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“Hay quien sonrie cuando se habla de la muerte del Cine. No bromeo, al cine lo matara el dinero”.
René Clair (1927).

“Dejar los estudios, abstenerse de usar tecnologia sofisticada e ir hacia el mundo real, si fuese

necesario solo con la pelicula virgen y con una camara barata: lo que se necesita es un cine en el

que la gente pueda hacer peliculas con la misma libertad con la que escribe poemas, pinta o

compone cuartetos de cuerda.”

Lindsay Anderson, (Free Cinema 1948)

El dinero es el reverso de todas las imagenes que el cine muestra y monta por el anverso, a tal
punto que los films sobre el dinero son ya, aunque implicitamente, films dentro del film o sobre el
film...

Es la vieja maldicién que corroe al cine: el dinero es tiempo...

(G. Delleuze. Imagen-tiempo)

“El problema es que siempre hay normas que intentan imponerte. Y si llegas hasta el fondo y ves
qué hay detras de las normas encuentras, bueno, encuentras dinero.”

(Jean Luc Godard. en una entrevista a finales de los afios 60)
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1. PROLOGO

Este texto surgié como una clarificacion previa, un ejercicio de honestidad antes de emprender la
practica cinematografica. Un intento de aclarar lo que queriamos hacer cuando hablabamos de
hacer cine con y desde la realidad .

Luego de dos afos de estudio y escritura, pusimos en marcha las primeras experiencias en Ma-
drid y hemos ido creando este primer cuerpo tedrico que ayuda a reformular la practica cinemato-
grafica buscando otro tipo de realismo mas extremo.

Cuando César penso en publicar parte de este manifiesto, juntamos apresuradamente los apuntes
del ultimo periodo de trabajo 2007-2008 y en el plazo un poco loco de dos semanas, sistematiza-
mos las ideas para generar este texto.

Esto no es mas que una pequefia maquinaria teérica orientada a la practica del cine con la reali-
dad, un texto en permanente construccion que hemos apodado version 1.0, parodiando al lengua-
je informatico que esta en continuo estado de prueba y mejora.

El Manifiesto, también tiene una serie de reflexiones sobre la Historia del Cine a la luz de las ideas
del Cine sin Autor. Para esta publicacién la hemos quitado por la extensién que suponian pero es
seguro que acompanaran dentro de un tiempo alguna otra edicion mas completa de esta obra.

Solo buscamos abrir horizontes nuevos con practicas y preguntas nuevas.

Solo estamos planteando un posible camino para hacer cine desde los residuos que va dejando el
capitalismo con plena intencion de devolverlos a la conciencia audiovisual de nuestro mundo.

Nuestro empefo no esta en las ideas porque nuestra materia cinematografica es la realidad, no
los conceptos.

Si alguien cree que puede hacerlo mejor que nosotros, jhacedlo!... seguro que le seguiremos con
atencion critica.



2. EL DERECHO A LA CREACION DE LA PROPIA IMAGEN.

Toda persona y todo colectivo humano tiene derecho a la libre produccion y a la libre gestion, cir-
culacion y exhibicién de la propia imagen cinematografica.

Toda persona tiene derecho a existir como imagen filmica en el universo de las representaciones
cinematogréficas y audiovisuales que se producen, circulan y se exhiben en el mundo.

La imagen cinematografica ha sido durante gran parte del siglo pasado la representacién audiovi-
sual mas fuerte, compleja e influyente que ha creado el ser humano. Ha aparecido como resultado
de una confluencia de poderes y fuerzas econdmicas, técnicas, estéticas, politicas, culturales,
ideolégicas, etc, que son las mismas que determinan la vida cotidiana de las personas, colectivos
y sociedades.

Creemos que si alguien puede producir y exhibir libremente su imagen filmica esta pudiendo inci-
dir sobre todas esas fuerzas y poderes que determinan su vida cotidiana.

Toda persona tiene derecho a una cinealfabetizacion en los sistemas de educacion oficial, que im-

plique la realizacién de peliculas acordes a su edad y como medio de aprendizaje critico del uni-
verso audiovisual en el que su vida habra de desarrollarse.

CsA



3. CINE sin AUTOR en formato DOGMA (para una lectura rapida).

1) Definimos Cine como un Sistema Filmico: una serie practicas de produccion, distribucion, circu-
lacidn, exhibicidn y conservacion de peliculas a partir de un conjunto de materiales y materias al
que llamamos Capital Filmico.

2) El Cine sin Autor es un proceso socio-cinematografico donde se busca que la Representacién
se vea modificada por la persona o el colectivo humano que genera un film y la persona o el co-
lectivo humano se vea modificado por la construccion de la representacién filmica que este elige
producir. Elegimos conscientemente personas, grupos y colectivos ajenos a la producciéon de ima-
genes mediaticas y cinematograficas.

3) El CsA se vale de cualquier forma estética para su construccion.

4) El CsA es una socio-ficcion-real para producir con y desde personas o colectivos ajenos a la
produccién filmica dominante y posibilitarles sus propias imagenes de si mismos y de su entorno.

5) Entendemos por Dispositivo-Autor a la persona o grupo propietario del capital filmico. Al que
tiene el control de las decisiones sobre todo el proceso.

6) En el Cine sin Autor la Autoria es el poder de decidir sobre la produccién de las propias crea-
ciones filmicas, la propia estética y la propia gestion de la obra y sus beneficios, de la indole que
estos sean. La Autoria del CsA es un poder fundamentalmente colectivo en manos de personas
comunes.

7) La concepcion y funcién clasica del Dispositivo-Autor es sustituida por la funcién y concepcién
del NO-Autor o el SinAutor.

Dividimos a los participantes de una pelicula de CsA en dos:

Dispositivo-Autor: cineastas y realizadoras y realizadores en general que trabajan en calidad de
testigos filmicos.

Las Personas del Film: las personas que no estan vinculadas a la produccion audiovisual y que
se haran cocreadores, protagonistas y gestores de la obra.



Reglas para el Dispositivo-Autor

1) Como profesionales del cine no dirigiran nada y practicaran la Sinautoria como método de rea-
lizacion.

2) La caligrafia estética y narrativa y los intereses tematicos del Dispositivo-Autor deben ir desapa-
reciendo hacia el final del proceso en la misma proporcion en que aparezcan las de las personas
del film. La funcién de los profesionales del cine es la de ser testigos activos al servicio de las
ideas e intereses de las personas del film.

3)Se suprimen los nombres habituales de productor, director, guionista, iluminador, etc. Los y las
integrantes del Dispositivo-Autor figuran como Testigos Cinematograficos en su oficio especifico.
Los créditos se presentan en orden alfabético sin jerarquia ni diferenciacién alguna en la tipogra-
fia.

4) La pelicula comienza sin guién. A este se llega colectivamente a partir del debate sobre los su-
cesivos Documentos filmicos que el Dispositivo-Autor ira devolviendo como Montajes parciales y
progresivos.. El Guion puede escribirse al final como transcripcion de la pelicula acabada y solo si
se lo cree necesario como otro ejercicio de escritura.

5) Todo el proceso, desde el momento mismo en que se decide comenzar con una pelicula de
CsA, se graba en digital con los medios que estén al alcance de las Personas del Film o el que
aporte el Dispositivo-Autor.

6) Un film de CsA incluye su Making OFF. Cualquier material sonoro o visual generado o recogido
en el proceso de realizacion es potencialmente material incluible en la pelicula. El mensaje es su
construccion. Un film es todo lo que se hace para realizarlo.

7) La estética cinematografica de una pelicula de CsA es un hallazgo posterior surgida del esfuer-
zo reflexivo de combinar distintos materiales visuales y sonoros provenientes de diferentes dispo-
sitivos de captura y produccion, diferentes momentos con diferente luz, condiciones de espacio,
diferentes camaras, etc.

