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Susana Sel

Introduccién

Desde un enfoque critico y desnaturalizante del cine, en consonancia con
el marco planeado por Noel Burch y ciertas teorias antropoldgicas y
sociales, el propésito de este trabajo es abordar los discursos teéricos e

histéricos de este modo de representacion.

En ese sentido, los estudios académicos sobre cine no han tenido gran
desarrollo en carreras como la antropologia, pese a ser pionera eﬁtre las
ciencias sociales, en cuanto a la utilizacion del herramental foto-
filmografico . De alli que este trabajo plantea, ésimismo una critica a las

teorias presentes en el desarrollo del film etnografico.

Asi es que, recuperando experiencias y estudios pioneros como Mass
Observation en los 30, ciertos estudios criticos, vy lé produccion y
reflexion académica que, desde mediado de los ‘90 se produce en ciertos
centros académicos del pais, en particular en nuestra Universidad de

Buenos Aires, la propuesta de esta investigacion es recuperar el cine y en
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? particular el documental como los noticieros filmicos, en su potencialidad

de vehiculizar mensajes, e incidir en la constitucion de subjetividades.

En ese sentido, se ha considerado relevante considerar el caso de los
documentales y noticieros de los '40 /'50, en el contexto de las teorias de
cine, y en la consideracién de documental en general y en antropologia

en particular, desde un enfoque de Antropologia de Medios

De ahi que este proyecto se plantea como inicio de una linea de
investigacion sobre el cine en tanto medio de comunicacién masivo, en

consonancia con programas y proyectos de los que participo en nuestra

Universidad y esperando que pueda constituir un aporte en la reflexion

i
1
!

sobre la forma en que se constituyen y difunden problematicas sociales.
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Capitulo I El cine como teoria. Modo de representacién y técnica

‘de investigaci6n social.

La aparicion del llamado cine', implicé el advenimiento de un nuevo modo
que tomaba tecnologias y técnicas ya perfeccionadas y las sintetizaba en
una practica cultural independiente (Gubern, 1989). Cultural, sociolégica y
comunicacionalmente, posibilitd la reformulacién de la construccion del
sentido en una sociedad, la creacién de un nuevo espacio discursivo entre
sociedades e individuos y el delineamiento de identidades y estereotipos
de conducta, accién y conocimiento. El caracter esencial de este nuevo
medio es, por un lado su universalidad (no necesita traduccion), que
articula  combinacién y  disposicién (un film moviliza siempre gran
cantidad de imagenes, sonidos e inscripciones en composiciones vy
proporciones variables), y es una idea central en cualquier teorizacion de

la representacion filmica.

Si bien los sistemas de signos, vigentes en cualquier intercambio, remiten

a objetos definidos y concretos, esta relacion objeto-signo opera en el

' En tanto consumo de mensajes a través de imigenes en movimiento proyectadas a determinados
cuadros por segundo, en términos de Jean Luc Godard (1969) "La fotografia es verdad. Y el cine
es verdad 24 veces por segundo”.
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caso de una designacion directa en el lenguaje hablado y escrito. Pero el
cine en general (y el documental en particular) cuenta con otros niveles de
abstraccion, por lo cual no es posible separar el contenido de su forma de |
expresion. Los significantes cinematograficos vienen unidos a iméagenes y
sonidos concretos, materiales y especificos, que organizan
representaciones particulares. La imagen contiene una cuota de saber y
al mismo tiempo la visibilidad asumida por la imagen ("visibilidad cultural",
segln Renaud?) incorpora, materializando iconoldégicamente, el concepto

al cual aporta la dimensidn de una informacion estética, sensible.

Basado en la ilusion del movimiento figurativo, la representacion
cinematografica recreaba uha relacion dialéctica entre ciencia e ideologia.
De hecho, las condiciones cientificas que permiten la realizacion técnica
del cine (fisica dptica, conocimiento de la persistenéia retiniana, pelicula
fotosensible) se encuentran reunidas medio siglo antes de su nacimiento
en 1895. Una demora explicada social y econémicamente (Comolly,

1971).

La técnica cinematografica nace entonces de la posibilidad de realizar

utilidades con la representacién de la realidad. Y esto es una de las

% Alain Renaud, en Videoculturas de Fin de Siglo propone este abordaje de la problematica visual,
en lugar de imagen, que se encontraria gravado histéricamente por todo el peso de la tradicion
metafisica,.
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consecuencias en el nivel ideoldgico, ya que la blsqueda de beneficios se
refleja tanto por la realidad que se elige representar como por el modo de
representacion mismo. El cine no es entonces “ideoldgico” en si mismo,
sino en las relaciones sociales generadas, y en las que influye, de manera
determinante, la técnica cinematografica’, ya que los significantes
cinematograficos vienen unidos a imagenes y sonidos concretos,
materiales y especificos, que organizan representaciones particulares.
Por ello, analizar la

representacion filmica implica considerar la técnica en tanto mecanismo

tedrico de construccion de ese modo de representacion.

Aspectos de la representacién filmica. Imagen y sonido

Un film estd constituido por un gran nimero de imégenes fijas,
(fotogramas), dispuestas en serie sobre un film transparente; este film , al
pasar con un cierto ritmo por un proyector, da origen a una imagen
ampliada y en movimiento. Existen grandes diferencias entre el fotograma
y la imagen en la pantalla, desde la impresién de movimiento que da esta
ultima; pero ambas se presentan bajo la forma de una imagen plana y

delimitada por un cuadro.

