asuncién de una determinada
voz, en funcién del grado de autoridad epistémica y la bisqueda estética.
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Estas operaciones dan pie a la expresion de un proyecto retérico, entendi-
do como el conjunto de sentidos disponibles a través de la lectura del texto
que exceden el sentido auténomo de cada aspecto informativo, expresivo
o formal del filme.

Interpretamos que, desde la perspectiva de Casetti (1983), las ope-
raciones descritas por Plantinga (2014 ) formarian parte de la enunciacién
cinematografica, entendida como el pasaje de un conjunto de virtualidades
a un objeto concreto. Para Casetti (1983), la enunciacion es

el acto por el cual las posibilidades expresivas ofrecidas por el cine
se usan para dar cuerpo y consistencia a un filme [...] la enuncia-
cion constituye la base a partir de la cual se articulan las personas,
los lugares y los tiempos del filme [...] Es el grado cero (el ego,
hic et nunc, es decir, el quién, el donde y el cuando) con base en el
que los diferentes papeles se distribuyen [...] Cualesquiera que sean
las elecciones operadas, la existencia y los parametros del funciona-
miento referencial de un discurso dependen, en sentido estricto, de
la enunciacion. (pp. 80-81)

Ser conscientes de que la enunciacién es un acto o un conjunto de
operaciones que dan forma en el texto filmico a un proyecto retérico, in-
teligible como discurso, nos lleva a preguntarnos por la manera en que el
cine de no ficcidn se enuncia, es decir, preguntarnos por como el enuncia-
do (el filme) puede analizarse en funcién de las huellas del acto que lo pro-
duce. En funcidn de su caricter asertivo, seria necesario cuestionar ;cuél es
la naturaleza semidtica o materia expresiva de las aserciones que realiza el
cine de no ficcién?, ;quién o quiénes las realizan?, ;qué aspectos (textua-
les y extratextuales) son relevantes para que los espectadores crean o con-
tien en lo afirmado?

En otra parte, Garcia (2024 ) ha sostenido que un filme de no ficcién
puede entenderse como un entramado signico asertivo o asercién comple-
ja que se compone de aserciones lingiiisticas y de elementos audiovisuales
en los que se encarnan las cualidades enunciadas y las relaciones entre es-
tas. Esto quiere decir que el discurso del cine de no ficcién realiza afirma-
ciones a través de la articulacion de las palabras, las imdgenes y los sonidos,
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asi como que, para describir adecuadamente la manera en que estas afirma-
ciones se llevan a cabo (se enuncian), es necesario considerar que este tipo
de filmes incorporan, para la articulacion de sentido, las actividades de sus
realizadores (a través de las cuatro operaciones de seleccidn, orden, énfa-
sis y voz mencionadas) que suponen conocimiento (investigacién, expe-
riencia y trabajo de campo en general), un proyecto retérico (ideas sobre
cémo concretar un modelo de mundo), un compromiso con lo afirmado
(a partir de sus convicciones, ética de la representacion e identificaciones
ideolégicas) y un proceso de concrecién del texto filmico que se realiza a
través de los aspectos enumerados (se compone de actividades producti-
vas, como filmacién, versiones del guion, eleccién y didlogo con informan-
tes, proceso de montaje y corte final).

Todos los elementos mencionados son parte de lo que se entiende
como la autoria del cine de no ficcién que, al tratarse de un discurso aser-
tivo, supone una paridad entre sujeto de la enunciacién (autor implicito) y
autor empirico, independientemente de su presencia explicita en el discur-
so que se da en contadas ocasiones, como en los filmes autorreferenciales,
autobiogréficos o en los que la presencia de los realizadores en el discur-
so es necesaria para su conformacién. Gonzélez Requena (2007) explica,
a partir de Emile Benveniste, la manera en que un sujeto se constituye en
tal desde el punto de vista enunciativo:

Solo al pie de la letra el sujeto se constituye —se sujeta, se afirma
como identidad— vy lo hace, al pie de la letra, diciendo Yo. Ni duda
cabe que ese yo puede quedar implicito, oculto tras enunciados
pretendidamente objetivos, pero igualmente puede explicitarse vy,
por otra parte, tarde o temprano, acaba siempre por hacerlo: ¢no
es esa la funcion de la firma, ese nombre escrito al final de la carta
o al principio del libro que senala el hueco de un Yo latente en el
discurso? (p. 102)

En los filmes de no ficcién (que afirman verdades), los realizado-
res forman parte del discurso que producen y se comprometen con lo que
afirman como verdadero, pues quien firma un filme de no ficcién es el res-
ponsable de las afirmaciones realizadas por este. Se trata de un conjunto de
interpretaciones acerca de la factualidad social realizadas por unos sujetos
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y puestas a disposicion e interpretacion de otros sujetos y, aunque las afir-
maciones de verdad podrian no corresponder totalmente con lo ocurrido,
poseen el potencial para ser creidas por sus intérpretes, pues, como sena-
la Gonzalez Requena (2003), “el sentido es subjetivo: no es el significado
en si mismo, sino en su relacién con un sujeto [ ... ] la verdad y la menti-
ra no residen en el enunciado, sino en la enunciacién: no en el significado
del primero, sino en el sentido del acto que constituye la segunda” (p. 82).
Queda claro que el cine de no ficcién es una prictica intersubjetiva en tor-
no ala verdad.