8) No hay exigencia ni restriccion de presupuesto. Un film de CsA se hace sin dinero o con gran
presupuesto. Solo que la utilizacidon de ese dinero sera debatida por las personas del film en su
distribucion. La Gestion del presupuesto que se obtenga o de sus beneficios es gestionada por los
responsables que el colectivo decida.

9) No hay restriccion de tiempo. Un film de Cine sin Autor va ligado al tiempo social de las perso-
nas del film que lo produce, a sus tiempos, acontecimientos, posibilidades y ritmos vitales. Siem-
pre se tiende a largos procesos temporales.

10) En el Cine sin Autor no hay Personajes sino Personas cinematograficas, es decir, personas
que ofrecen o crean vivencias para ser flmadas cuyas consecuencias vitales tendran efecto en su
realidad cotidiana.

11) El Cine sin Autor no utiliza técnicas teatrales ni actores profesionales salvo en un solo caso:
cuando tiene que representar a personas reales que son ajenas al proceso socio-cinematografico,



que por diversas razones se nieguen a participar en él o cuya presencia es imposible de incluir
por relaciones naturales. Solo en ese caso, esas personas pueden ser reemplazadas por un actor
o actriz.

Dicho actor o actriz estaran al servicio de las Personas del Film que seran quienes propongan las
caracteristicas que debe reunir e interpretar el personaje segun su percepcion.

Reglas para las personas del film.

1) En una pelicula de CsA, las Personas del Film ejerceran colectivamente funciones de produc-
cion, direccion y guionizacién. La pelicula tratara de lo que estas vayan considerando oportuno de
elegir segun sus propias necesidades, intereses y criterios tematicos, politicos, culturales y estéti-
Cos.

2) El Dispositivo-Autor esta al servicio de las ideas que el colectivo quieren representar cinemato-
graficamente. Deben entender sus propdsitos y facilitar su materializacion en un film.

3) La argumentacion y el debate sobre los Documentos Filmicos seran la herramienta por exce-
lencia para avanzar en la creacion de la pelicula. Todos y todas deberan argumentar a fondo sus
criticas y sugerencias.

4) Las Personas del Film tomaran las ultimas decisiones sobre cualquier aspecto del film y son las
unicas y ultimas responsables y administradoras de lo que ocurra con el.

Reglas para las instituciones, productores e inversores en general.

1) El Cine sin Autor no es un asunto exclusivo de una minoria vinculada a la industria cinemato-
grafica o audiovisual sino un proceso social de produccion de imagenes filmicas.

2) El Cine sin Autor busca que todas las fuerzas organizadas alrededor de una pelicula que se va
a realizar ( instituciones, inversores, organizaciones culturales, politicas, econdmicas, etc), estén
en funcion y al servicio de las personas del film.

3) Cualquier negociacién debera debatirse y decidirse con ellas.

4) Los profesionales, productores e inversores participes de una produccion de Cine sin Autor y
las personas del film, si lo ven necesario y es posible, firmaran la documentacién correspondiente
que determine los términos de compromisos, derechos y obligaciones a los que cada una de las
partes se comprometen en cuanto a la produccién y gestién del film, responsabilidades, reparto de
ganancias si las hubiera, y cualquier otro aspecto referido a la obra cinematografica, etc.



4. CONCEPTOS

Cine como “Sistema filmico”

Definimos Cine como un Sistema Filmico: una serie de practicas de produccion, distribucion, cir-
culacion, exhibicion y conservacion de peliculas a partir de un conjunto de materiales y materias al
que llamamos Capital Filmico.

Capital filmico

El capital filmico es el conjunto de materiales y materias humanas, sociales, técnicas, monetarias,
naturales, tecnoldgicas, espaciales, temporales, etc, que se emplean en el Sistema Filmico para la
creacion de una pelicula.

El Cine trabaja con cosas materiales (personas, espacios fisicos (fabricados o naturales), dinero y
gestion financiera, maquinas especificas para la captura y procesamiento de imagenes y sonidos,
tecnologias multiples) e inmateriales (tiempo, emociones, sentimientos, intenciones, intereses,
ideas e ideologias, duraciones, intensidades).

Personas del film

Son las personas que deciden o aceptan hacer una pelicula de CsA a partir y con su realidad so-
cial especifica y que no necesariamente tienen conocimientos de produccién audiovisual.

Dispositivo-Autor :Testigos del film

Son los y las realizadoras, cineastas, videoactivistas y cualquier persona o grupo cuya profesiéon u
ocupacién esta vinculada a la produccién audiovisual o cinematografica especifica.

El Dispositivo-Autor (individual o colectivo) es aquel que por diversas circunstancias llega a tener
el poder de tomar las decisiones sobre el Capital y el Sistema Filmico en sus diferentes momen-
tos: produccién, distribucion, circulacion, exhibicion y conservacion de una pelicula y sobre sus
beneficios.

El Dispositivo-Autor es el que generalmente ejerce en el cine, la propiedad retentiva y el poder de
decisién sobre todos los asuntos de un film, sean estos estéticos, técnicos, financieros, politicos,
ideoldgicos, tematicos, de gestién, etc.

El Dispositivo-Autor varia segun pasa el tiempo de vida de un film ya que varian las personas que
ejercen la propiedad sobre su forma y tiempo de existir.



Pelicula
Representacion filmica circulante.

Las peliculas son solo la obra resultante y circulante del proceso de un sistema filmico. La repre-
sentacién-sintesis, las secuencias de imagenes y sonidos que da testimonio de lo ocurrido y que
se decide hacer circular y exponer a otras personas..

Duracion de una pelicula.

Una pelicula tiene tres duraciones:

Duracién 1: el tiempo social de produccion

Duracion 2: el tiempo que dura la exposicion de la pelicula final ante el espectador.
Duracion 3: el tiempo de la deriva social que la pelicula tiene. Su camino y destino social.
Historia del cine.

La historia del Cine la entendemos como la historia de sus diferentes sistemas filmicos de pro-
duccién desarrollados desde su nacimiento.

El término Cine sin Autor

El nombre de CsA define un proceso de creacion cinematografica alternativo a lo que se denomi-
na Cine de Autor.

El Cine de Autor como teoria tuvo su origen en los afios 50 cuando en la revista “Cahiers du Ci-
néma” los criticos y cineastas que alli escribian reclamaron en lineas generales una categoria de
clasificacién, poco conceptualizada hasta el momento que sirvié de criterio de valoracién cinema-
tografica a la obra de un director.

Bajo lo que se llamod “la politica de los autores”, se plantearon fundamentalmente dos criterios:
caligrafia cinematografica y recurrencia tematica. Ciertas técnicas identificables y cierto universo
estable y reconocible.

Serge Daney escribia al principio de los afos 70 cuando “las olas del joven cine rompian casi en
el mundo entero. Comienza una “politica de los 6teurs”, que quita ilusiones en relacién con el cine
y con sus poderes.

La aclaracion al pié de pagina de la edicidén sobre sus textos “Cine del presente” aclara que es un
juego de palabras entre “auteurs” (autores) y “oteurs” (los que quitan).

Cuando pensamos en el nacimiento del cine moderno, por decir una fecha, a partir, por ejemplo
del neorrealismo, lo entendemos como momentos de debilitamiento al cine de calidad y a la “poli-
tica de los grandes estudios” , de su exclusividad y privilegios para hacer cine.

No era que antes no hubieran autores. Siempre se hablé del cine de determinados directores des-
tacados por sus aportes y su obra en general.

Aunque un movimiento como la Nouvelle Vague durara una escasa década, dejo una huella pro-
funda en la cinematografia mundial y en medio de su estela, una nueva categoria que se prolonga
hasta nuestros dias como identificacion de un tipo de cine: el cine de autor.
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Este no deja de ser una valoracion confusa en sus limites, ya que a lo largo de las ultimas déca-
das, las practicas capitalistas lo han convertido en una marca que funciona como escaparate de
inversion, una modalidad, que al tiempo que ofrece ciertas constantes técnicas, estéticas y temati-
cas, se nos presenta como un estruendoso aparato comercial basado en la rentabilidad de su ta-
quilla.