? Sel, S y Gasloli, L. 2002. A propésito de “Reflexiones sobre una estética de cine (1913)".
Coloquio Georgy Lukacs, Universidad de Buenos Aires-Cedinci, en cd.
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Estas dos caracteristicas materiales de la imagen filmica, que tiene dos
dimensiones y esta limitada representan los rasgos fundamentales de
donde se deriva nuestra aprehension de la representacion filmica. La
existencia de un cuadro, analogo en su funcién al de la pintura y que se
define como el limite de la imagen, tiene, para Aumont (1995)* sus
dimensiones y sus proporciones impuestas por dos premisas técnicas, el

ancho de la film -soporte y el objetivo de la camara, que definen el

\

- La experiencia de visionamiento de films® produce una reaccién ante esta

formato del film .

imagen plana como si se viera una porcibn de espacio en ftres
dimensiones, andloga al espacio real. A pesar de sus limitaciones, esta
analogia es muy viva y conlleva una «impresion de realidad» especifica
del cine, que se manifiesta principaimente en ia ilusién dei movimiento y

en la ilusion de profundidad.

Esa impresion de analdgia con el espacio real que produce la imagen

filmica es tan poderosa que borra no sélo el caracter plano de la imagen,

* Aumont, J. y/o. 1995. Estética del cine.Paidés, Barcelona.

* Burch plantea ¢l equivalente a ese visionamiento como una experiencia de las peliculas
universalmente precoz en nuestros dias en el interior de las sociedades industriales. Burch, Néel.
1992. Praxis do Cinema. Ed. Perspectiva, Brasil
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sino la ausencia de color cuando el film es en en blanco y negro, o del
sonido si es un film mudo, y también gue olvidemos que hay imagen mas

alla del cuadro.

El campo se percibe habitualmente como la Gnica parte visible de un
espacio mas amplio que existe sin duda a su alrededor. Sera Bazin
(1990)° quien. lo considerard como una ventana que permite ver un
fragmento de un mundo (imaginario), que no se agota en los limites del
propio cuadro. Esta concepcion ilusoria, refiere al espacio invisible que
prolonga lo visible, el fuera-campo, que esta ligado al campo ya que
existe en funcion de él y comprende el conjunto de elementos
(personajes y otros) que, aun no incluidos en el campo, sin embargo le
son asignados imaginariamente, por el espectador, a través de cualquier

medio.

En particular porque la escena filmica no se define Unicamente por los
rasgos visuales. Asi el sonido juega un gran papel, ya que, entre un
sonido emitido «en campo» y un sonido emitido «fuera de campo», el 0ido

no distingue la

S Bazin, André. 1990. Qué es el cine. Ediciones Rialp, Madrid
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diferencia; esta homogenejdad sonora es uno de los grandes factores de
unificacion del espacio filmico en su totalidad. Por otro lado, el desarrollo
temporal de la historia contada, de la narracién, impone la toma en
consideracion del paso permanente del campo al fuera-campo y por tanto

SuU comunicacion inmediata.

Estas consideraciones sobre el espacio filmico (y Ié definicion correlativa
de campo y fuera-campo) tienen séntido, para Aumont (op.cit) al tratar el
cine «narrativo y representativo», es decir, films de ficcion, que relatan
una historia y la sitian en un cierto universo imaginario que materializan
al representarlo. Desde los inicios del cine, estds films, que son mayoria
en la produccién mundial, fueron muy criticados por esta idea de «ventana
abierta al mundo» y otras férmulas andlogas el vehiculizar presupuestos
idealistas, tendentes a mostrar el universo ﬁcti-cio del cine como si fuera
real. llusidon que constituye la representacion filmica, al ocultar de modo

sistematico cualquier huella de su propia produccién.

Para constituir esa representacion a través de la reproduccion del
movimiento, se utilizan como técnicas la perspectiva y la profundidad de
campo. La idea de perspectiva, surgida del renacimiento europeo, refiere

a representar los objetos sobre una superficie plana, de manera que esta

10
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representacion se parezca a la percepcion visual que se puede tener de

los objetos mismos (Dondis, 2002)’.

De alli que define la representacion coho simil de‘una percepcién directa.
Y si estos limites de la representacion son instituidos como convencién,
tal vez sea porque la habitualidad a una cierta forma de pintura
representativa, la perspectiva monocular, desde principios del siglo xv, y

la perspectiva filmica es la continuacién de esta tradicién representativa.

La camara fotografica y luego la cinematografica provienen de un
dispositivo simple, la camara “oscura” (Barhes)® que permitia obtener una
imagen que respondia a las leyes de la perspectiva monocular. Son
entonces, pequefias camaras oscuras, en las que la abertura que recibe
los rayos luminosos estd provista de un aparato 6ptico mas o menos

complejo.

De alli que el dispositivo de representacion cinematografica esta
histéricamente asociado, por la utilizacién de la perspectiva monocular, al
resurgimiento del humanismo, es decir que la representacién filmica

supone un sujeto que la mira, a cuyo ojo se asigna un lugar privilegiado.

7Dondls D.A. 2002. La sintaxis de la imagen. Introduccion al alfabeto visual.. Gilli, Barcelona.
¥ Barthes, Roland. 1995. Lo obvio ¥ lo obtuso. Imdgenes, gestos, voces. Paidas, Barcelona

11
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A su vez, la profundidad de campo de una caracteristica técnica de la
imagen, que se puede modificar haciendo variar el foco del objetivo. Lo
que se define como profundidad de campo es la distancia, medida segin
el eje del objetivo, entre el punto mas cercano y el mas alejado que
permite una imagen nitida (Aumont, op.cit) La distancia focal es una
condicién que depende de la construccion del objetivo. La cantidad de luz
que entra depende de la abertura del diafragma y de la cantidad de luz

emitida por el objeto.

Estos aspectos técnicos refieren a la estética lo expresivo, ya que a través
de ellos es posible dar cuenta del artificio de profundidad, ampliamente
utilizado por los hermanos Lumiére. A través de la luminosidad de los
primeros objetivos y de la eleccion de temas en exteriores muy iluminados
que producia

una nitidez uniforme de la imagen, este “primer cine” se asemejaba
también segun Godard (1969) a la representaciéon pictorica. Las
transformaciones técnicas posteriores también implicaron cambios en la
credibilidad de los films, pero transferidas, para Comolli® a formas de

narracion, al verosimil psicolégico, a la continuidad espacio-temporal de la

® Commolly, Jean Louis. 1971. “Technique et Idéologie”. En: Cahiers du Cinéma 230, Paris

12
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escena clasica. Sin embargo, estos films han dado lugar a la elaboracion
de un discurso tedrico sobre la estética del realismo (Bazin, op.cit.) tal

como desarrollaremos mas abajo.