Sin embargo, ademas de la instancia autoral, hay otros sujetos que,
como los testigos, entrevistados y otras personas registradas y presenta-
das mientras hablan, dicen, al pie de la letra: “yo”. Ellos se encuentran en
el lindero entre la enunciacion y la narracién, pues, aunque son enuncia-
dores lingiiisticos que se refieren a su propia experiencia y posicion, su voz
es tomada por otro (autor del filme) y empleada como una pieza del pro-
yecto retdrico con el que modela un mundo. Asi, quienes rinden testimo-
nio cumplen una funcién u otra si consideramos que en su participacion
se apropian del aparato de la enunciacidn; mientras, con respecto a la to-
talidad del filme, su habla es un fragmento que contribuye narrativamente
a la constitucién del discurso filmico y sus afirmaciones nutren las afirma-
ciones de quienes firman el filme.

Resulta interesante que, a diferencia de la ficcidn, en la que un per-
sonaje es depositario de subjetividad a través del habla que se le confiere
por decision de las instancias organizadoras del discurso (empiricas y tex-
tuales), en el cine de no ficcién encontramos que quien organiza el discur-
so depende, en gran medida, de que otros sujetos rindan los testimonios
con los que dard vida al discurso filmico. Asi, la subjetividad de los infor-
mantes es, simultineamente, recabada (en cuanto es independiente del fil-
me y una de sus fuentes) y conferida, pues se fragmenta y sittia con miras
ala construccidn de ciertos sentidos convenientes al proyecto textual y re-
torico (este aspecto puede ser de utilidad para zanjar el debate acerca de si
los testigos del cine de realidad son personas o personajes). Como en todo
discurso factual, la posibilidad de constatar la existencia de los participan-
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tes y testigos en el mundo social es un factor relevante para que lo que ese
discurso afirma sea tomado como verdadero.

Ademis de la dimension lingiiistica de la enunciacion, las imagenes y
los sonidos son relevantes para la construccion del discurso asertivo de los
filmes de no ficcién, pues, como en cualquier forma de cine, nos encontra-
mos ante un discurso de caracter multimodal que, segan Wildfeuer (2014),
puede entenderse de la siguiente manera:

Como artefacto que se despliega espacial, temporal y, sobre todo,
dinamicamente, el cine muestra “configuraciones constantemente
variables de sonido, imagen, gesto, texto y lenguaje” (O’Halloran
2004: 110). Se trata, por tanto, de un documento multimodal cuyos
recursos semioticos interactian y operan segiin diversos principios
y con el fin de crear el sentido potencial global de la pelicula. (p. 2)

Esta concepcion implica que el discurso cinematografico se basa en
la asociacion espaciotemporal dindmica de los diversos modos semiéticos
que componen un filme, por lo que su interpretacion se da a través de los
procesos de razonamiento del espectador para realizar vinculos entre es-
tos e inferir el sentido que se produce por su intersemiosis. La propuesta
de Wildfeuer (2014) se sostiene en los principios de estructuracién y co-
herencia, segtn los cuales cada componente del filme es pertinente en el
marco estructural general de sentido de un texto particular.

En lo que respecta al cine de no ficcidn, la intersemiosis opera por
dos tipos de relaciones contextuales. Una se da por la simultaneidad o con-
tigiiidad espaciotemporal de lo lingiiistico, las imagenes y lo sonidos, pues
el dinamismo de su copresencia nos conduce a inferir que estdn vincula-
dos también por alguna razén o causalidad. La otra forma de relacién pue-
de darse entre las materialidades del filme ylos contextos vivenciales de los
espectadores, es decir, lo que interpretamos de las palabras, las imdgenes y
los sonidos en funcién de nuestras experiencias y conocimientos previos.
Estos dos tipos de relaciones contextuales nos permiten vincular, en el pri-
mer caso, un testimonio con una imagen, gestos con emociones, los soni-
dos con las fuentes que los producen, etc.; y, en el segundo caso, vinculary
contrastar las afirmaciones multimodales (compuestas entre palabras, im4-
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genesy sonidos) con elmundo experimentado, del que se hace un modelo a
través del filme. Se trata de dos formas de relacion indicial, pues el sentido,
en ambos casos, estd condicionado por su contexto. A partir de lo anterior,
es posible percatarnos de que el sentido de los filmes se elabora colabora-
tivamente, pues las relaciones espaciotemporales dispuestas en el texto por
los realizadores se ponen a disposicion de las inferencias de los espectado-
res. Las interpretaciones coincidentes del mundo que emanan de esta pro-
duccién dialdgica constituyen el espacio de emergencia del mencionado
sentido que es comun, pero susceptible de polemizarse.

