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Фильм Эктор Оливеры Мятежная Патагония (La Patagonia rebelde, 1974), инсценировка одного из самых трагических событий в истории аргентинского анархо-синдикализма, и фильм Вобблис (The Wobblies) (1979) режиссёров Steward Bird и Deborah Shaffer, документальный фильм, восхваляющий наследство ИРА (Индустриальных Рабочих Мира), имеют схожее идеологическое основание. Оба фильма выражают ностальгическую любовь к воинственной солидарности, которая, кажется, искоренена в современном мире, где трейд-юнионизм обычно ассоциируется с закостенелыми бюрократическими организациями, вроде AFL-СIO (Американская Федерация труда и Конгресса производственных профсоюзов) и International Brotherhood of Teamsters (американо-канадский рабочий профсоюз).

     «Мятежная Патагония» самым непосредственным образом показывает влияние анархо-синдикализма на аргентинское рабочее движение. Однако, фильм Оливеры имеет такой трагический финал, что становится сложно представить новое пробуждение ушедшей аргентинской воинственности. Фильм «Мятежная Патагония» соединяет традицию политического триллера, проложенную, среди прочих, Франческо Рози, с чрезвычайно разнообразными жанровыми элементами: от вестернов до 'фильмов в стиле гаучо' ('gaucho films'). Результатом является кинокартина, в котором идеологическая сторона достаточно сильно искажена. Фильм, вышедший в тот период, когда Аргентина должна была вот-вот возвратиться к жестокому государственному режиму репрессий, может быть рассмотрен как аллегорический призыв возвратиться к славным дням 1920х. Но, напротив, пессимистичное заключение Оливеры, точно запечатляющее жестокое убийство военными 1500 забастовщиков и анархо-синдикалистских лидеров во время забастовки в Патагонии в 1921 году, представляет совсем небольшую надежду для омоложения анархо-синдикализма во время 1970х. Период с 1973 года (когда фильм «Мятежная Патагония» был снят под покровительством фирмы Оливеры) до 1974 года (когда фильм был запрещён менее толерантным правительством, после того как он стал он стал достаточно кассовым) в некоторых отношениях параллелен движению от лицемерного либерализма к откровенному авторитаризму, отраженному в самом фильме. К примеру, Главная Рабочая Конфедерация (Central General de Trabjadores, CGT), созданная в 1930ые, была неопределенным социал-демократическим профсоюзом, который удерживал, по крайней мере, следы воинственного синдикализма, расцветшего во время 1920х. Но к тому времени, когда правый режим Исабель Перон заменил немного более терпимый режим её мужа в 1974 году, государство приняло решение положить конец всем следам левой оппозиции. Dennis West наблюдает, что 'во времена расцвета Бразильского Cinema Novo, государство разрешило показы подрывных, но аллегорических фильмов, предположительно потому, что они могут быть поняты, или обращаться к, лишь горсткой(и) интеллектуалов'
. Тем не менее, West заключает, что воссоздание режиссером фильма прошлых битв было слишком большой провокацией для реакционных аргентинских перонистов, владевших равным количеством власти. Значение фильма состоит в уникальном соединении популистских и радикальных элементов. Как пример кино третьего мира, он скорей не подчиняется жёсткой 'разрушительной' ('deconstructive') формуле, предложенной некоторыми критиками. Тем не менее, его доступность не приводит к капитуляции перед господствующей идеологией.
     Фильм «Мятежная Патагония» открывается сценой, происходящей в будущем: швыряние анархистом бомбы в лейтенанта Colonel Zavala, государственного шпиона, который руководил жестоким преследованием  лидеров анархо-синдикалистов, также как и патагонской резнёй. Фильм утончённо использует комбинированные фигуры, чтобы отразить действительных исторических персонажей, и этот, открывающий фильм кадр, превращает историческое убийство, совершённое Kurt Wilckens (немецким анархистом, который первоначально был, что достаточно иронично, толстовским пацифистом; его сложное политическое происхождение не упомянуто в фильме), - реально существовавшего, и сравнительно безжалостного, полковника Варелы, в плохо измышленный эпизод унылого мщения. Как Osvaldo Bayer показывает в его оживлённой биографии Severino di Giovanni
, почти что полное искоренение анархо-синдикалисткого движения аргентинской элитой вынудило отчаявшихся анархистов выбрать чрезвычайно жестокие методы борьбы.