Otro acto de debilitacién de los medios y modos de produccién cinematografico lo estamos pre-
senciando, hoy, en la adquisicidn masiva de dispositivos de registro y edicion audiovisual.

Con la denominacién de Cine sin Autor, hablamos, entonces, de procesos sinautorales que estan
ocurriendo y de una necesaria reformulacién del modo de hacerlo, en las afueras del cine indus-
trializado y comercial pero también, en las afueras de la realizacion del cine de autor.

El Cine sin Autor también hace alusién, no solo a un proceso de desaparicion del Dispositivo-Autor
como propietario del medio y modo de crear y hacer circular una obra concreta, sino, también, a la
necesaria desaparicion de su autoria como hecho predominantemente en manos de hombres. La
produccién de cine, pasado ya los cien afios de su invencién, sigue siendo una producciéon mayo-
ritariamente de autores “masculinos y blancos” que gozan de ese privilegio, casi en exclusividad.

“Sin Autor” es, en ese sentido, una propuesta para la posiblitacion de una autoria que debe, en su
conjunto y necesariamente desmasculinizarse, despatriarcalizarse.

Autoria y Sinautoria
Autoria es el gjercicio y las practicas que un Dispositivo-Autor realiza sobre el capital filmico.

Este, al crear una obra, no solo beneficia a un conjunto social con su creacién, sino que también
puede entorpecer sus procesos sociales.

El Dispositivo-Autor permite:

- Mas rapidez en la creacion de discursos ya que no supone esperas ni acuerdos largamente par-
ticipados o colectivos.

- La evidenciacion y clarificacion de ideas y mecanismos de vida con las que el colectivo puede
identificarse para reaccionar o adquirir conciencia critica sobre asuntos y circunstancias en las
que vive inmerso.

- La aceleracion de procesos imaginativos al ofrecer, en obra, sus propias imaginaciones Yy ficcio-
nes que el resto de la sociedad puede incorporar y debatir.

Pero también podemos detectar, en su desempefio, practicas de entorpecimiento de los procesos
colectivos:

- Apropiacion, retencién y detencion de la posibilidad de produccion colectiva de representacion
haciendo creer que la identificacion y aceptacién de su discurso autoral es reflejo de una creacién
colectiva cuando, en realidad, no lo es.

- Fijacion e inscripcion de ideas individuales en una realidad colectiva ajena al momento de la pro-
duccion cinematografica.

- Sometimiento y reduccion de los procesos colectivos al ambito de su subjetividad autoral a la
hora de transformar el Capital Filmico en representacion (film).
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- Obtencion de beneficios privados mayores a costa de un trabajo en que ha habido una participa-
cion colectiva.

- Apropiacion de la rentabilidad de los procesos socio-cinematograficos que podria originar la obra
y, muchas veces, reduccion de sus efectos al terreno del negocio o el beneficio profesional pro-
pio.

Sinautoria

Vivimos atravesados por flujos, corrientes, circulaciones de todo tipo de materias y materiales
(afectivos, quimicos, liquidos, mentales, ideoldgicos, sentimentales, organicos, relacionales, eléc-
tricos, licuosos, armamentisticos, intelectuales, etc.)

El CsA trabaja sobre los “flujos sinautorales” y especificamente, con flujos cinesinautorales en
procesos filmicos con y desde personas no ficcionales.

Con flujo sinautoral nos referimos a todo proceso social-creativo donde se produce una disemina-
cion y circulacion positiva de la propiedad de los medios, modos y saberes que posibilitan la reali-
zacién de un hecho u obra artistica o intelectual.

Definimos Sinautoria como el ejercicio de practicas de colectivizacion de los procesos de un
Dispositivo-Autor sobre los procesos sociales y como facilitacion de la identificacion,
evidenciacion, circulacion y desarrollo de flujos sinautorales:

- Circulacioén y colectivizacion del capital filmico que en principio posee.

- Devolucion del poder de generar representacion al sujeto colectivo a representar.

- Desarrollo de la conciencia critica grupal por medios cinematograficos.

- Desubjetivizacion de lo individual por inmersién en lo colectivo para dejar aflorar su discurso.

- Colectivizacion de los beneficios del proceso del Sistema Filmico.

No-Autor o SinAutor.

El Dispositivo-Autor que practica la Sinautoria.

Realismo cinematografico

Definimos realismo cinematografico como el proceso por el cual personas ajenas a la produccion
audiovisual se apropian del Capital Filmico y participan, decidiendo, en todas las fases de produc-
cion del Cine como Sistema Filmico y de sus beneficios.

Segun la practica del CsA, solo hay realismo cinematografico cuando esas personas se convierten
en directores, guionistas y gestores de la propia representacién que generan en igual colaboracion
con los realizadores y cuando han intervenido decisivamente la representacion y su gestion.

La Realizacién Cinematografica es un oficio, una practica compleja. No planteamos que una per-
sona ajena a la profesion se convierta de pronto de director o productor o guionista por simple
designacion y antojo.

El CsA plantea una ruptura sobre la propiedad del capital filmico y sobre el ejercicio del sistema
filmico. Busca abrir caminos de coparticipacién y coautoria, hacia la transmision horizontal de sa-
beres, vivencias y practicas..



Ubicamos el grado de Realismo no en lo que la representacion refleja o en la similitud que expone
con una situacion social determinada sino, sobre todo, en el afuera de la representacion, en el
modo de produccién y gestion del Cine como sistema filmico.

Decimos que una pelicula de CsA es realista cuando el sujeto social de un film lo dota de realidad,
lo interviene, lo okupa habiendo adquirido la posibilidad de decidir sobre todos sus momentos de
creacion..

Denominamos Viejo Realismo de Autor a aquel que pone todo su énfasis de revelacién y trans-
formacion de la realidad, en la representacion, en la pelicula final y obvia el resto del sistema fil-
mico.

5. CsA. AFIRMACIONES Y SUSTITUCIONES

AFIRMACION 1. “El Cine” no existe

Decimos esta frase solo con la intencion de vaciar de significado al Cine en su acepciones habi-
tuales y una vez mas como un ejercicio de trabajo.

Proponemos, entonces, algunas sustituciones conceptuales para poder resignificar los sentidos
del Cine:

Sustitucion 1- Aante el Cine como sinénimo de conjunto de peliculas realizadas a lo largo de su
historia

proponemos
el Cine como conjunto Sistemas Filmicos desarrollados a lo largo de su historia.

¢ Quién financia una pelicula, por qué, qué intereses la posibilitaron, qué efectos tuvo, cual fue su
duracion social, como variaron sus derechos de propiedad, uso y distribucion, el itinerario de exhi-
bicion, los tipos de espectadores que fue encontrando, cuando murié socialmente y nunca se vol-
vié a ver, quién la conserva, cdémo derivaron los derechos de exhibicion, de qué legislaciones se
ha beneficiado o cual la ha perjudicado etc.?

Asi deberiamos hablar y analizar, por ejemplo; el Sistema MGM (Metro Goldyn Meyer) en tal épo-
ca y para tales directores; el sistema Godard segun en qué momento; el sistema Giriffith;el sistema
Vertov; el sistema Pedro Costa; el sistema Spealberg, etc, y cada uno de ellos ubicados segun
sus variaciones en diferentes épocas y situaciones.

Sustitucion 2 - Ante el cine como una pelicula determinada y acabada

proponemos

el film como sistema que puede incluir parte de su making off, de las negociaciones que se hicie-
ron para concebirla, de su proceso de realizacién y exhibicion. Un film siempre inacabado que po-

dria seguir haciéndose si agregaramos al film, el rodaje de alguna de sus exhibiciones, de su deri-
va social, etc.
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Sustitucion 3 — Ante el cine como la forma convencional y dominante de hacer, distribuir, exhibir y
gestionar peliculas

proponemos
el sistema de produccién del CsA que desarrollamos aqui.