Los aspectos esbozados hasta ahora son solo una porcién de las posi-
bilidades de teorizacién descriptiva del cine de no ficcidn, pues la comple-
jidad de esta forma de representacioén y su cambio continuo a través de las
formas discursivas diversas y novedosas presentes en cada filme obligan a
los analistas a emprender sulabor a partir de las cualidades, estrategias e in-
tenciones de las que se sirven los cineastas para la proyeccién de mundos.

Metodologia de analisis

Hasta ahora hemos sefalado separadamente algunos aspectos sobre la di-
mension politica del cine de no ficcion y los rasgos generales de sus meca-
nismos de enunciacién. Con la finalidad de comprender sus articulaciones
y poner en juego el marco conceptual y la productividad de sentido en fil-
mes especificos, realizamos dos ejercicios analiticos. Para ello, acudimos al
cine latinoamericano de no ficcion, sintesis y reflejo de las relaciones de po-
der enlaregion, capaz de mostrar la historia de sus conflictos, movimientos
y resistencias sociales. Sus filmes presentan formas diversas que los suje-
tos tienen de estar juntos o separados, excluidos, confrontados, oprimidos;
pero, sobre todo, maneras de cambiar de perspectiva, de incitar a aprehen-
der lo sensible y su distribucidn, asi como a asumir la correspondencia de
una parte de ello.

Hemos seleccionado filmes que incluyen actos de protesta o se cen-
tran en ellos por completo, pues, al referirse a acontecimientos sociales sus-
citados en entornos de conflicto y reclamo, son eminentemente politicos.
Cuando la protesta social es el topico central de un filme, la identificacién
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y el didlogo son, a la vez, parte de los hechos representados y condiciones
necesarias para su interpretacion al postular configuraciones de lo sensible,
la necesidad de su transformacién y la participacion social e individual en
los hechos relatados que interpela politicamente a sus espectadores y los
convoca, a través de operaciones de asercion y representacion, a conocer,
confiar y tomar una postura sobre los eventos que modela.

La protesta es acontecimiento observable, su registro facilita afirmar
que ocurrid. Los discursos que el cine de no ficcién elabora sobre esta ac-
tividad pueden extenderse sobre sus causas o razones, sus formas especifi-
cas de ocurrencia y sus consecuencias. La realizacion de la protesta supone
una situacion polémica y una pugna: disenso que ha orillado a las personas
ala accién y a su apropiacion del espacio publico como una de las formas
posibles de reconfiguracion de lo sensible. Pero, ademas, la protesta es in-
teraccion social, sus actos son despliegue de subjetividad y puesta en esce-
na: se trata, a la vez, de una experiencia tinica y un acto organizado.

Ademas, establecimos como criterios que la accién colectiva presente
en los filmes versara sobre temas distintos y que existieran diferencias en las
estrategias enunciativas de ambos filmes. Encontramos que, entre los cam-
pos relevantes actualmente para la protesta y la accion colectiva, en Améri-
ca Latina los movimientos estudiantiles y los estallidos sociales contra las
violencias machistas son recurrentes o ciclicos, han conformado reperto-
rios de accion inteligibles y han sido considerados por el cine de ficcién y no
ficcién. Estos campos y la continuidad en su registro y representacioén son
muestra de lo que Gallardo y Morales (2022) interpretan como un proce-
so de politizacion creciente en el que el cine desempefia un papel relevante,
o bien desde la perspectiva del espectador que aprende, o bien de las parti-
cipantes que exponen sus experiencias y cuerpos a través de la autorrepre-
sentacion que realizan para la realizacion de los filmes.

En lo relativo a la no ficcidn sobre violencia machista, ya sea filmica,
periodistica o literaria que se presenta a manera de crénicas, en la tltima dé-
cada han tomado impulso relatos que apuntan a visibilizar la violencia ejer-
cida sobre el cuerpo por cuestiones de género (Bonano, 2023). Un ejemplo
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es Las tres muertes de Marisela Escobedo (Pérez Osorio, 2020) que relata la
lucha de una mujer para hacer justicia por el feminicidio de su hija, este fil-
me cobr¢ relevancia medidtica y juridica y se puede interpretar como un
caso que ejemplifica las violencias que sufren las mujeres en México (entre
estas, la violencia machista efectuada por la pareja, la omision sistemética
del sistema de justicia y los peligros que sufren las mujeres que, como Ma-
risela, buscan resolver los casos de feminicidio). Ademas, el filme fue galar-
donado con el Premio Ariel como el mejor documental de larga duraciény
nominado en otras seis categorfas en 2021 (IMDbPro, s. f.a).