     Анархо-синдикализм очень часто подтверждал себя как, сама по себе, очень противоречивая тенденция в среде анархизма, поскольку многие анархо-коммунисты, особенно значимо Пётр Кропоткин, обычно утверждали, что синдикалистская ориентация была чувствительной к реформистским стратегиям, которые могут в действительности затруднить подлинные социальные перемены. Такой принципиальный анархо-синдикалист, как Рудольф Роккер, ответил на эти протесты, утверждая, что децентрализованная структура индивидуальных синдикатов выступала в качестве прообраза пост-революционного общества
.
     С начала фильма «Мятежная Патагония» и до его печального конца, режиссёр Оливера подчёркивает очевидное разделение в анархо-синдикалистских рядах между интеллектуалами, которые мысленно продвигают то, что Роккер обозначил как 'социальная забастовка' — вмешательство, касающееся 'защиты сообщества от наиболее пагубных продуктов существующей системы'
 — и организаторами, которые активно пытаются осуществить каталитическое событие этого типа. Оливера показывает эту оппозицию между мыслителями и деятелями средствами братского антагонизма анархистских идеалистов старых времён: испалец Graña и упрямый, в конце концов подвергнутый гонениям немецкий бакунист Шульц энергично спорят с их равно альтруистичными, но более прагматичными камрадами — особенно с молодым испальцем Antonio Soto. Хотя Шульц и Soto становятся неразделимыми коллегами, один из немногих комических моментов фильма — это встреча профсоюза, в которой Graña делается выговор за размышления о классиках анархизма: ему говорится сохранить его мысли для встреч, отведённым теоретическим вопросам. Несмотря на эту беззаботную насмешку над болтливыми идеологами, фильм «Мятежная Патагония» разделяет тоскливую надежду Шульца к 'земному раю', которая, кажется, чрезвычайно неуловимой целью во время развития фильма.

     Фильм является одним из немногих примеров анархистского кино, рассматривающего союз между городскими и сельскими рабочими, и в то время как Оливера продвигает своё повествование от Буэнос-Айрос к Рио-Гальегос, кинематографический стиль развивается в безумном темпе, соперничающем со спагетти-вестернами Леоне; отрывистый стиль монтажа фактический напоминает в чём-то фильм Артура Пенна Бонни и Клайд (1967). В то время как в начале фильм использует ограниченный классический стиль (по большей частью, крупные кадры и two-shots), чтобы укрепить безосновательный союз между 'чёрным флагом анархии и красным флагом синдикализма', кадры, посвященные битве между армией и патагонской 'Свободной Рабочей Ассоциации', запечатлеваются с помощью приближений, скорых преследующих движений, и искусного использования монтажа. Длинные кадры, запечатлевающие солдат, размахивающих ружьями, создают основу для представления осужденных анархистов как беспомощных жертв. Фильм ограничен своего рода механистичной повествовательной траекторией, в которой статус угнетённых, как жертв - неизменен; в конечном анализе правительство и армия более коварны, чем забастовщики, несмотря на, или, возможно, благодаря, их злостным мотивам. До некоторой степени неожиданно, что ненавистный Zavala, является одним из наиболее психологический сложных персонажей фильма. Его трансформация от прагматичного миротворца к безжалостному деспоту представляется в фильме более отчётливо, чем, время от времени, спутанное мышление синдикалистских лидеров. В большей степени, переход Zavala к санкционированному кровопролитию отражает политику, предположительно, 'либерального' режима аргентинского президента Иригойена во время 1920х (этот 'реформистский' лидер санкционировал несколько массовых убийств рабочих во время своего бесчестного президентства), и смотрит в будущее к равно непоследовательному псведо-реформизму перонизма.