Por otro lado, la imagen fija se transforma en el film ya que producida por
un encadenado muy rapido de fotogramas sucesivamente proyectados,
se define por una cierta duracién, y esta en }novimiento, tanto interno al
cuadro como de la camara. Todo este conjunto de condiciones:
dimensiones, cuadro, punto de vista, pero también movimiento, duracion,
ritmo, relacion con otras imagenes, es lo que forma la idea mas amplia de
«plano». Se trata también de un término que pertenece al vocabulario

técnico, y que es de uso corriente en la practica de los films'®.

Durante el montaje, la definicién de plano es méas precisa, se convierte en
la verdadera unidad, el fragmento minimo que, ensamblado con otros
fragmentos, producird el film . Generalmente, este segundo sentido
domina sobre el primero. Plano que es definido en el montaje como todo
fragmento de film comprendido entre dos cambios de plano, cuando en el

rodaje el plano designa

' Ver Aumont, Jacques y/o (op.cit)

13
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el fragmento de film que corre ininterrumpido entre el inicio y la detencién

de la camara.

La aparicién del cinematégrafo en 1895 como dispositivo desprovisto de
sonido sincrdnico, pero también el que hubiera que esperar mas de treinta
afios hasta el primer film sonoro (cuando desde 1911-1912 los problemas
téecnicos estaban resueltos en lo esencial), ée explican en buena medida
en funcion de las leyes del mercado (Comolli, 1971). Los Lumiére
comercializaron su invento adelaﬁténdose a Edison, que no queria
explotar el kinetoscopio, sin haber resuelto la cuestién del sonido. La
emergencia de los primeros films sonoros se explica por determinantes
econdémicas, en particular, ‘acercar un publico al que la crisis de la
preguerra amenazaba con alejar del circuito comercial . Los films mudos
se acompariaban de un fondo musical, generalmente interpretado por un

violinista presente, para sugerir la atmésfera buscada por el realizador.

Esta imperfeccion de la técnica se expresa con fuerza, antes de 1915,
en el caso de la profundidad de campo, existente sélo en los films
rodados en exteriores, a causa de films poco sensibles (que obligan a
grandes aperturas) y de lentes 35 y 50 mm ofreceh menos profundidad de

campo que los grandes angulares seleccionados, porque los 35 y 50 mm

14
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realidad necesaria para la puesta en marcha del cine. Por otro lado, esta
debil profundidad de campo respondia perfectamente a -la
individualizacion de los personajes inherentes a los escenarios de los
dramas y comedias burgueses. La técnica permitira el pasaje de la
ideologia: aqui, y en otros casos (sonido, iluminacién), ella juega
claramente un papel ideolégico. El desarrollo técnico del cine que le
sigue, color, sonido, grandes pantallas, sonido sincrénico, marca esta
tendencia sobre el mayor realismo posible, traducido como un rol de
sostén ideoldgico. Esta evolucién ha sido suficientemente deternﬁinada
por la evolucion de las conyunturas econdmicas en las que jugaba el cine.

(Comolli, op.cit ).

Estas determinaciones técnicas, econémicas e ideologicas, se han
plasmado en posiciones diferenciadas respecto a la representacion
filmica, que para André Bazin estarian representadas entre los que
creen en la imagen y los que creen en la realidad, es decir  quienes
hacen de la representaciéon un fin artistico en si mismo, y los que la
subordinan a la restitucion lo mas ﬁél posible de una verdad, o de una
esencia, de lo real. De alli que estas dos posiciones se expresaban,

durante los "20 por un lado en un cine mudo que reclamaba una técnica

15
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de reproduccién sonora que reforzara la imagen en su analogia con lo
real, y por otro, un cine que exploraba en las imagenes la expresividad
méxima de esos medios'’. Estos (itimos identificados con las grandes
escuelas en la época de apogeo del mudo, durante los '20, la vanguardia

francesa, la soviética, el expresionismo aleman.

Una vez mas, la técnica, determinante para este modo de representacion
profundizard estas posiciones a partir del cine sonoro. Asi, sera
considerado como la culminacion del ‘lenguaje”, que por falta de ia
técnica no podia ser completado, y determinando que el cine comenzaba
con el sonidb. El cine clasico y sus sub-productqs, hoy dominantes, ha
tendido a espaéializar los elementos sonoros, ofreciéndoles una
correspondencia en la imagen y, por tanto, a asegurar la relacién entre

imagen y sonido. En esta posicion se destaca Bazin.

Para otros, por el contrario, el sonido se recibi® como un auténtico
instrumento de degeneracién del cine, como una incitacién a hacer
justamente del cine una copia, un doble de la realidad a expensas del
trabajo sobre la imagen o sobre el gesto. A fines de los ‘20 aparecieron

los manifiestos sobre el cine sonoro, como el presentado en 1928 por los

' Ver desarrollos en Sel, S y Gasloli, L (op.cit)

16
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soviéticos Alexandrov, Eisenstein y Pudovkin'?, en el gue insistian en la
no coincidencia del sonido y de la imagen como exigencia minima para un
cine sonoro que no estuviera sometido al teatro. Por su parte, Chaplin
rechaz6 con vehemencia aceptar un cine hablado que atacaba “a las
tradiciones de la pantomima, que hemos conseguido imponer con tanfo
trabajo en la pantalla, y sobre las que el arte cinematografico debe ser
juzgado”."® De forma menos negativa se pueden citar las reacciones de
Jean Epstein o Marcel Carné, al aceptar como un progreso la aparicién

del sonido, pero insistiendo en la necesidad de devolver a la camara, 1o

mas rapidamente posible, su movimiento perdido.