Sustitucion 4 — Ante el cine como canon cinematografico de un tipo dominante, establecido por
los poderes y las criticas de los grandes centros empresariales de la produccion audiovisual (mo-
do Hollywood, por ejemplo que, apoyado por un Gobierno como el de EEUU, impone leyes de
mercado cultural que buscan barrer con todo tipo de cinematografias que no tengan que ver con
su canon ideologico-estético y con sus procedimientos de gestion como negocio de entretenimien-
to),

proponemos

la realidad cinematografiada actualemtne por las camaras andnimas que van construyendo se-
cuencias filmicas y, relatos inabarcables a lo largo de todo el planeta y van conformando en mu-
chisimos sitios, la posibilidad de desarrollar caligrafias audiovisuales y cinematograficas multiples,
especificas, locales, diversas.

y exigimos

una educacion donde el trabajo con imagenes y sonidos en la realizacion cinematografica y la
produccion de pequeios films sean un ejercicio educativo constante.

Exigimos una cinealfabetizaciéon ordenada y cualificada donde las y los estudiantes hagan filmo-
grafias con las tecnologias actuales, en todas sus etapas de estudio, al igual que desarrollan otros
aprendizajes.

Creemos que no existe un cine repudiable sino por su imposicion. Todos los cines son dignos de
circular y verse. Ningun cine es digno de imponerse ni por ideologia imperialista ni por la gestion
colonizadora de los grandes flujos de dinero corporativo.

AFIRMACION 2. “El espectador” no existe.

“El espectador” es una abstraccion solo posible cuando es pensado desde oficinas de marketing
y negocios, despachos de criticos, profesionales o investigadores del cine, pero que en la realidad
no existe.

Lo que existe es una multitud diversa de personas y grupos de espectadores y espectadoras con
gustos, caracteristicas, intereses, informaciones, culturas filmicas diferentes, heterogéneas entre
si, especificas, concretas.

Sustitucion — Ante el Espectador como consumidor de films, o como sujeto contemplador de re-
presentaciones cinematograficas

proponemos

el espectador involucrado en procesos de autoproduccién de imagenes filmicas suyas y de su en-
torno que va adquiriendo sentido critico cinematografico por su practica audiovisual habitual.

AFIRMACION 4. El cine ha sufrido constantes apropiaciones capitalistas.
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Podriamos recorrer la historia del cine como una historia de apropiaciones capitalistas de
los procesos de produccién y exhibicion por parte del empresariado, inversores y complices, que
han operado dentro del la industria cinematografica, para imponer su forma dominante, como un
negocio de entretenimiento cuyo Unico objetivo es obtener beneficios econdmicos creando films
de entretenimiento para grandes masas de poblacion e imponer con ellos una unica vision filmica
del mundo, caricaturesca, reduccionista, simplificada y perversa, por los ordenes sociales injustos
que no refleja, omite o busca no alterar.

Los medios y modos de produccién determinan el tipo de Imagen que se produce. Sabemos que
no existen como entidades abstractas sino como posesiones en manos de personas y grupos
concretos que determinan la produccion de las creaciones filmicas que circulan en el mundo.

El invento fue, como es ldgico, raptado por sus inventores, los Lumiére, Edison, la Pathé, la Bio-
graph Co, la Vitagraph, etc, para convertirlo en un negocio rentable.

Desde un principio Edison, en EEUU se hizo con el control por medio del sistema de patentes,
convirtiéndose en un verdadero gangster cinematografico.

Definimos como rapto capitalista: Un flujo de dinero que encuentra flujos autoral-técnico-ideo-
I6gico produciendo con ello una maquina de produccion rentable que se convierten en modelos-
manuales de enriquecimiento. Dogmatizaciones técnicas, estéticas, de gestion mercantil e ideolo-
gicas que contienen un solo motor de enunciacion: su rentabilidad monetaria y el enriquecimiento
de los propietarios del capital dinero invertido en el film.

Ejemplo 1: los procesos ocurridos alrededor de la pelicula de David Griffith: El nacimiento de una
nacién. Una pelicula cuya inversion se estimé en 11.000 dolares, su presupuesto se disparo se-
gun algunos hasta los 110.000 délares y su recaudacion se estima en unos 40 o 50 millones de
ddlares. Cifra que, en proporcion inversidn-ganancia, dicen algunos autores, nunca fue superada
por otra pelicula. Se trata de una pelicula con claros tintes racistas y con un modelo de narracion
inteligentemente reduccionista: donde un proceso complejo de construcciéon nacional oficia como
simple paisaje para describir una historia de amor burgués, con final feliz, etc.

El inmenso éxito de esta pelicula “tuvo la virtud de transformar la joven industria cinematografica,
en la que comenzaron a poner sus ojos los financieros de Wall Street” - dice Roman Gubern en su
historia del Cine-.

Ejemplo 2: la pelicula Tiburén de Spealberg y su inusitado y fulminante enriquecimiento. Una
nueva asociacion de rentabilidad y formato estético-ideoldgico.

‘A partir de ese momento, los estudios descubrieron que una estrategia televisiva de promocion
aseguraba una parte del éxito, (se gastaron 700.000 délares en un spot de medio minuto para las
horas de maxima audiencia, algo inédito en aquellos dias). Tiburén cambié la industria para siem-
pre”, dice Peter Biskind en el libro Moteros tranquilos, Toros salvajes donde repasa “la generacion
que cambid Hollywood”.

AFIRMACION 4. En el cine ha habido constantes debilitamientos de la propiedad del capital
filmico.

Podemos leer la historia del cine como una sucesién de gestos de debilitamiento de la pro-
piedad tecnolégica y estético-narrativa de los grupos dominantes.

En su historia encontramos modos de produccién dispares y diversos.

Largo itinerario desde Vertov, Flaherty, Grierson, Dullac pasando por los cines y cineastas rupturis-
tas de la modernidad hasta llegar al Dogma 95, al mismo despertar ciematografico indigena lati-
noamericano de las ultimas dos décadas o al momento actual de explosion de los medios de pro-
duccién y exhibicion cada vez mas masivo, que puede leerse como permanentes actos de debili-



tamiento de la propiedad tecnoldgica concentrada, del modo de produccion industrial colonizador
y la demostracion por la via de los hechos de que el cine, si quiere reconocerse como tal, debe
incluir indefectiblemente todas las formas de hacerlo.

Muchos de estos autores convirtieron al cine en otro tipo de maquinas: de concientizacion sobre
los procesos revolucionarios (algunos cineastas rusos), de acercamiento a sociedades lejanas

( el documentalismo de Flaherty) , de arma politica y ensayo (Godard, Chris Marker) , de explora-
cion de otros horizontes teatrales, emocionales, vitales (Cassavetes), de defensa, rescate y desa-
rrollo de la propia identidad social, politica y cultural (el CEFREC de Bolivia, Video en las Aldeas
de Brasil), efc.

Siempre que autores y movimientos han puesto en marcha nuevos modelos de produccién, han
contribuido a que mas personas se plantearan la posibilidad de hacer cine, encontrando en él,
formas de expresion y construccion de otras cinematografias que en los modelos dominantes no
encontraban.

Caminos llamados minoritarios porque no alcanzan los niveles de masificacion del cine comercial

pero que, paradojicamente, en su conjunto, como minorias, pueden constituir verdaderas mayo-
rias al margen de la produccién corporativa.

6. CsA. REALIZACION

El proceso de realizacion del CsA fija varias fases de trabajo apropiativo - creativo - critico. Estas
fases no tienen duracion predeterminada ni tienen que desarrollarse en el orden aqui expuesto,
pero todas deben cumplirse de alguna manera y en algun momento de la realizacion de CsA. Es
un esquema metodoldgico de partida, que deseamos sea alimentado segun cada realidad.

a. Puesta en marcha del Proceso de Realizacion.

b. Archivo y Documentos filmicos.
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c. Ciclos de Realismo e Intervencion

d. Materiales y estética impura del CsA
e. Postproduccion

f. Exhibicion

f. Apropiacion de derechos, representacion y beneficios

a. Puesta en marcha del Proceso.