     Идеологические воды в дальнейшем загрязняются в нескольких кадрах, отражающих общих преступников — самозваный 'Красный Совет', который пытается просочиться в анархо-синдикалистское движение. Его присутствие в Патагонии даёт правительству в Буэнос-Айросе удобную отговорку для политики жестоких репрессий. Эти надоедливые провокаторы (agents provocateurs) не как пистольерос (pistoleros), чьи подрывные тактики в истории испанского анархистского движения доказали себя продолжительно ослабленными. Тем не менее, буйные члены Красного Совета, возможно, справедливо возмущены застарелым пуританизмом анархо-синдикалистов. Когда Шульц ругает вредные эффекты алкоголя, буйный член Красного Совета отмечает, что анархисты 'звучат как проповедники'. Как их испанские камрады, аргентинские синдикалисты соединяли воинственность с аскетичным личным режимом. Когда Шульц и Soto, в конце концов, безнаказанно убиты, то непонятно, или Оливера поддерживает их мирскую веру, или непрямо комментирует государственные репрессии, которые исказят аргентинскую историю на следующие шестьдесят лет.

     Хотя цели синдикалистов не всегда были идентичный с общей анархистской программой, большинство анархистов, по крайней мере до недавнего времени, согласятся с убеждением французского синдикалиста Fernard Pelloutier, что 'эмансипация рабочего класса должна быть само-эмансипацией' и с тем, что эта эмансипация должна быть достигнута через 'создание институтов, которые сами рабочие должны контролировать и организовывать'
. Переход от рассмотрения фильма «Мятежная Патагония» к американскому документальному фильму об Индустриальных Рабочих Мира может показаться значительным пространственно-временным прыжком, однако в рядах анархо-синдикалистов всегда существовало международное перекрёстное взаимного развития. Benjamin Martin, к примеру, теоретический допускает, что термин Индустриальных Рабочих Мира 'один большой профсоюз' мог бы быть источником для принятия испанскими синдикалистами термина 'sindicato unico'
.

     Индустриальные Рабочие Мира, один из немногих американских профсоюзов, стремящийся, несмотря на много сложностей, к рабочему самоосвобождению, сделал согласованное усилие создать 'новое общество в оболочке старого'. Книга Джона Дос Пассоса США помогла распространить образ Вобблис как смеси радикализма и типичного американского индивидуализма. После смерти профсоюза, Голливуд часто обращал двусмысленное внимание к его наследию, ссылаясь к 'Вобблис' с покровительственным изумлением. Когда это стало очевидно, что однажды-устрашающий профсоюз не вырастет снова, даже Голливудское кино не смогло сопротивляться искушению откапывать воспоминания о  привлекательных Вобблис. Фильм Льюиса Маайлстоуна Ура, я — бродяга (1933), к примеру, взял своё название из песни Вобблис, в то же время одновременно лишая этот гимн ИРА радикального смысла. Много лет спустя, странное описание ранних лет искушённого детективного писателя в фильме Хэмметт Вима Вендерса (1982), изображало стареющего Воббли как безвредно внушающего любовь. Eli (Elisha Cook, Jr.), сварливый, но дружелюбный таксист, приветствуется главным персонажем — как 'последний из организаторов ИРА'. Eli отвечает в манере, которая должна была сбить с толку по большей части аполитичных фанатов Вендерса, что он 'в действительности анархист с синдикалистскими тенденциями'.