Enlo que respecta alos movimientos estudiantiles, nos encontramos
con una creciente produccion de cine de no ficcién en América Latina, re-
gion donde es un tema importante desde las dictaduras sudamericanas y los
estallidos de 1968 alrededor del mundo. Las juventudes (ylos estudiantes en
particular) también se encuentran en proceso de politizacién continuay su
participacion en las movilizaciones sociales es cada vez mas estudiado como
practica que depende de una performatividad corporal (Arias, 2022). Espero
tu (re)vuelta (Capai, 2019) es un filme polifénico que hace patente esta po-
litizacién y los ciclos de protesta que los estudiantes han realizado en los ul-
timos anos; ademds, su relevancia es notable, pues, entre 2019y 2021, gané
diecisiete premios internacionales y fue nominado a otros cuatro (IMDb-
Pro, s. f.b). Esto hace patente su pertinencia social y su capacidad expresiva.

Un factor comtn que contribuyd a la eleccion de estos filmes es que
permiten observar, con distintas dpticas, la participacion individual de quie-
nes protestan en relacién con el quehacer colectivo en el que se insertan,
pues, como se ha sostenido, las movilizaciones sociales pueden explicarse
mejor si se las aborda como una puesta en acto consistente en un “flujo he-
terogéneo, cuya duracién y diversidad se integran a partir de lo estratégi-
co o tictico como expresion discursiva, pero también de la confluencia de
necesidades colectivas e individuales, de emociones, frustraciones, deseos,
aspiraciones, afectos” (Pedraza Bucio y Garcfa Aguilar, 2022, pp. 54-55).

Con la finalidad de hacer inteligibles algunas estrategias de enuncia-
cién del cine de no ficcién, para la aproximacion analitica a estos discur-
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sos, partiremos de los marcos conceptuales que abordamos en la primera
parte, a través de su interpretacion como preguntas que favorecen la des-
cripcion de los componentes de cada filme de acuerdo con las relaciones
heuristicas planteadas a continuacién.

Para el abordaje del cine de no ficcién como discurso asertivo en re-
lacién con la enunciacidn, ;qué se afirma como verdadero en cada filme?,
:quién o quiénes son responsables de las afirmaciones?, ;quiénes se apro-
pian del yo o de otras figuras enunciativas que hacen patentes las subjetivi-
dades? Ademads, estos elementos nos permitiran explorar quién y cémo se
presenta y asume la responsabilidad de las afirmaciones segtn la manera
en que los testimonios suponen una enunciacién conferida (proyecto re-
torico textual) y recabada (como experiencia auténtica de quien la realiza).

Para la comprension multimodal del discurso cinematografico, ;qué
asociaciones espaciotemporales dindmicas integran la intersemiosis entre
elementos lingiiisticos, imagenes, sonidos y recursos cinematograficos se-
mioticos y expresivos?

Conlaintencién de abordar la potencialidad del discurso audiovisual
para evidenciar el reparto sensible y las posibilidades de disenso, como lo
plantea Ranciére (2014), ;existen elementos audiovisuales que nos permi-
tan identificar cambios de perspectiva que, potencialmente, propicien un
sentido comun polémico?

Ademas, retomaremos elementos de los filmes, como en los que se ha-
cen patentes aspectos enunciativos: el titulo, que expresa topico, enfoque y
actitud autoral; la secuencia inicial, pues en esta se presenta y bosqueja, fre-
cuentemente, la estructura y dindmica general de un filme, y presencia y alu-
siones a repertorios de accién colectiva (marco explicativo que se definird a
lolargo del andlisis), su transformacién y apropiacién alolargo de cada filme.

En su conjunto, estos elementos pueden contribuir a dar respuesta
a un cuestionamiento mds amplio del que puede ser objeto cada filme: ;es
inteligible la presencia de estrategias de accion colectiva y enunciacién ha-
bituales y novedosas?
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Resultados: enunciacion, actuacion individual y
colectiva/repertorio/filme

Las tres muertes de Marisela Escobedo

El tema y la intencién de este filme de Pérez Osorio (2020), lo que se afir-
ma, se centran en la concatenacion de eventos que van del asesinato de Rubi
Frayre en 2008, hija de Marisela Escobedo, perpetrado por su pareja Sergio
Barraza. Ante la inaccion de las autoridades, Marisela investigo, encontré6
al asesino ylogré que fuera encarcelado; sin embargo, a pesar de que se de-
claré culpable, fue dejado enlibertad. A causa de ello, Marisela se convirtié
en activista y organizé actos de protesta para exigir justicia. Fue asesinada
frente al palacio de gobierno de Chihuahua, donde realizaba un plantén en
diciembre de 2010 (“La historia de Marisela Escobedo, la mujer asesinada
en México por indagar el feminicidio de su hija”, 2020).