El CsA parte de un acuerdo entre personas determinadas que aceptan o deciden iniciar un camino

de autorepresentacion cinematografica.

Se comienza grabando a las propias personas en su desempefio cotidiano o en la situacién en
que se ha permitido poner en marcha el proyecto.

El debate sobre los aspectos del film se hace siempre sobre Documentos filmicos: Montajes pri-
marios sucesivos elaborados con el material que se graba.

b. Archivo y Documentos Filmicos
Archivo filmico

Las Personas del Film seleccionaran reflexivamente dos tipos de materiales que serviran, por su
significacion, para representar los temas y asuntos elegidos para la pelicula.

Material visual: imagenes fotograficas o filmicas, dibujos, pinturas, graficos, etc.

Material sonoro: cualquier ruido, voces 0 musicas que crean apropiado para el film.
Existira un material audiovisual que produciran de manera casi permanente el Dispositivo-Autor
que se sumard a este archivo audiovisual con otra serie de materiales que la pelicula puede ir in-
cluyendo.
El material de las personas del film provendra:
De su memoria: Cualquier material sonoro o visual que recuerden significativo como para formar
parte del film (fotos, canciones, dibujos, grabaciones ya hechas, cualquier imagen y sonido que

crean importante localizar e incluir en el film).

De su imaginacién: Cualquier material sonoro o visual que crean que habria que producir porque
pueda ser incluido.

Documentos Filmicos
Los Documentos Filmicos son una herramienta fundamental en la realizacién del Cine sin Autor.

Un Documento Filmico es un montaje, una pieza con material bruto de las grabaciones y materia-
les que el Dispositivo-Autor devuelve para ser debatido y modificado por todas y todos. Tiene ca-
racterisiticas de una pequefia y provisional obra de autor que constituyen la base de la devolucién
de las imagenes a las Personas del Film.

Sobre dichos Documentos Filmicos, éstas eligiran los temas y asuntos de interés, iran haciendo
sugerencias sobre lo visto, quitaran o dejaran, propondran los siguientes temas, hechos y lugares
de grabacién, todo lo cual debera ser argumentado y debatido a fondo.
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Todos los debates se grabaran y montaran como Documentos Filmicos de Guién, incluibles dentro
de la pelicula final.

Tension de la Autoria y la Sinautoria en los ejercicios de devolucion.

En la elaboracion de los Documentos filmicos el Dispositivo-Autor no tiene por qué limitarse en su
creatividad o imaginacion. El colectivo ya pensara y debatira por si mismo sobre la pieza expues-
ta.

Es una oportunidad para el Dispositivo-Autor de mostrar como elaboraria el mismo el material ob-
tenido pero sabiendo que solo se trata de una visién particular que sera desubjetivizada y decons-
truida por el resto de personas.

Estos documentos son también un momento de transmisién del saber cinematografico del Dispo-
sitivo Autor que lo elabora para ofrecer alternativas estéticas y narrativas que quedaran a la libre
decision del resto de las Personas del Film.

A medida que avance el proceso, estas iran haciendo intervenciones sobre la representacion, su-

gerencias y directrices que iran des-autorizando, deconstruyendo la obra de autor para proponer

otra, que el Dispositivo-Autor buscara plasmar en el siguiente Documento Filmico.

Este es el momento propio del ejercicio de la Sinautoria como método de trabajo.

Las opiniones y sugerencias de las personas del film constituyen una lista de directrices tematicas

y orientaciones de estructura narrativa que el Dispositivo-Autor debe anotar meticulosamente para
analizar las posibilidades de materializarlas filmicamente.

En la exhibicidon de estos Documentos se busca:

1) Hacer emerger criticamente los principales asuntos que las Personas del Film ven necesarios y
oportunos tratar en la pelicula y

2) Generar momentos y espacios de apropiacion e intervencion sobre la propia Imagen y sobre las
imagenes que producen.

c. Ciclos de Realismo e Intervencion
Ciclo documental.

Llamamos discurso a la organizacion de sentido que se le de al material visual y sonoro en la li-
nea de tiempo, debatido y propuesto por las Personas del Film.

Un ciclo documental es el acto de exposicion del Documento Filmico por parte del Dispositivo-Au-
tor y de intervencién creativa y apropiativa del mismo por parte de las Personas del Film para la
creacion del discurso. Es, también, el acto de incorporacion de las sugerencias y modificaciones
para el siguiente tiempo de trabajo y vida por parte del Dispositivo-Autor y hasta la elaboracién de
el proximo Documento filmico.

Ciclo Pelicula.
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Es de suponer que luego de varios ciclos documentales que habran supuesto procesos de vida y
elaboracion, se llegue a la necesidad de plantear el camino hacia la pelicula final.

Se seguira el mismo procedimiento pero ahora con Ciclos de Montaje para la pelicula. Se utilizara
preferentemente el contenido de los Documentos Filmicos, ya que estos contienen el material in-
tervenido por las Personas del Film.

El Dispositivo-Autor comenzara a exponer propuestas de discurso y narratividad sobre las que las
personas del film iran pronunciandose hasta dar con una estructura y un lenguaje que les satisfa-
ga para sus intereses estéticos, de uso, ideoldgicos, etc.

Ciclos sociales de Montaje.

En el Cine comercial cada vez es mas habitual encontrar packs que contienen el como se rodo,
entrevistas diversas, anécdotas, grabaciones de premios como agregados a un film. En el CsA
interesa justamente que parte de las implicaciones de la pelicula, tanto en su tiempo de produc-
cién como en su vida social, se incluyan como acontecimientos dentro del propio film, para que lo
transformen nuevamente en otro.

Entrariamos asi ya en probables ciclos sociales de montaje, donde ya no solo incluimos la reali-
dad de las personas del film sino que integramos a otros espectadores y su realidad como mate-
rial filmico.

Por citar dos ejemplos actuales, que nos podrian aproximar a esta idea, podemos ver como Abbas
Kiarostami, ha abierto lineas de fuga en este sentido cuando ha encontrado como motivo de otro
film “Yla vida continta”, el regreso al territorio donde habia grabado una pelicula anterior en busca
de sus personajes y de lo que el tiempo habia hecho con ellos tras el terremoto. Agnes Varda a
vuelto a remotar la segunda parte de “Los espigadores y la espigadoras” a partir de los efectos
sociales que tuvo su primer film y las invitaciones hechas por algunos de sus espectadores.

Si seguimos tomando el Cine como Sistema de produccién que va mas alla de la pelicula-repre-
sentacion, encontramos muchisimos ejemplos mas de las continuidades que suponen las series,
sagas de peliculas, re-montajes, ets. a causa justamente de la lectura sobre los efectos sociales,
las recaudaciones, las repercusiones que un film puede tener.

La unica diferencia es que en el CsA nos parece importante considerar todo lo que pase en el ex-
terior de la pelicula, antes o después, como parte incluible de la propia representacion.

d. Materiales y estética impura del CsA

Dado que CsA trabaja con diversidad de materiales provenientes de diferentes fuentes de captra
sonora y visual, se enfrentara a diferentes calidades, texturas, estéticas, etc. para la composicion
de los Documentos Filmicos y la Pelicula Final, tanto en el material sonoro como en las image-
nes.

Esto supone serios desafios de Montaje y Posproduccién pero que a la vez se integran como un
verdadero desafio para el Dispositivo-Autor obligandolo a mayores reflexiones a la hora de gene-
rar narratividad audiovisual, ya que no partimos de una concepcién previa, sino de un encuentro
progresivo con la realidad y su captura que se iran desarrollando en procesos preferentemente
largos de tiempo.

La estética final de un film de CsA, asi como la de sus Documentos Filmicos, pasa obligadamente
por la reflexién sobre los materiales obtenidos hasta ese momento y sus posibilidades audiovisua-
les. Por eso cada film, tendra, casi obligadamente una caligrafia visual y sonora diferente, en la
medida en que trabajara en diferentes escenarios, con diferentes ambientes, con materiales pro-
venientes de diversas fuentes, grabado por diferentes personas, etc.
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Sobre todo, el Dispositivo-Autor, tiene siempre una ardua tarea de analisis de los materiales con el
fin de descubrir, cual es la mejor ingenieria cinematograficamente para desarrollar tanto los Do-
cumentos Filmicos como la Pelicula Final.

e. Posproduccion.