     Фильм Stewart Bird и Deborah Shaffer Вобблис (1979) намного более серьёзный документальный фильм, пытающийся восстановить воспоминания о времени, когда трейд-юнионизм сосуществовал с, по крайней мере, возможностью рабочих восстаний. (В фильме Bird и Deborah очень мало времени уделено рассказу недостоверной истории происхождения псевдонима Вобблис — предположительно происходящем из неправильного произношения одним из Американцем Китайского происхождения — обладателя ресторана — аббревиатуры организации). Хотя фильм Вобблис значительно более радикален, чем что-либо произведённое Голливудом, он всё равно не смог осознать, по большей части анархо-синдикалистские идеи, вдохновлявшие направление деятельности ИРА с её создания в 1905 году. (Хотя объединение теперь всего лишь маленькая секта, фильм упускает из виду упомянуть, что ИРА всё ещё существует в предположительно менее видимой форме). Bird и Shaffer просто утверждают, что 'это была одна из тем, на которую люди нехотя говорили... Одеяло всегда падало вниз, когда бы ни возникала этого рода тема, что послужило для нас большим источником разочарований'
.

     В то время, как было бесспорно верно, что стареющие Вобблис нашли сложным говорить о своих междоусобных дебатах — и нежелание режиссёров соотносить эти дебаты в их голосе за кадром, конечно, не может быть отнесено к их плохой вере — неуспех в акцентировании анархистских и анархо-синдикалистских компонентов, которые были чрезвычайно живым аспектом наследия ИРА, становится результатом большого количества пробелов в течение всего этого документального фильма. Тот факт, что ведущие участники Вобблис, такие как Большой Билл Хейвуд, Люси Парсонс, и Элизабет Герли Флинн прошли опасную и, в умах многих, трагическую дорогу от фактический (de facto) анархо-синдикализма к образцовому Сталинизму Американской Коммунистической Партии полностью игнорируется Bird и Shaffer. Это пренебрежение несчастливыми политическими реальностями не является двуличным; это, однако, сложно привязано к повествовательным стратегиям, которые становятся чрезвычайно популярными в американских документальных фильмах, которые пытались, во время 1970х и начале 1980х, подражать техникам устной истории. Такие фильмы как «Вобблис», «Seeing Red» (1984) и «The Good Fight»  вплетают в повествование интервью со стареющими участниками радикальных движений, архивные кадры, и ограниченные повествования голоса за кадром. Этот почти-что-стереотипный стиль имеет множество достоинств: пожилые радикалы очень часто привлекательны, и синтетический подход позволяет достичь информативного обзора тем, которые редко, если когда-либо вообще, были освящены в мэинстрим кино. Публика, не подозревающая о том как, в течение последних ста лет, мятежные рабочие последовательно обнаруживали радикальные альтернативы конвенциональному трейд-юнионизму сможет узнать об этой скрытой стороне американской истории в необычно доступной форме. Всё ещё очень большая доступность — или потенциальная способность фильма быть пригодным для потребления, если использовать более уничижительные слова — этих фильмов говорит о слабости, выраженной в вежливом отказе Bird и Shaffer расстраивать планы и представить историческое описание ИРА, которое окружает её сложность. Факт того, что стареющие Новые Левые не хотели открывать старые раны и разглашать тот факт, что Старые Левые были разорваны порознь внутренними ссорами (такими же неправильными как и всё, что произошло во время 1960-х), говорит о том, что истощение радикальной энергии к концу 1970-х вызвало сильную ностальгию о беспроблемном, монолитном прошлом. Отказ в саморефлексивности в таких фильмах как «Вобблис» не просто продукт стилистического консерватизма, который некоторые критики нашли несовершенным: он позволил ностальгическим режиссёрам конструировать их собственную версию Народного Фронта, в котором жизненно важные различия между анархистами, либералами, сталинистами и троцкистами исчезают. Ты не должен поддерживать эстетические воззрения Noel King, чтобы признать, что фетишизация личной аутентичности и ностальгический этический гуманизм, который можно обнаружить в таком фильме как «Union Maids» (1977) также можно замтетить и в «Вобблис»
.