Las estrategias enunciativas presentan los acontecimientos articu-
lando imdgenes de registro y archivo, testimonios, montaje significativo y
enunciacion global impersonal. Se trata de un filme que parece producir-
se a si mismo a través de las operaciones de seleccidn, orden, énfasis y voz
(Plantinga, 2014 ), construyendo a través de la vinculacién de sus compo-
nentes una actitud epistémica de certeza. Esto se hace patente enla secuen-
cia inicial, pues lo primero que muestra, sin mediacién de titulos, créditos
o instancias productoras, es a Marisela Escobedo en primer plano, presen-
tandose y hablando en primera persona acerca de lo que ha vivido; a través
de cortes directos, desfila una sucesion de fotografias y videos de la fami-
lia en anos felices, imagenes de Marisela protestando, de Ciudad Juarez y
del titulo de la pelicula seguido del nombre del director Carlos Pérez Oso-
rio. Estas imagenes son relevantes también por su carga iconica y simbo-
lica, pues incluyen un repertorio de aspectos culturalmente identificables
delo audiovisual, de izquierda a derecha en la figura 1: interpelacién al es-
pectador (Marisela Escobedo habla de forma directa y su interlocutor est4
del otro lado de la cdmara/ pantalla) ; retorica de la imagen distorsionada
(efecto que enrarece y aleja a las personas como connotacién de la desinte-
gracién familiar); imagen mediética de registro (vemos, de espalda, a Mari-
sela Escobedo protestando), y combinacién de imagen filmica institucional
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(titulo de la pelicula) y de imagenes relativas al contexto que apelan al co-
nocimiento previo del espectador (las cruces de Ciudad Judrez colocadas
por cada feminicidio).

Enla figura 1, presentamos una seleccién de las imagenes referidas,
asi como la transcripcion de los componentes lingiiisticos, las personas
que los emiten y la musica que los acompania. La simultaneidad, la suce-
sién ylas cualidades de estas sustancias expresivas muestran el tipo de aso-
ciaciones dindmicas de las que se servira el filme para la construccién de
su discurso: sucesién de narradores delegados (enunciacién conferida)
por la instancia autoral a través del compendio de sus testimonios (enun-
ciacién recabada) en entrevistas y archivo, asi como imagenes ilustrati-
vas de personas, situaciones y espacios que encarnan a los enunciadores
y proveen una orientacion epistémica y emocional, esta ultima enfatiza-
da por la musica que acompana e integra la secuencia. Estos elementos
esbozan la estructura general del filme y avisan, a partir de su muestreo,
qué elementos pueden ser interpretados como coherentes por los espec-
tadores (Wildfeuer, 2014 ).

Figura 1. Asociaciones dinamicas de la secuencia inicial de Las
tres muertes de Marisela Escobedo (Pérez Osorio, 2020).

Fuente: elaboracion propia.
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La estrategia enunciativa planteada nos permite, en primera instan-
cia, percatarnos de quiénes se constituyen en sujetos al apropiarse del yo
por el uso de la primera persona: “Mi nombre es Marisela Escobedo”, sin-
tetizando sus experiencias mientras describen su relaciéon con otros suje-
tos y con los hechos, asi como sus sentimientos, creencias y objetivos. Este
tipo de enunciacién lingiiistica evidencia que la hablante asume la respon-
sabilidad de sus palabras. No obstante, la responsabilidad global sobre la
asercion compleja realizada por el filme recae en quien lo firma (instancia
autoral), a pesar de no aparecer como sujeto del texto (lo hace impersonal-
mente a través de las operaciones cinematograficas realizadas) o asumirse
como parte del modelo de mundo proyectado.

Es también la instancia autoral la que da nombre al filme a partir de
las afirmaciones de Marisela Escobedo (que ella murié cuando mataron a su
hijay que volvié a morir cuando liberaron al asesino), adoptando una posi-
cioén al aceptar estas afirmaciones y afirmando con ella, y por ella, que yano
puede hacerlo, que Marisela Escobedo muri6 tres veces; adelanta también
que el filme que los lectores experimentan es el relato de esas tres muertes.

Lasimadgenes registradas presentan tacticas de accion colectiva comu-
nes alos movimientos sociales y estallidos de protesta, tales como marchas,
plantones, uso de pancartas y respuesta a través de la actividad legal; estas
corresponden con lo que se ha nombrado repertorios de accién colectiva:
un conjunto limitado de rutinas aprendidas, compartidas y actuadas, que
surgen en procesos de conflicto (Tarrow, 2004; Tilly, 2002). Podemos en-
tenderlaidea de repertorio como un conjunto de convenciones que dan esta-
bilidad y certeza ala actuacion futura en contextos similares alos conocidos.