Cuando se llega a la Pelicula Final el discurso cinematografico estara compuesto. El Dispositivo-
Autor se encargara de los aspectos mas técnicos de postproduccién hasta acabar la pelicula, ya
que no habra modificaciones de contenido o estructura y es una etapa solo dedicada a la calidad
técnica.

f. Exhibicion.
Filmografia progresiva.

Un film de CsA tendra varios usos como el de cualquier pelicula. En la medida de que no nos
planteamos ninguna convencion sobre el tiempo de duracion y dado que el material generado
puede suponer extensiones fuera de los parametros convencionales de duracion, podra ser exhi-
bida de diferentes maneras, o parcialmente.

De la misma manera que cada Documento Filmico también tendra un interés propio como parte
del proceso y si en estos documentos logramos una minima calidad de imagen y sonido, estaria-
mos, en realidad, luego de un plazo de tiempo de trabajo, exhibiendo una pequena filmografia
mas que una sola pelicula.

Exhibicion activa del CsA. El NO-FIN.

El tradicional Fin de la cinematografia, en cada Documento Filmico lo hemos sustituido por un
NO-FIN. Un simple guifio con la clara intencién de marcar una indudable continuidad del proceso,
que siempre esta mas vinculado con la vida que con el cine y donde tanto los Documentos como
la Pelicula Final, no son mas que una interrupcién, un corte mas o menos arbitrario que en un
momento determinado se elige realizar sobre el material total.

Para el caso de la exhibicion de la pelicula final dejamos también abierto el proceso en un
NO-FIN , de tal manera que una exhibicion determinada, o cualquier acontecimiento que suceda
con el material editado, podria grabarse con intenciones de ser incluida en una nueva edicidn de
la pelicula.

Intentamos abrir las fronteras que se suelen poner a los films en cuanto a su deriva social ya que
consideramos su peregrinaje por sitios y personas como parte de su temporalidad social y de su
vida como representacion.

g. Apropiacion colectiva de derechos, representacion y beneficios

Si es necesario, antes de comenzar la pelicula se puede hacer un contrato de trabajo y produc-
cion donde las Personas del Film y el Dispositivo-Autor se comprometan a una serie de derechos
y obligaciones, tanto técnicos, ideoldgicos, culturales y comerciales.

En él se estableceran con claridad y sintéticamente la situacién de partida y se definiran los com-
promisos entre ambas partes.

Si la pelicula cuenta con capital monetario de partida, ese dinero se utilizara para pagar trabajo.
Todas las personas que participan tendran una paga de acuerdo a su participacion. El trabajo de
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los realizadores y las personas del film es valorado en igualdad de importancia por hora o jornada
de rodaje. El dinero puede llegar a ser utilizado para usos sociales que puedan estar vinculados
con el rodaje.

Los derechos de autor, la representacién de dicha pelicula en actos publicos, eventos, festivales,
contratos, etc., el dinero generado por la pelicula, en caso de haberlo, seran todos gestionados
por las Personas del Film y no por el Dispositivo-Autor.

El criterio principal de estas disposiciones es la transparencia para una conciencia critica de todos
los procesos que supone un film.

7. CsA: SOCIO-FICCION REAL

Decimos que el CsA es una socio-ficcidn-real porque las personas del film, su sujeto social, reco-
rren, interviniéndolos, los territorios del documental y la ficcion durante el proceso de la pelicula.

Aunque no creemos en diferenciacion alguna entre documental y ficcién, definimos muy breve y
simplificadamente lo que entendemos de ambos conceptos, para poder explicar la manera en que
el CsA los reformula.

Ficcion: en términos generales consiste en la creacién de un filmbajo cuatro tipos de invencion
del Dispositivo-Autor:

Primera invencion. El Guién: como una creacion literaria de personajes, escenarios, acciones y
didlogos cuya funcion es determinar minimamente el universo a construir y las acciones a desa-
rrollar.

Segunda invencion. La puesta en escena y la interpretacion actoral: el escenario es creado o ma-
nipulado para la actuacion.

Tercera invencion. La interpretacion, encarnacion en actores y actrices de los personajes creados
en el guiodn que es la que se grabara y de la que se obtendra la mayor parte del material con el
que se construira el film.

Cuarta invencion. El montaje: donde se construira la propia escritura audiovisual de la pelicula.

Obviamos definir todo el tipo de ficciones promocionales y postexhibicionales, que construyen otra
realidad informativa y persuasiva propias de las practicas del negocio del entretenimiento pero
que deberian incluirse como parte fundamental de cualquier ficcion. Las obviamos para no exten-
dernos demasiado.

Documental: en el Documental nos encontramos con menos invenciones autorales.

El Guidn puede no existir si se trabaja directamente en el momento de montaje sobre material
grabado. Sabemos que cualquier propdsito de rodaje previo, ya es una guionizacién pero enten-
demos que no se trata de un guion técnico que creara estrictamente la realidad a filmar.

En el documental, tanto la puesta en escena como la interpretacion, estan suprimidas ya que el
escenario es el real, el que se encuentra alli (aunque siempre haya ciertas manipulaciones y reac-
ciones posiblemente no naturales) pero los protagonistas son personas no actorales, personas
reales ante la camara.



El montaje sera entonces un posible lugar de mayor invencion dentro del proceso de un documen-
tal.

El territorio de realismo del CsA.
El CsA recorrera ambos territorios para recrearlos de una forma distinta.

Recorrido documental. La puesta en marcha del proceso tiene un caracter marcadamente do-
cumental al punto de que los Documentos Filmicos que hemos definido son una pieza fundamen-
tal del proceso.

La camara del CsA se pone en marcha en un terreno de realidad con el que ha llegado a un
acuerdo y el Dispositivo-Autor registra permanentemente imagenes para la construccion del Do-
cumento Filmico N°1.

Podemos decir que esta etapa inicial es enteramente Documental ya que se crea una pieza filmi-
ca que le sera devuelta al sujeto social. La diferencia radica en que no hablamos del documental
como fin en si mismo, como representacion que ya es, sino como un documento con intenciones
narrativas de pelicula pero que no es mas que material ofrecido como herramienta de trabajo para
las Personas del Film, de la que deberan apropiarse progresivamente.

Momentos de Realismo en el CsA: son los momentos de intervencion apropiativa y creativa del
sujeto social en la propia representacion que se esta construyendo. Las Personas del Film deben
re-construir, modificar, sugerir, quitar, dejar y hacer todo tipo de operaciones en el Documento que
el Dispositivo-Autor ha presentado. Y esta intervencién social sera asi durante todo el proceso.

Desaparicion progresiva del Dispositivo-Autor.

Los momentos de intervencién de las Personas del Film se corresponden con los momentos en
que el Dispositivo- Autor va desapareciendo progresivamente, porque sus Documentos son direc-
tamente de-construidos delante de sus ojos, con las opiniones de las Personas del Film y al com-
prometerse a cumplir las nuevas directrices y necesidades de representacion que éstas han he-
cho sobre el material.

El préximo Documento Filmico que debera crear, junto a las nuevas grabaciones que debera re-
gistrar siguiendo las indicaciones de las Personas del Film, lo llevaran a un Documento mas aleja-
do de sus intereses y gustos cinematograficos.

Recorrido de la Ficcion en el CsA.

A partir de estos Documentos se abre a las Personas del Film el territorio de la ficcion, de la posi-
bilidad de simular realidad, inventarla, manipularla o imaginarla.