     Это правда, что фильм «Вобблис» включает в себя одну отсылку (дровосек Tom Scribner) к яростным дракам между анархистами и большевиками на тихоокенаском северозападе, как только новости о Русской Революции достигли рядовых членов ИРА. Всё ещё эта просто анекдотичная отсылка к разрыву имеет широко распространяющиеся последствия. Более того, решение Bird и Shaffer ограничить их обзор ИРА периодом до 1917 года избегает изменяющегося отношения организации к Коммунистической Партии, и не замечает участие настоящих (bona fide) анархо-синдикалистов
. Следует признать, что фильм «Вобблис» выполняет свою роль, информируя свою аудиторию о том, что ИРА были, возможно, единственной радикальной сектой в начале двадцатого столетия, которые  принимали с распростертыми объятиями Африкано-Американцев в свои ряды, и фильм подчёркивает воспоминания чёрного Воббли, James Fair. Всё ещё фильм полностью упускает из виду то, что чёрная женщина, Люси Парсонс, была одной из создателей ИРА и, по имеющимися сведениям, была таким же мощным оратором, как и Большой Билл Хейвуд или Элизабет Герли Флинн. Не могло ли это быть то, что режиссёры неохотно хотели подчеркнуть вклад Парсонс в организацию, поскольку её последующее увлечение сталинизмом отрицательно сказалось на образе борьбы чёрных двадцатого века?
     Кадр, который посвящён текстильной стачке в Лоуренс, Массачусетс в 1912 году иллюстрирует одновременно сильные и слабые стороны популяризаторской историографии фильма. Bird и Shaffer показывают интервью с Angelo Rocco, одного из выжившего Вобблис — теперь пожилого мужчины, которому было всего лишь 19 во время стачки. Его воспоминания о кровавом бунте являются успешной передачей перемешивающегося свидетельства из менее циничного, более воинственного века. Интервью перемежается с кадрами настенной живописи Ralph Fassanella, запечатлевающими бунт; серьёзность созданного им народного искусства не даёт ему быть китчем. Также делается отсылка к Joseph Ettor и Arturo Giovannitti, лидерам ИРА, ложно обвинённым в печально известной пародии на справедливость: в заговоре причинения вреда - разрушению на заводах, - и побуждению неопределённых людей совершить убийство. Всё ещё Bird и Shaffer, которые вводят этот кадр с архивной хроникой иммигрантов, выдерживающих строгость руководства, упоминают бунт Лоуренс как важный, по большей части, за его символичную роль — изучение конкретного случая, иллюстрирующее разрастающееся участие в радикальном рабочем движении этих вновь прибывших рабочих.  В то время, как вклад этих итало-американцев синдикалистского рвения в американскую сцену бесспорно важен, фильм избегает того, чтобы иметь дело с жизненно важными стратегическими вопросами, которые волновали рядовых членов после относительно успешного завершения стачки. Локальные индустриальные требования важны в продвижении реформ, но могли бы они когда-нибудь инициировать социальную революцию, которая разрушит наёмный труд? Должна ли структура профсоюза быть децентрализованной для того, чтобы вдохновить спонтанные акции прямого действия, или может быть более жёсткая организационная структура лучше определит, когда агитация является подходящей?
 Эти вопросы рассматривались, по-видимому, слишком абстрактными для общей аудитории, и, возможно, отвлекли бы от попыток режиссёров создать образ Вобблис как несложных, местных американских героев. Несмотря на толерантность ИРА к изобретательному прямому действию, прогресс стачки Лоуренс был определяем самими рабочими, а не руководством — каким бы децентрализованным он бы не был. Фильм Вобблис всё ещё отдаёт дань профсоюзам, таким образом, игнорируя связь между нуждами рядовых членов и предписаниями организации.