Desde la perspectiva semiética, estamos ante un hédbito de interpre-
tacion y accion, “una manera caracteristica de hacer algo” (McNabb, 2018,
p- 214). Segtin este autor, la base estética de los hébitos de inferencia nos
obliga a revisarlos ante situaciones novedosas para modificar conductas fu-
turas. Esto es lo que ocurre en Las tres muertes de Marisela Escobedo, pues,
a pesar de presentar formas comunmente conocidas de protesta, su tena-
cidad para buscar justicia la lleva a modificar la performance habitual de las
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tacticas mencionadas, ya que no solo la vemos marchar y apropiarse del es-
pacio publico: marcha con nariz de payaso y afirma que el encarcelamen-
to del asesino fue un circo y los afectados fueron los payasos de los que se
rieron; marcha cubriéndose unicamente con la imagen de su hija y afirma
que la dejaron desnuda; marcha en cada ciudad que visitaba pidiendo la ac-
cion de la policia para la recaptura del culpable, acompanada de su familia
o en solitario (como puede apreciarse en la tercera imagen de la figura 1).

Las novedades infligidas por Marisela Escobedo a los repertorios de
accion colectiva motivan cambios de perspectiva sobre lo sensible al incor-
porar aspectos retéricos, como la analogia o laironia, y al efectuar en solita-
rio actos habitualmente colectivos. McNabb (2018) explica que los habitos
de inferencia nos orillan a hacer “una comparacién entre una situacion ac-
tual y una resolucién previa de modo que su conformacién resulta en una
cualidad de sentimiento” (p. 214); si esto es asi, las actuaciones atipicas (re-
pertorios transformados) aportan cualidades de sentimiento que expresan
la magnitud de la pena de Marisela Escobedo: una madre cuya hija fue ase-
sinada y que es ignorada por el sistema de justicia.

Lainstancia autoral recopila y presenta las acciones de Marisela Esco-
bedo en el discurso del filme a través de la enunciacién y modela su histo-
ria a través de un diagrama metonimico que muestra el relato cronoldgico
del caso ylarespuesta ejemplar de Marisela Escobedo ante la situacién, por
lo que lo Ginico en comuin aparece en el modelo de mundo sostenido por el
filme: una reaccién extraordinaria ante un caso mds en un pais feminicida.

Espero tu (re)vuelta

Este filme de Capai (2019) parte de las protestas del movimiento estu-
diantil en 2013 en Sao Paulo contra el cierre de escuelas estatales y llega a
la eleccion de Jair Bolsonaro como presidente de Brasil en 2018. Aunque
es dificil decir qué se afirma de manera global, podriamos abstraerlo como
la relevancia de la participacion politica de los jovenes a través de su pro-
testa organizada y que el periodo senalado puede relatarse a través de las
movilizaciones, cuyas demandas incluian mantener escuelas abiertas, re-
ducir el costo del transporte publico, cambiar la distribucion presupuestal,
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mejorar los salarios o contener la gentrificacion y la especulacién inmobi-
liaria. Es una pelicula sobre el valor de la protesta estudiantil.

La estrategia enunciativa del filme tiene dos componentes principa-
les que se alejan de la representacion tradicional de la realidad: se trata de
un relato polifénico y evita, como el caso anterior, la presencia de una ins-
tancia organizadora perceptible mas alld de las operaciones de seleccidn,
orden, énfasis y voz. La actitud epistémica general adoptada por el filme
corresponde a lo que Plantinga (2014) llama voz abierta, dada la diversi-
dad de posturas y el peso equivalente que se les otorga en la afirmacion de
verdades individuales. La narracion de los acontecimientos se efecttia por
mediacion de sujetos que en unos momentos dialogan y en otros se ex-
playan expositivamente interpelando al espectador de forma directa. Esto
puede apreciarse en la primera secuencia del filme: la interaccién a través
de voces en off de personas que conoceremos gradualmente mientras pre-
sentan uno a uno el testimonio de su experiencia en algiin momento y sec-
tor de los movimientos de protesta. Cada uno de ellos marca a través de la
primera persona su identidad y posicién en los acontecimientos relatados,
permitiéndonos conocer sus motivaciones y las transformaciones que su-
frieron alo largo del tiempo.

Como parte de sus mecanismos enunciativos, la primera secuencia
induce a través de las voces que dialogan en off una analogia entre el fil-
me que estamos por presenciar y una asamblea estudiantil, estableciendo
la dindmica del filme: cada participante hablard durante algunos minutos
y luego discutirdn.