No hay limite en los referentes, el CsA no propone asuntos de realismo en el sentido convencional
de similitud con la imagen o circunstancia real que percibimos de lo grabado. Abre el territorio de
la ficcion para que aparezca en el material cualquier cosa real o imaginada, siempre que tenga
que ver con la vida y la realidad de las Personas del Film y siempre que estas hayan decidido vi-
virlas cinematograficamente.

Elementos de ficcion del CsA:

a) Construccion escénica de la realidad en lugar de la puesta en escena convencional.

En lugar de la habitual puesta en escena cinematografica, en el CsA no existira ésta como tal sino
que habra una preparacion de la situacién, una adecuacion del escenario natural para que pueda

ser filmada. No inventamos la escena sino que proponemos otra instancia de intervencion de las
Personas Filmicas para que se anticipen a la situacién que se va a grabar, pensando con el Dis-
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positivo-Autor sobre cual sera la mejor manera de que sea registrado, reflexionando sobre el lu-
gar, el modo de salir, desglosando anticipadamente los elementos a vivir para una mejor captura
de la imagen y el sonido, etc.

b) Persona cinematografica y vivencia filmica en lugar de personajes y actuacion.
El CsA no construye “Personajes” sino “Personas” cinematograficas.

El personaje cinematografico es la encarnacién de un personaje construido literariamente o de
una persona que es o fue real y de la que se extractaran ciertas caracteristicas para la construc-
cion literaria, que un actor o actriz asumira como propias para re-presentarlo.

El personaje cinematografico es una creacion parcial cuyo trabajo e intencionalidad, son creados
para un momento preciso: el tiempo de rodaje. Su vida “real” como personaje, dura lo que intermi-
tentemente duren los planos que se ha tenido que hacer de él o ella encarnando al personaje.
Luego, lo que perdura en el film es la suma de algunas de esas actuaciones, que ya no evolucio-
nara como tal.

Si hablamos de un personaje de entidad simbdlica suficiente, este pasara a funcionar como un
dispositivo que ira ocupando una presencia en el universo simbdlico de los espectadores.

En un personaje, no dejamos de tener, en lo referente a la vida como hecho cambiante, un cada-
ver. Una personalidad filmica que solo podra modificarse a través de otra pelicula.

Se suele decir que tal o cual actor o actriz “encarné el personaje de...”. Lo encarné exactamente
durante el tiempo en que duraron los planos que tomaron de él. Luego, en los tiempos de no-roda-
je, dicho actor o actriz era una persona distinta al personaje asumido.

El personaje, en la vida real, es siempre un muerto porque no sufre ninguna variacién en el regis-
tro filmico. Son los espectadores los que lo haran o no persistir en la memoria y podran darle con-
tinuidad simbolica o encarnaciones sucesivas.

La Persona Cinematografica.

La Persona Cinematografica que define el CsA son las propias Personas del Film cuyas vidas ex-
ceden el momento del rodaje, del registro, ya que son personas reales viviendo. Viven como tales
antes, durante y después de la pelicula.

La experiencia cinematografica del CsA aparece para las Persona Filmicas, en un momento de-
terminado, especifico y puntual de su vida.

Aqui el cadaver, en todo caso, es el propio cine, que se vera incapaz de abarcar la totalidad de la
vida de dicha persona y solo captara un instante.

El CsA se somete a ser un mero dispositivo de incidencia en un breve campo de experiencia de
dichas personas.

Mientras en el Cine convencional, el dispositivo es el personaje a crear para que funcione dentro
de una obra o haga funcionar dicha obra, en el CsA, el proceso filmico es el que se vuelve minus-
culo ante lo inabarcable de las personas viviendo.

De esta manera, el CsA se presenta a la Persona real, como una oportunidad de experimentacion
liberadora al ofrecerse y planificarse como material filmico. El rodaje se convierte en un “espacio
vacio de posibilidades” donde, desde la Realidad personal (individual y colectiva a la vez) pueden
elegir sus comportamientos y dialogos.

Si dos Personas deciden besarse en el momento de rodaje del plano, la experiencia de ese beso
excedera al plano y pasara a formar parte de sus vidas mas alla del rodaje. Si deciden atracar un
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banco deberan plantearse muchas cuestiones estratégicas para saber si desde su realidad po-
drian llegar a vivirlo cinematograficamente.

Por eso el CsA habla de vivencia filmica y no de actuacion o representacion de un papel o un
personaje en términos teatrales. Las Personas viven su vida para ser registradas. Ofrecen un
momento de sus vidas a la camara. Con ello viven la posibilidad de jugar mas alla de su presente
y modificar su caracter o experimentar actitudes que en la vida cotidiana no quieren, no pueden, o
no se sienten capaces de hacer. Las escenas cobraran la gravedad que tiene la vida, porque el
cine les esta ofreciendo la posibilidad de cambiar actitudes que traeran consecuencias fuera del
de la experiencia filmica y que excederan al momento de rodaje y de la propia pelicula. El CsA les
permite fantasear pero no con otros Personajes, sino con sus propias Personas .

Podemos definir tres tipos de Vivencias Filmicas:

Re-vivencia: cuando lo que se vive para filmar es una situacion ya vivida. Se re-vive, se vuelve a
vivir tal como se vivid. Se re-construye buscando emotividad presente evocadora.

Vivencia: Cuando lo que se vive es lo que esta sucediendo en ese momento y alguien lo esta re-
gistrando. La captura habitual documental.

Pre-vivencia: cuando se planifica para anticipar una vivencia futura, con toda la posibilidad po-
tencial de modificar reacciones conscientemente, de crear, ensayar, fantasear, desencadenar
otras maneras de ser y vivir unos hechos. Se pre-vive una situacion con el fin de hacerla posible
para el film como ensayo para la vida. Lo que se graba es una situacién posible que han elegido
las Personas del Film.

El tiempo del realismo del CsA. El sujeto social frente a su propia representacion.

Cuando hablamos, antes, del tiempo de duracion de una pelicula hablamos de tres tiempos:

a. El tiempo de produccion

b. El tiempo del film que se exhibira

c. El tiempo de vida social de la pelicula en su deriva social.

a. El tiempo de produccién del CsA es un tiempo minado por lo social. Por un lado busca direc-
tamente una adaptacién al tiempo vital de las personas del film y, por otro, lo utiliza para sus ciclos
documentales de intervencion en la representacion.

En su escencia, el CsA buscara siempre enraizarse en largos procesos de vida.

Es importante rescatar que la devolucion de las imagenes contiene una utilizacién del tiempo don-
de la vida registrada en un momento determinado, vuelve a aparecer en la linea del tiempo de las
Personas del Film mas adelante, para ser re-visionada y debatida otra vez. Volveran a encontrar-
Se con sucesos, imagenes, voces, que ocurrieron en un momento determinado pero que vuelven
a ser evocadas, revividas en la representacion y por lo tanto vuelven a ser parte de sus vidas so-
bre las que deben pronunciarse.

2. El tiempo de duracion de la pelicula se va componiendo progresivamente a través de los Do-
cumentos Filmicos y de la composicién de la Pelicula Final que se hara a partir de ellos.

Por lo tanto, tampoco esta pelicula tiene por qué atenerse a los tiempos de duracién habituales
entre 1 0 2 horas del cine convencional, ya que esta normativa temporal responde a asuntos y
concepciones que tienen que ver con el entretenimiento y el negocio.

Aunque pocos ejemplos en el cine, sabemos que hay films que llegan a mas 5 o 9 horas de dura-
cion.
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3. En el tiempo de vida social, dijimos, hablando del NO-FIN, que una pelicula de CsA puede
incluir cualquier acontecimiento realcionado con su deriva social e incluida como parte del film.
Esto supone que una pelicula de CsA nunca tiene por qué considerarse acabada ya que una cir-
cunstancia asi supone una nueva edicion de la misma.