     Решение режиссёров включить в фильм Роджера Болдуина (который руководил Американским союзом защиты гражданских свобод, но грубо согласился лишить Элизабет Герли Флинн её членства за её связи с коммунистами), как повествователя фильма, становится существенным компонентом осторожной общительности этого документального фильма. Подобно историку Shelby Foote, звезде-рассказчику фильма Кен Бёрнса «Гражданская Война», повествователь Болдуин обладает редким обаянием. Решение фильма «Вобблис» выбрать обаяние вместо сложности показывает хорошие намерения фильма, а также и то, что он далек от того, чтобы быть точным в отражении исторических событий. Bird и Shaffer тщательно упускают из виду, к примеру, очаровательный союз между интеллектуалами Гринвич Виллидж, особенно Джоном Ридом и Mabel Dodge, и шёлковыми рабочими Патерсона во время их стачки 1913 года. Во времена, когда авангард, казалось, порвал свои связи с политическим активизмом, результаты пышного зрелища, поставленного шёлковыми рабочими в Медисон-сквер-гарден (с поддержкой многих художников и интеллектуалов) является очевидным предметом для исследования
. 

     Оценивая сильные и слабые стороны фильма «Вобблис», следует рассмотреть парадокс, который некоторые фракции анархистского движения хотят вновь запечатлеть в рьяном продвижении организацией ИРА идеи 'одного большого союза' (поддерживаемые такими журналами как Libertarian Labor Review и Ideas and Action) в то время как другие, равно влиятельные анархистские голоса, рассматривают озабоченность ИРА чисто индустриальной организацией, как безнадёжно ретроградной. В начале 1990-х, 'нео-индивидуалистский' анархист Хаким Бей, известный за свои лирические манифесты, продвигающие установление 'временных автономных зон', сильно защищал своё решение вступить в ответвление New York City Artists and Writers организации ИРА. Бей удтверждал, что 'хотя мы противостоим идеи социального конструкта «работы» … мы далеки от того, чтобы противостоять рабочим'. Бей требовал от 'ИРА расширить свои горизонты, выйдя за пределы классового сознания, также как мы требуем от панков (или энвайронменталистов) стать более сознательными в отношении вопросов класса, труда, и анархистской теории'
. Если можно будет построить мост между этими несоизмеримыми потоками в среде анархизма, возможно фильм Bird и Shaffer больше не будет рассматриваться как просто упражнение в утраченной ностальгии.

     Также как ИРА могут, парадоксально, воплотить одновременно синдикалистские и 'анти-рабочие' стремления, многие фильмы, большинство из которых сделаны не-анархистскими левыми, восхваляют радикальные рабочие движения одновременно ставя под сомнению святость работы. Фильм Мауро Болоньини Метелло (1970)
, к примеру, запечатлевает обращение итальянского рабочего от анархизма к воинственному социализму во время 1880х. Хотя протагонист фильма Метелло в большей степени очарован Марксом, чем Бакуниным, его очарованность перед анархистскими бунтами сильно напоминает стремления синдикалистов конца девятнадцатого века. Всё ещё, во время наивысшей точки фильма — стачки, коллега Метелло отмечает, что он бы лучше не боролся за двусмысленное 'право на работу'. Этот бесцеремонный комментарий ставит под вопрос святость работы, вделанную в продуктивистскую повестку дня одновременно и социализма, и анархо-синдикализма, хотя Метелло вызывает момент в итальянкой истории, когда социализм и требования реформистского трейд-юнионизма вытесняли раннее анархистское массовое движение. Betto Lambretti, стареющий анархистский борец, является грубым воплощением настоящего альтруизма. Хотя Bolognini и сценарист Suzo Cecchi D'Amico запечатлевают его благородный портрет, если даже не в качестве эксцентричного пережитка прошлого. Метелло снимает свою 'шляпу перед анархистами', но рассматривает их в качестве пуристов, чей идеализм смывался временем истории — представленный трейд-юнионистской реалполитикой (realpolitik). Нашей следующей задачей будет рассмотреть заслуги — и недостатки — фильма Рене Клера «Свободу нам!», чьё соединение квази-анархистских сильных желаний и конформистской банальности не обращает внимания на конкретные исторические соображения, укрепляющие такие фильмы как «Вобблис», «Мятежная Патагония», и «Метелло».
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