Actuaimente, y a pesar de todos los matices que se podrian agregar a
este juicio, parece que la priméra concepcidn, la de un sonido filmico que
se orienta en la direccion de reforzar y acrecentar los efectos de lo real,
se ha impuesto y el sonido, a menudo, se considera como un simple

apoyo de la analogia escénica ofrecida por los elementos visuales.

De todos modos, desde un punto de vista tedrico no hay ninguna razén

para que sea asi, dado que la representacion sonora y la visual no son de

2 Eisenstein,S; Pudovkin, V y Aleksandrov, G. 1928. “Contrapunto orquestal”, en Zhiznlsjusstva,
n° 32, Leningrado. Reproducido en Romaguera y Ramio, Textos y manifiestos del cine, Catedra
1993, .

B Chaplin, Charles Spencer. 1928. “El gesto comienza donde acaba fa palabra o jios talkies”, en
Motion Picture Herald Magazine. Nueva York

17
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la misma naturaleza. Esta diferencia, que proviene lGgicamente de las
caracteristicas de nuestros 6rganos de sentido correspondientes, se

traduce en un comportamiento muy diferente en relacién al espacio. Si la

imagen filmica es capaz de evocar un espacio parecido al real, el sonido -

esta casi totalmente desprovisto de esta dimension espacial. Por tanto, y
siguiendo é AAumont‘ (op.cit), ninguna definicién de «campo sonoro» podria
igualarse a la de campo visual, aunque no fuera mas que en razoén de la
dificultad de imaginar lo que podria ser un fuera-campo sonoro (es decir,
un sonido no perceptible, pero sugerido por los sonidos percibidos: lo cual

no tiene sentido).
Tendencias

Las innovaciones técnicas referenciaran los aportes teéricos en el ambito
del cine de los primeros veinte afios (1895-1915), a través tanto de
realizadores como David W.Grifﬁth“, en particular filmando Dickens;
como lo que dié en llamarse el primer texto de la estética del cine, el
Manifiesto de las Siete Artes, de Ricciotto Canudo (1914). Texto que, mas
que teoria que implica descubrir algin principio fundamental, es una

intencién de deseos sobre la transformacion comercial del cine en arte, y

' Un articulo determinante de Griffith fue publicado el 3/12/1913 en “The New York dramatic
mirror”, donde por primera vez explica la técnica del “close up”, primer plano, al que seguirian
en 1916 sus textos sobre montaje paralelo. (Cfr. Eisenstein, 1966).

N

18
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define el cine como “arte de sintesis total’, concepcién que serd muy

resistida por Vertov unos afios mas tarde'®.

Uno de los primeros intentos de sistematizacién teérica lo produce en
1913 Lukacs (1989)'®, en el que reclama un nuevo tratamiento para un
medio capaz de dar cuenta de su caracter artistico a través de la técnica y
cuya potencialidad y limitaciones se reconocen. En la linea que luego
retomaran y profundizaran Néel Burch y Jean Louis Comolly, prefigura al
cine como arte surgido de la impronta capitalista, sujeto a la bisqueda de
utilidades, y por su posibilidades técnicas, a suplir las “carencias’ del
espacio teatral, dado que el cine europeo acusaba el peso de una gran

tradicién teatral en la técnica de sus films.

Para Lukacs, el cine es metafisica y los sucesos estan lejos de lo
empiricamente vivo. Esto genera una vida falsa o fantastica, de ahi que

las imagenes, en el cine aparecen similares a la naturaleza, “fieles a la

'? «Afirmamos que el futuro del arte cinematogrifico es la negacion de su presente. La muerte de
la “cinematografia” es indispensable para que viva el arte cinematografico. Protestamos contra la
mezcla de las artes que muchos califican de sintesis. Se llegars a la sintesis en el cenit de los
logros de cada arte y no antes. Depuramos el cine de los intrusos musica, literatura y teatro;
buscamos nuestro propio titmo que no habré sido robado en ninguna parte y lo encontramos en los
movimientos de las cosas” (Vertov, 1974).

' Lukacs, Gyorgy.1989. “Reflexiones sobre una estética del cine”. En: Sociologia de la
Literatura. Barcelona

19
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vida®, parecen la vida, mientras que en el teatro suelen aparecer como

una representacion de la vida.

Después de la fallida revolucién rusa de 1905 se deséncadené un fuerte
movimiento esteticista que defendia el arte por el arte y atacaba
violentamente el naturalismo y el realismo académico. Es en medio de
esta problematica teatral que aparece el cine, y algunos piensan en él

como la solucién: hacer aparecer la vida en el escenario.

Recién a los veinte afios de su creacién aparecen las primeras
formulaciones como medio de expresidn artistica, en el contexto de las
dificultades de representacién de la profundidad, movimiento, iluminacién.
La falta de una teoria no permitia fijar sus estructuras, y deslizarlo, en
términos de Aumont (op.cit) del nivel del lenguaje al de la gramética, a fin
de conocer el funcionamiento del cine como medio de significacién en

relacion con los otros sistemas expresivos.
El cine que analiza Lukdcs expresaba la ideologia burguesa de la

representacion, sobre la base de la ilusion del movimiento figurativo se

recreaba una relacion dialéctica entre ciencia e ideologia.

20
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La idea del cine como arte no surgié en la imaginacién de sus creadores.
Ni Edison, ni los Lumiére, ni siquiera Méliés, tenian una concepcion
estética durante los primeros afios del nuevo invento. Para ellos, como
'pa.ra buena parte de la humanidad, el cine podia ser un registro de la
realidad superficial (documentales Lumiére), o un ingenioso dispositivo
para el entretenimiento (Méliés). Pero creian que mas alla de ese nivel no
habia mayor futuro. El cine aparecia como hijo ilegitimo del teatro y la

fotografia.