En las tres imagenes superiores de la figura 2, se muestran, como co-
rrelato de loslogotipos institucionales de los participantes en la produccién
del filme, los subtitulos del didlogo en off que establece dindmica (asam-
blea), tema (el movimiento estudiantil) y estructura (uso individual de la
voz/debate). En la fila intemedia, se ejemplifica la presentacion de los par-
ticipantes, el titulo de la pelicula y la relacién enunciador verbal/imagen
(“Ese soy yo, Lucas Penteado”). Las imagenes inferiores muestran distintos
actos de protesta mientras la voz en off interpela a los espectadores (“Debe
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ser dificil para ti entender”), aporta contexto (“; Jair Bolsonaro es el nuevo
presidente de Brasil!”) y moviliza el relato a través de estrategias inespera-
das, dando laimpresién de que el hablante es el auténtico enunciador filmi-
co, pues su alocucion suscita la transformacién en el flujo de las imagenes,
que, tras las palabras “;Volvemos en el tiempo?”, se reproducen en retroceso.
Las asociaciones dindmicas entre palabra, imagen y sonido se complemen-
tan con la alternancia de musica ritmica y gritos al unisono de multitudes
en los actos de protesta y explosiones (indicio de acciones represivas), asi
como el montaje agil y la duracion breve de las tomas contribuyen a gene-
rar la sensacion de agitacion, incertidumbre y urgencia.

Figura 2. Imagenes y componentes lingilisticos de la secuencia
inicial de Espero tu (re)vuelta (Capai, 2019).

Fuente: elaboracion propia.

Aunque cada hablante se responsabiliza de sus afirmaciones, esla ins-
tancia autoral la que elige las estrategias y organiza el discurso. Las decla-
raciones de Eliza Capai, directora, nos orientan sobre sus intenciones, su
forma de comprender a los jévenes y la propuesta formal del filme:

La propia tematica del movimiento entra en el documental como es-
téticas [...] Observé que hay una forma muy estética en esa gene-
racion de hablar de politica y esa preocupacion la tuvimos también
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al hacer la pelicula: poner la propia estética del contenido y de la
tematica del documental, en el documental mismo. (D’Avenia, 2019)

Asi, resulta congruente que la estética del filme incluya afeccién dia-
légica, grafiti y otras manifestaciones expresivas propias del espacio publi-
co, como el hiphop politico que canta Lucas mientras se presenta (tercera
imagen de la fila intermedia en la figura 2). La comprensién de Capai de
las relaciones entre contenido y estética justifica la decision de integrar a
los estudiantes como narradores y protagonistas de un filme con tema so-
cial. La autora parece coincidir con la visién de la cineasta y videoartista
alemana Hito Steyerl, para quien la articulacion de la protesta tiene dos ni-
veles: “Por una parte, significa que hay que buscar un lenguaje para la pro-
testa, la vocalizacion, la verbalizacion o visualizacion de la protesta politica.
Por otra, no obstante, esa combinaciéon de conceptos designa también
la estructura de la organizacion interna de los movimientos de protesta”
(Steyerl, 2014, p. 81).

El filme de Capai (2019) muestra ambos aspectos. Espero tu (re)vuel-
ta promueve cambios de perspectiva sobre lo sensible gracias a lo novedo-
so de sus estrategias enunciativas: dalavoz alos jévenes, quienes no suelen
conducir el discurso ni controlar el flujo de la materialidad filmica, abre es-
pacios para la identificacion de los espectadores de su edad y un poco me-
nores, reclama su participacion y contribuye a su formacion politica.

Recordemos que, segin Tarrow (2004, p. 59), los repertorios de ac-
cion colectiva incluyen aquellas acciones que realiza la ciudadania cuando
interviene en un conflicto con otros, pero también aquello que sabe hacer
y lo que otros esperan que haga, por lo que tienen efectos hacia el interior
y el exterior de los movimientos. Por un lado, comunican y transmiten las
exigencias de los movimientos sociales, haciéndose visibles e interpelando
el orden que buscan desafiar, mientras hacia el interior generan identidad y
solidaridad entre sus miembros a través de simbolismos.

En este caso, si bien los participantes del filme no renuevan los re-
pertorios de accion colectiva, contribuyen a su difusion al mostrar tacti-
cas, como marchas, cierre de vialidades, ocupacién del espacio ptblico con
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bancas escolares (delatando la identidad de quienes protestan), canciones
de protesta, entre otras. Sin embargo, evidencian la necesidad de forma-
cién politica con frases, como “La escuela no ensefia sobre movimientos
sociales. Podrian ensenarnos resistencia pacifica, bloques negros, revolu-
cion, libertad, a protestar, aluchar politicamente” Al anticipar que necesita-
ran luchar, muestran también su percepcion sobre la realidad de su pais, la
continuidad de la opresién y la consciencia de su posicién social; con ello,
manifiestan la necesidad del disenso y de la transformacion en el reparto
de lo sensible. Al dar por sentado el cardcter polémico de lo comun, el fil-

me propone una manera distinta, inica, de mirarlo.