8. 5 ACLARACIONES FINALES

ACLARACION 1 El campo de la experiencia:

No es este escrito un manual con recetas. Hemos querido definir fundamentalmente conceptos y
procedimientos para el trabajo cinematografico con y desde la realidad. Esta, posiblemente, no
permita siempre seguir un orden riguroso. Variara segun las personas y su situaciones especifi-
cas. Asi debe ser. Lo escencial para un CsA es que siempre, sea cual sea el orden de realizarlo,
las personas del film se apropien consciente, critica y creativamente de cada cosa que ocurre en
el proceso de realizacion. Eso es lo irrenunciable.

Una circunstancia concreta puede llevar,incluso, a un realizador o una realizadora a verse en la
urgencia de grabar so6lo, una secuencia o una gran parte del material de la pelicula. Puede ser. La
vida no es previsible y quiza, sin su registro de testigo, ese trozo de vida jamas se hubiera podido
volver a ver ni oir. Pero si ese material quiere ser procesado como CsA, tendra que ser ofrecido a
las Personas del Film. Es ahi cuando comenzara el verdadero proceso sinautoral. Cuando las
personas filmadas comiencen la apropiacion de esas imagenes, el debate critico de sus significa-
dos, tomen decisiones sobre su utilizacién, sobre los agregados que haya que producir, sobre lo
que pueda complementarlo o decidan archivarlo sin mas. El Dispositivo-Autor solo es duefo de
unas imagenes producidas en un film de CsA cuando las Personas del Film referidas en ellas, se
lo han otorgado por medio de un compromiso explicito o un documento cualquiera que asi lo de-
clare. Las imagenes son de quienes estan representadas en ellas y de quienes las han producido
responsable y criticamente.

ACLARACION 2 Diseminacion de Unidades Productivas de CsA.

Buscamos que cada experiencia de CsA, cada primer film sea el comienzo de una Unidad Produc-
tiva de Accion Cinematografica que permanezca activa.

Es la apuesta por la duracién y la continuidad de un ejercicio.

El CsA es una practica que busca arraigarse en pesonas y grupos especificos para que en él se
forme un grupo reducido de “nuevos realizadores”, que progresivamente perfeccionen con nuevas
producciones, las técnicas y la madurez critica de su primer film, y en definitiva de la practica y la
teoria del CsA.

Es una apuesta por la transmision y democratizacion del conocimiento y el hacer cinematografico.

El Dispositivo-Autor debera procurar una desaparicion directamente proporcional a la autogestiéon
filmica de las Personas del Film.

Es, por tanto, también, una practica formativa que pretende transmitir a personas alejadas de la
produccién audiovisual los secretos del hacer cinematografico.
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ACLARACION 3 Practica Sinautoral como responsabilidad de la autoria.

El CsA plantea un camino de incidencia autoral por el camino de la sinautoria. No estamos en
contra de los autores o autoras sino al contrario, les estimulamos como lo que son, una busqueda
y manifestacion individual.

Lo que proponemos aqui es un camino especifico a recorrer. La extension de la responsabilidad
autoral en el terreno de lo colectivo. Un camino de democratizacién de los saberes que realizado-
res, autoras y profesionales en general han adquirido, para ser encarnados en nuevas realidades
que construiran sus propias caligrafias, sus propias narrativas, sus propias secuencias discursi-
vas. Una experiencia que se abre frente a autores y autoras, al que le planteamos un camino de
silencio activo, de escucha subversiva, en la que su autoridad presencial provoque la emergencia
de creaciones diferentes a lo que son sus percepciones.

Ofrecemos al Arte el desafio de dejar su catedra y sus guetos para ser impregnada, relanzada,
reorientada, reencarnada por grupos de personas especificas en circunstancias poco o nada im-
pregnadas de los saberes oficiales.

El Autor o la Autora debe seguir su camino individual pero creemos que debe, si la Realidad le in-
teresa como material y fundamento de cambios y transformaciones, realizar e impulsar procesos
sinautorales.

En este primer Manifiesto hemos tomado el Cine como referencia.

Cada disciplina es compleja. Creemos que el Cine y lo audio visual en general, han sido las prac-
ticas mas influyentes del siglo pasado y se presenta como el ejercicio con mas potencial comuni-
cador del siglo que ha comenzado.

Ojala otros que estén por delante nuestro, en su camino, nos ofrezcan los posibles recorridos de
un AsA (Arte sin Autor), que seguramente ignoramos.

ACLARACION 4 Cinealfabetizacion para la palabra-razonada.

Hemos dicho que nos parece, por demas, lamentable la ausencia de practica en la formacién au-
diovisual de los sistemas oficiales de educacion. Nos parece insuficiente que un profesorado for-
mado en la era cultural de la palabra impresa inaugurada por la imprenta hace varios siglos atras,
siga instando a sus alumnos, inmersos en una cultura audiovisual avasallante y modeladora de
sus vidas, a la lectoescritura como principal arma de construccién de su subjetividad y de su con-
ciencia critica.

Palabra escrita y razon, que excluye la percepcion y la vida emocional-afectiva, la intuicion creati-
va, la imaginacion, la fantasia audiovisual, etc, como vehiculos poderosos que llevan inevitable-
mente a ampliar los horizontes y los mecanismos formativos de esa palabra-razonada.

La propuesta del CsA es muy concreta: hacer en los centros de ensefianza pequeias y constan-
tes peliculas de CsA como ejercicio de aprendizaje progresivo de los cédigos cinematograficos.

No importa la tematica: al lado de una redaccién sobre las vacaciones, o sobre una investigacion
de plantas o sobre conceptos referidos a la historia o las ciencias sociales, deberian producirse
pequenas obras filmicas colectivas que abran la via a la expresion audiovisual y cinematografica.

Abrir los ojos y los oidos como canales de percepcion auditiva y visual para provocar pensamien-
tos criticos.
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El cine es imagen y sonido, imagen y palabra. Apenas comenzé su andadura, utilizé la palabra
escrita. Una vez aparecio la sincronizacion con el sonido, las imagenes filmicas se unieron para
siempre con la palabra hablada.

Si el cine y el audiovisual en general la ha incluido siempre, como siempre ha incluido |a literatura,
el teatro, la musica, la pintura, la carteleria, el dibujo, ¢ por qué la educacién oficial se empefia
tanto en excluir al cine como practica artisitica y camino de desarrollo de una conciencia critica de
las personas, quiza, la mas critica que se ha podido crear hasta el momento?.

ACLARACION 5 Exclusion e ideologia

Hemos planteado las bases de nuestro cinematégrafo particular. Un dispositivo, un procedimiento,
una maquina que busca producir realidad cinematografica partiendo de una realidad humana
marginada por lo habitual-normal.

Pero ¢ cdmo se establece la linea entre excluidos e incluidos?. ¢ Excluidos e incluidos de qué?

Podriamos tirarnos infinidad de paginas para contestar a esta pregunta pero apelamos al sentido
comun. Somos declaradamente anticapitalistas y trabajamos con la realidad, y elegimos de ella
cualuier situacion social que el Capitalismo va transformando, con su maquinaria, en residuos
econdmicos, culturales y sociales.

Entiéndase como se entienda la “ideologia” que defina a la exclusion, con este CsA buscamos una
cinematografia incluyente y subversiva. Y es subversiva porque subvierte los dos componentes
fundamentales de los procesos de produccién cinematograficos dominantes: el sujeto cinemato-
grafico y la forma de produccion filmica.

No buscamos s6lo un proceso estético si no va acompanado con una declarada intencion de “in-
cluir’ al mundo de la representacion audiovisual total, visiones multiples de la vida vapuleada y
vejada en su existencia basica y de contribuir a transformarla. Pero no estamos refidos con una
profunda reflexion estética sobre el trabajo que hacemos. Como no estamos ajenos a la reflexion
profunda con la Historia del Cine.

Solo creemos que un proceso cinematografico debe poder incidir en las condiciones de la realidad
con las que trabaja. Asi estamos empefiados en vivirlo. No hemos dicho decirlo, hemos dicho vi-
virlo.

Sera en la realidad y en la realizacidén con personas en circunstancias concretas donde sabremos
si estas palabras escritas habran sido suficientes para que su materializacién devenga en subver-
sion por medios cinematograficos.

27