Lukacs expresa que en el cine la forma de representacién de los
acontecimientos  tiene una fuerza que domina todo lo demés. Por
primera vez lo vivo de la naturaleza recibe forma artistica: el murmuilo del
- agua, el viento entre los arboles, el silencio de la puesta del sol y el
bramido de la tormenta como procesos naturales se convierten en arte
(no como en el arte, a través de valores adquiridos en otros mundos) E/
hombre ha perdido' su alma, pero en compensacion gana su cuerpo
A(Lukécs, op.cit) En el cine se olvidan esos momentos culminantes del
gran drama, el nifio vivo en toda persona queda en libertad y se convierte
en duefio de la psyque del espectador, la verdad natural del cine no esta
ligada a nuestra realidad (trucajes del cine primitive) generan cuadros y

escenas de un mundo como lo fue el de Hoffman o Poe
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Estas limitaciones lo definen como espectacuio, un producto mas cercano
al artificio mecéanico que al de una creacion artistica. Para Lukacs “el cine
como espectaculo se realiza a través de la mediacion técnica de signos y

sefiales que finalmente materializan un ideal abstracto” (Lukacs, op.cit).

Guy Debord, afios mas tarde, situara el nacimiento de ese espectaculo en
la modernidad urbana, con su necesidad de brindar unidad e identidad a
las masas a través de la imposicién de modelos culturales y funcionales a
escala total'’. Las primeras décadas del siglo fijan el lugar de emergencia
tecnolégica e institucional del espectéculo, en términos de Debord, en el
momento en que la mercancia ha logrado la colonizacién total de‘ la vida

social.

Un espectaculo tiende a la identificacion de los bienes con las mercancias
y a la satisfaccion con la supervivencia que aumenta segin sus propias
leyes. Pero si la supervivencia consumible es algo que debe aumentar
constantemente, es porque no deja de contener priv?cién; si no hay nada
mas alla de la supervivencia aumentada, ningin punto en el que pueda

dejar de crecer, no es porque ella se encuentre mas alla de la privacion,

' Debord, Guy. 1995. La sociedad del espectdculo. Ed. La Marca, Buenos Aires.
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sino porque ‘es pri\)acién enriquecida. El espectaculo, como la otra cara
del dinero, el equivalente general abstracto de todas las mercancias.
Espectaculo, para Debord (op.cit), como el advenimiento de una nueva
modalidad para disponer de lo verosimil y de lo incorrecto mediante la

imposicion de una representacién del mundo de indole tecnoestética.

Lukacs aborda la cuestién de la temporalidad, y sefiala que la ausencia
de la situacién presente es la caracteristica esencial del cine. No cree
que los films fuesen incompletos, ni porque los protagonistas atin se han
de mover mudos, $ino porque son movimientos y acciones de hombres,
pero no hombres. No se trata de un defecto del cine, sino de su limite, su

principio estilistico.

El cine sblo representa acciones, pero no su fondo y sentido, sus
personajes sdlo tienen movimientos, pero no alma, y aquello que les
ocurre sélo son acontecimientos, pero no fatalidad. Debido a elio y sélo
debido a la actual imperfeccién de la técnica, las escenas del cine son
mudas: la palabra hablada, el concepto sonoro, constituyen el vehiculo
del destino: la continuidad obligatoria en la psique de las personas

dramaticas sélo se forma en ellos y debido a ellos. La sustraccion de la
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palabra y con ella de la memoria, lo hace frivolo y alegre cuando la faita

de palabra se convierte en totalidad.

En cierto modo también Lukacs prefigura en este texto el papel del
montaje, en tanto “la ley fundamental de la asociacién’, que representa
para el cine la posibilidad no limitada por nada. Define, al mismo tiempo
“los instantes aislados” como las unidades de montaje, plénos
caracterizados por una cierta duracién y un cierto movimiento, y por tanto
como equivalente de la expresién “unidad empirica del montaje” (Aumont,

1995).

Los instantes aislados, cuya asociacion origina la sucesion temporal de
las escenas del cine, sélo esté4n unidos entre si por el hecho de que se -
siguen en forma inmediata y sin transicion. No existe causalidad que 1os
una. Todo es posible: ésta es la intuicion del mundo del cine, y puesto que
en cada instante aislado su técnica expresa la verdad absoluta (aunque
empirica) de este momento, la vigencia de la “posibilidad’ queda
suprimida como categoria contrapuesta a la “realidad”: ambas categorias
son equiparadas, se convierten‘en una identidad. Todo es verdadero y
real, todo es igualmente verdadero y real: esto nos lo ensefian las

secuencias de imagenes del cine.
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“Reflexiones sobre una estética del cine” contribuye a una sistematizacion
tedrica del cine como arte, sobre la base de su consideracién como un
arte nuevo totaimente diferenciado del teatro y a partir de la necesidad
de una dramaturgia propia (montaje). Estos aportes, posteriormente
desarrollados por tedricos reconocidos como Pudovkin, Eisenstein,

Baldzs, Bazin, entre otros, constituyen las bases de la estética

‘cinematogréfica.

Balazs (1929)"® contina los desarrollos lukacsianos, y enuncia el montaje
como uno de los principios que caracterizarian el lenguaje
cinematografico, que asegura la insercién de los planos en una serie

ordenada.

Previo a su academizacién, durante los '60, las teorias cinematograficas
tendieron a justificar y légitimar su objeto mediante la blsqueda de una
especificidad, centrandose en el esencialismo (Ricciotto Canudo, 1911)"®,
6 en la metafora cinematografica y la posibilidad del montaje (Eisenstein,

Balasz).

' Balazs, Bela. 1977. L'esprit du cinéma. Payot, Paris

** En referencia al cine como Séptimo arte, “sintesis de todas las artes”, en el “Manifiesto de las
Siete Artes”, R.Canudo, 1911. En Romaguera y Ramié. 1993. Textos y Manifiestos del cine.
Catedra, Madrid.
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Es sobre este montaje que la historia del cine, desde fines de la década
de 1910, y la de las teorias cinematogréficas, expone dos grandes
tendencias bien diferenciadas. Por un lado, la de aquellos cineastas y
tedricos para quienes el montaje como técnica de produccion es
considerado como el elemento dinamico del cine. Los films soviéticos de
la década de 1920 son paradigméticos de esta postura. Para Eisenstein el
montaje representa el papel que toda obra de arte se sefiala a si misma,
‘la necesidad de la exposicién coordinada y sucesiva del tema, el
contenido, la trama, la accion, el movimiento, dentro de la serie filmica y

su accion dramatica como un todo” %°.