Los estudiantes refieren las fuentes de algunos de los repertorios de
accion colectiva que orientan sus actuaciones: las lecciones de las sufragis-
tas inglesas, la dindmica de ocupacién de inmuebles retomada de la clase
trabajadora, la formacién politica través de colectivos institucionalizados
como la Unién Nacional de Estudiantes de Brasil y, desde el cine de no fic-
cién, obras como La revolucién de los pingiiinos (Diaz Lavanchy, 2008) so-
bre la resistencia estudiantil en Chile. Este ultimo elemento es una muestra
de la potencia del cine para incentivar y guiar la accién politica, o bien por
las actuaciones ejemplares de los sujetos representados, o bien por sus me-
canismos de enunciacion.

El titulo del filme, Espero tu (re)vuelta, constituye una apropiacién de
la primera persona que podria realizarse por cualquiera de los estudiantes a
los que se confiere el papel de enunciadores, pero su configuracion corres-
ponde ala instancia autoral (quien firma el filme) que se posiciona dellado
de los movimientos sociales y expresa una valoraciéon positiva de estos, in-
terpelando a las juventudes para que participen en ellos, se apropien de la
voz y el espacio publico, tomando como ejemplo a los sujetos del discurso
cinematografico y sus victorias. El titulo también presenta una afirmacién
sobre el caracter ciclico de la protesta a través de la construccién (re)vuel-
ta, aludiendo a la revuelta social y que la accién politica ha de presentarse
una y otra vez como mecanismo necesario para derrotar, aunque sea pro-
visionalmente, las asimetrias y relaciones de poder abusivas.
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Para concluir: 1o Unico en lo comin

Entre los temas que puede abordar el cine de no ficcion se encuentran los
acontecimientos y contextos sociales conflictivos que dan origen ala protes-
ta, accion politica derivada de alguna forma de disenso. Sin embargo, llevar
la protesta a la pantalla para realizar aserciones sobre sus causas, peculiari-
dades, consecuencias y componentes sensibles, racionales y emocionales
requiere estrategias de enunciacion capaces de interpelar a los espectado-
res sobre formas significativas que exceden la representacion de ocurren-
cias en un horizonte espaciotemporal. Los elementos convencionales de la
protesta (procesos organizativos, bases éticas e ideoldgicas, tacticas y per-
formances habituales) y las actuaciones politicas novedosas susceptibles de
registro y representacion encuentran, en la sintesis discursiva operada por
la enunciacién cinematogréfica, un poderoso canal de propagacién. Las ha-
bilidades estéticas y semidticas de los cineastas para configurar aserciones
complejas sostienen la posibilidad de que los espectadores efecttien las aso-
ciaciones dindmicas propuestas por el filme, de la misma manera en que su
compromiso con la verdad de lo afirmado, como necesidad y principio éti-
co, sostiene la confianza en el modelo de mundo proyectado.

Alo largo de este articulo intentamos describir los aspectos teéricos
de la enunciacién del cine de no ficcién que dan vida a su dimensién po-
litica como préctica intersubjetiva en torno a la verdad. Encontramos, en
funcién de los filmes latinoamericanos elegidos para este ejercicio, dos es-
trategias de integracion de lo tinico enlo comun: de la actuacién individual
atipica a la sensibilizacion politica en Las tres muertes de Marisela Escobedo
y de la realizacién cinematografica polifénica a la accidn social en Espero tu
(re)vuelta; ambas vias cuentan con el potencial para integrarse a repertorios
de accidn colectiva y de representacion del cine de no ficcién.

A través de los filmes abordados, hemos observado que la articula-
cién de repertorios (aspectos convencionales que, como habitos de infe-
rencia, aportan saberes de caricter pragmitico) y novedad (en la actuaciéon
politica y la enunciacién cinematogréfica) es crucial para que el cine de no
ficcion suscite o disemine sensibilidades precursoras de disenso, que con-
tribuyan ala generacién del “chispazo de lo politico” (Steyerl, 2014, p. 94).
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Porque, en el encuentro entre lo estético yla politica, hay un resquicio para
que el cine de no ficcidn, a través de la integracion de la fuerza de lo tnico
en lo comun, traspase el umbral pragmadtico de la pantalla.

La principal limitacién de este estudio, dada su orientacion textual
y discursiva, radica en su incapacidad para analizar y juzgar las relaciones
practicas entre filme y accién colectiva. Sin embargo, esto constituye tam-
bién el germen para investigaciones posteriores que, desde la perspectiva
empirica, interpelen e indaguen a quienes participan en las movilizaciones
y los actos de protesta, con la intencién de conocer la forma en que inter-
pretan el cine de no ficcién en relacién con sus acciones.
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