La propiedad del montaje consiste en que dos trozos de film de cualquier
clase, colocados juntos, se combinan inevitablemen_te en un niqevo
concepto, en una nueva cualidad que surge de la yuxtaposicion. Es decir
que cada toma relacionada existe ya como una representacion particular
del tema general, que en igual medida penetra todas las imagenes, las
organiza en un todo, en una imagen generalizada mediante la cual tanto

realizador como espectador experimentan el tema.

% Eisenstein, Sergei. 1974. El sentido del cine. Siglo XXI Ed. Bs.As.
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La otra tendencia, ampliamente dominante en la mayor parte de la historia
del cine, esta descripta por la idea de transparencia del discurso filmico,
desvalorizando el montaje y sumiéndolo en la representacion realista del
mundo o instancia narrativa. Ambas dominan ios modos idéolégicos y
filosoficos del propio cine, como arte de la representacién y de la
significacion masiva. Serguei Eisenstein y André Bazin son los mayores

representantes de ambas tendencias.

En los '30, la Escuela de Frankfurt®!, aportara, a través de la formulacién

de la

Teoria Critica, en relacién tanto a la teoria como a la praxis, al abordar el
analisis cultural desde la perspectiva de la alienacién en la sociedad

capitalista de masas.

Teoria que se planteara el analisis critico-dialéctico, histérico y negativo

de lo existente en cuanto “es" y frente a lo que "deberia ser", y desde el

2! en referencia al Instituto de Investigacion Social de la Universidad de Frankfurt, creado en 1921,
La obra paradigmatica de la escuela ser4 la Dialéctica del Iluminismo, de Adomo y Horkheimer en
1948,

Los momentos historicos que prefiguran la emergencia y el desarrollo en etapas de la Escuela,
definiran también el cardcter de las investigaciones, si bien aqui serin considerados autores y
tematicas de la primera etapa. Ver: Mufioz, Blanca. Escuela de Frankfurt: 1°generacion. en
Diccionario Critico de Ciencias Sociales, on line, http://www.ucm.esfinfo/eurotheo/d-

bmunoez7 htm
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punto de vista de la razén histérico-universal. Por tanto, la conjuncién
Hegel-Marx se hace evidente. Pero, a la vez, el "es" de lo existente en
cuanto "status quo" conlieva una investigacion central de la escuela: los
principios de dominacién colectivos. Aqui, Freud sera la referencia
necesaria y precisa. Lo irracional, lo racionalizado o convertido en un
principio de dominacién, pasa a convertirse en el gran problema y tema

de investigacion de la Teoria Critica.

Para comprender el rumbo y la dindamica de la sociedad burguesa que se
organiza econémicamente a través del capitalismo, se hace indispensable
la sinteses de las tres grandes concepciones criticas anteriores a la
Escuela: Hegel-Marx-Freud aplicadqs dialécticamente en el examen de
las direcciones de la relacion entre racionalidad-irracionalidad y sus

efectos sociales e histoéricos.

Walter Benjamin sefé quien formule el lenguaje en tanto capacidad
nominativa para establecer y fundar el mundo, por su caracter de
percepcion originaria y mediacion entre lo real y sus represeniaciones,
que Benjamin trata de recobrar mediante una lengua que vuelve a su
etapa originaria, antes de la manipulacién y de la consolidacién de la

confusion. Y es aqui en donde el arte restablece el concepto de tiempo

28



Susana Sel

mesianico y utbpico como accién representativa tnica. Pero. ese "tiempo
estético" frente al "tiempo histérico” se ve extinguido ante el rumbo de la

creacion en las sociedades de masas®2.

Frente a la otra linea de analisis cultural frankfurtiana que se centra en la
cultura industrializada de masas, Benjamin reconsidera la cultura y sus
manifestaciones a partir del polémico concepto de aura. El aura es la
- singularidad de la creacion, la esencia que ensambla tradicién con
contexto y determina su "signo de verdad", en palabras de Benjamin
(op.cit). El "aura", entonces, es unicidad como manifestacion irrepeﬁble
de una Iejénia, y ese valor cultural que se ha alterado en las sociedades
de masas, tiene en la reproduccion técnica el fundamento uitimo de su
distorsion. La mercantilizacién aparece no s6lo como la‘autoalienacién de
la creacion sino, ante todo, como su dispersién en un falso esteticismo
cuyo fin es politico, explicando, no desde la alienacién como pérdida de
sentido del sujeto-consumidor -que ya analizaron Horkheimer y Adorno-

sino la enajenacion del objeto estético y la decadencia de la gran cultura.

El surgimiento de los nuevos medios de comunicacién provoca un efecto,

por un lado, positivo y que es la difusién y el acceso de millones de

* Benjamin, Walter. 1934. “La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica”, en Waler
Benjamin, Discursos interrumpidos 1, Ed. Taurus, 1984.
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personas al conocimiento del arte. Por otro, el efecto negativo resuita ser.

la fetichizacion de lo creado. La obra de arte deviene en consumo y en él
desaparece esa singularidad creativa que Benjamin habia definido como

aura.

Pero al mismo tiempo, genera nuevas condiciones para la revelacion de
una sensibilidad y conciencia ain no experimentadas. Este es el caso del
cine. Segun Benjamin (op.cit) el cine amplia el poder perceptivo del ojo.
La imagen cinematografica revela un inconciente visual, habituaimente no
percibido de numerosos perfiles y dngulos de los objetos y de los seres.
Los primeros planos restituyen ese universo fisico no percibido. Benjamin
habla de un inconciente 6ptico como equivalente de un inconciente
pulsional psicoanalitico. Las secuencias filmadas son el ambito de la

conciencia donde lo ain no visto abandona su penumbra y se muestra .

El cine seria asi potencia artistica que estimula el trascender de la
percepcion, que no sblo devuelve a las masas la agudeza perceptiva sino
tambiéh la posibilidad de una actitud critica. En el ensayo benjaminiano, el
cine cristaliza un salto superador del "mundo carcelario” de la percepcién

cotidiana.
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“Nos resulta mas o menos familiar el gesto que hacemos al tomar el
encendedor o la cuchara,' pero apenas si sabemos algo de lo que ocurre
entre la mano y el metal, cuanto menos de sus oscilaciones segun los
diversos estados de &nimo en que nos encontremos. Y aqui es donde
interviene la camara con sus medios auxiliares, sus subidas y sus
- bajadas, sus cortes y su capacidad aislativa, sus dilataciones y
arrezagamientos de un decurso, sus ampliaciones y disminuciones. Por
su virtud experimentamos el inconciente dptico, igual que por medio del

psicoanalisis nos enteramos del inconsciente pulsional

Los presupuestos y consecuencias de esta tesis fueron cuestionadas por
Adorno, amigo de Benjamin y'uno de los principales pensadores de la
Escuela de Frankfurt. Estos aportes de Benjamin, si bien desde otro
angulo, retoman la consideracién del cine como lenguaje propuesta por
los formalistas rusos, en tanto movimiento precursor de la semidtica
contemporanea 2, como estudio de los signos, significacion y sistemas

basados en el lenguaje.

# El formalismo ruso rechazaba las aproximaciones criticas y eclécticas delos estudios literarios
precedentes, planteando una aproximacion cientifica, con eje en las propiedades inmanentes de la
literatura, sus estructuras y'sistemas, considerados como independientes de otros drdenes de la
cultura y la sociedad. Focalizaban en aquellas caracteristicas que hacen de un texto un trabajo
literario, y que influye en modos caracteristicos de estilos y convenciones. Consultar: Jameson,
Fredric. 1972. The prison-house of Language. A critical account of structuralism and russian
Jormalism. Princeton University Press
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Los primeros estudios, previos a la revolucion rusa de 1917 y los trabajos
posteriores de Jakobson y Tynianov, aportaron ciertas foﬁnulaciones de
Saussure en tanto construccién del arte como sistema de signosv y
convenciones mas que como el registro de fendmenos naturales. Sin
embargo, la estética formalista era, en términos de Jakobson?
“antigramatical”, alin cuando acentuaba un uso poético del cine analogo al
uso literario del lenguaje de los textos verbales. Esa caracteristica, no
solo permitid luego extrapolar las categorias a  teorias filmicas
estructurales como en Christian Metz, sino que ademéas permitia ciertos
vinculos con las vanguardias. Estas tendencias seran retomadas.en los

'60, en particular por Julia Kristeva y Tzvetan Todorov.

La asi llamada “escuela” 6 “circulo” de Baijtin®®, de fines de los '20, logra
superar las limitaciones de la lingUistica estructural y del formalismo ruso,
a partir de focalizar tanto en la diacronia y acentuar la “parole”, el habla tal

como es compartida en Ia interaccion social®®.

Bajtin (op.cit) se opone a la consideracion de Saussure de signo y

sistema , ya que no es la estabilidad del signo (que va a considerar en

* Jakobson, Roman. 1971. “The dominant”, En Readings in Russian Poetics: Formalist and
Structuralist Views, Cambridge, MIT Press.

% Bajtin, Mijail. 1992. Marxismo y filosofia del lenguaje. Aza. Madrid

% Las dicotomias fundantes en Saussure que Bajtin desafia, refieren a diacronia-sincronia y
langue-parole
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tanto objetivismo abstracto) sino un dinamismo social e historicamente
generado lo que dé& variabilidad al signo y al mismo tiempo una
multiplicidad de significados como caracteristicas de la lengua. El signo,
entonces, considerado como objeto de lucha y de apropiacion de
discursos entre clases sociales y grupos, permite rechazar la visién
idealista del texto en si y del arte como expresién de un artista,

considerando las relaciones histéricas y diferenciales con otras esferas

ideoldgicas.

La incidencia del lenguaje en el pensamiento y la vida social, tendra su
expresion mas acabada durante los '60, con el estructuralismo, y
recuperara a  Ferdinand de Saussure y Charles Pierce, en tanto los
fundadores de laAs ciencias de la semiologia y la semidtica. Saussure?’
focalizara en el lenguaje como el sistema semiolégico mas complejo y
universal de todos los sistemas de expresion y el mas caracteristico, y
define la semiologia como la ciencia de los signos, basada en la

linglistica en tanto modelo

%7 Saussure, Ferdinand de. 1993. Curso de lingiiistica general. Madrid, Alianza. Es de notar que el
libro fue editado post-mortem por alumnos de Saussure, que recopilaron 3 series de conferencias
dictadas.
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“Una ciencia que estudia la vida de los signos en el seno de una sociedad
es concebible; seria una parte de la psicologia social y consecuentemente
de la psicologia general, yo la llamaré semiologia (del griego semeion,
“signo”). La semiologia mostrara qué 'es lo que constituye signos, qué
leyes los gobiernan. Ya que tal ciencia no existe todavia, nadie puede
decir lo que serd, pero tiene derecho a existir, a ocupar un lugar ya
delimitado de antemano”

Ferdinand de Saussure (1915)

Esta preocupacién por el lenguaje y los signos, tendré en Charles Pierce,
al mismo tiempo, desde la semidtica®®, el acento en la investigacion
filosofica de los simbolos que representaban el sentido y la suma de la

experiencia humana,

“..La palabra o’ signo que el hombre usa es el hombre mismo... asi mi
lenguaje es la suma total de mi mismo™..El signo es algo que representa
para alguien algun sentido 6 capacidad..”

Charles Pierce (1931)%

% Si bien los términos semidtica y semiologia han sido utilizados en forma similar, y en los
Ultimos afios asociados a semiética en tanto connotacién de una disciplina menos estatica, para
Kristeva las diferencias radican en el objeto de estudio, el significante para la semidtica y el
significado para la semiologia. Kristeva, Julia. 1981.Semidtica I y 2. Fundamentos, Madrid

% Al igual que en Saussure, los escritos de Pierce fueron editados post-mortem por sus alumnos.
Pierce, Charles. 1931.Collected Papers.Cambridge, Harvard University Press.
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La clasificacion de Pierce (op.cit) de los signos al alcance de la conciencia
humana en iconos, indices y simbolos, aporta determinante en la
semidtica filmica. El signo iconico representa sus objetos por medio de la
similitud®, el indicial implica un nexo causal, una relacion real entre signo
e interpretante y el simbdlico en tanto nexo convencional, como la
mayo.rl'a de.las palabras que forman parte de las lenguas “naturales’. De
ahi que la representacién de objetos estara en directa relacién con las

convenciones linglisticas.

Si bien serd Saussure quien constituya la ﬁgura' mas importante del
estructuralismo y la semibtica, y por tanto de la semiética dgl cine, en su
separacion del historicismo del siglo 19, formulara la lingUistica sincronica |
en términos de .."relaciones lbgicas y psicoldgicas que unen términos
coexistentes y forman un sistema en la mente colectiva de los hablantes..”

(op.cit)

* Si bien los signos fotograficos son icénicos en la medida en que funcionan por verosimilitud,
segun Bazin (op.cit) son indéxicos en su nexo causal, existencial, es decir ontolégico entre el -
hecho pro-filmico y la representacion fotografica, De ahi que se varios autores relativizan la
clasificacion exclusiva de los signos en categorias cerradas.
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Barthes® definia al estructuralismo como “un modo de analisis de los
artefactos culturales que tiene su origen en los métodos de la lingiistica

contemporanea”.

Si bien Saussure no utilizé el término estructuralismo, su propuesta referia
al estudio de la lengua como una unidad estructural, cuya estructura crea
las unidades y sus interrelaciones. Para Stam® es un “entramado teérico
a través del cual la conducta, las instituciones y los textos son vistos como
analizables en términos de una red de relaciones subyacentes, y lo
fundamental eé que ios elementos due constituyen la red obtienen su

significado de las relaciones que mantienen con los otros elementos”.

A pesar de las variaciones teéricas del modelo estructural asociado a la
semidtica, el acento estard puesto en las reglas y convenciones basicas
de la lengua més que en las configuraciones del intercambio del habla. A
diferencia del pensamiento linglistico que hacia de la lengua una
enumeracion de nombres que designaban cosas, personas y hechos,
para Saussure (op.cit), el lenguaje era

.’una serie de diferencias fonéticas combinadas con series de

diferencias conceptuales. Los conceptos, por tanto, son puramente

3! Barthes, Roland. 1990. La aventura semioldgica. Paidés, Barcelona.
32 Stam,Robert y 0/.1999. Nuevos conceptos de la teoria del cine. Paidés, Barcelona.
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diferenciales, definidos no por su contenido positivo, sino por su relacién
con otros términos del sistema, su caracteristica més precisa esta en ser

lo que otros no son..”

Los avances de Saussure fueron transferidos a los estudios literarios por
los formalistas y luego por el lamado “circulo lingiiistico de Praga;’ desde
los ‘2033, y esos esfuerzos centrados en la lengua proporcionaron el
paradigma para el desarrollo del estructuralismo en las ciencias sociales y

las humanidades.

Lévi Strauss utiliz6 el método saussuriano en la antropologia, fundando el
estructuralismo como movimiento.?* Al considerar las relaciones de
parentesco como un leﬁguaje susceptible de los tipos de analisis
aplicados por Jakobson y otros a cuestiones de fonologia, dio un impulso
fundamental en la prolongacion de la légica de la lingiistica estructural a
todos los fenémends y estructuras sociales, mentales y artisticas. Este

item serd desarrollado en el Capitulo il de este trabajo.

% Jakobson participé también de este movimiento, impulsado con Tynianov, que veia la teoria
semi6tica de la literatura como parte de una conjuncion social mas amplia, dando lugar a lo que
seria denominado como “socioformalismo”. Las nueve tesis formuladas por Tynianov y Jakobson
en Problemas del estudio de la literatura y la lengua en 1928, pueden ser consideradas tanto como
iltima fase del formalismo como portadoras de las ideas fundantes del estructuralismo checo,
extendiendo el aporte de la literatura a teatro, cine, musica y pintura. Ver Stam y o/ (op.cit)

3 Lévi Strauss, Claude. 1988 4ntropologia estructural, Paidés, Barcelona.
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La aplicacion del estfucturalismo linguistico al mbdelb narrativo de
Vladimir Propp, desafrollé la semidtica narrativa 6 narratoldgia, con fuerte
incidencia de Lévi-Strauss y Greimés, y que diera como resultado la
incorporacién de dominios no linglisticos en este paradigma. Roland
Barthes, Tzvetan Todorov, Humberto Eco y Gérard Genette adhirieron

fervorosamente al estructuralismo literario.

Entre los '60 y principios de los '70 el estructuralismo deviene paradigma
hegemonico, la “cima del imperialismo semiético” en términos de Stam
(op.cit), cuando la disciplina anexiona amplios territorios de fendmenos

culturales para su analisis.

La semitica del cine surge a principios de los '60 en Europa, como parte
de este proceso, intentando dar cuent.a'desde la ciencia de la totalidad y
va a ir transformandose por cuestionamientos internos, por otros modelos
metodoldgicos y sobre todo por los desarrolios politicos que generara el

mayo francés del '68.
La orientacion politica de gran parte de la teoria filmica contemporanea,

tiene sus origenes en el giro politico y cultural de los ’60, que tuvo

consecuencias importantes para los estudios de cine, marcada en Francia
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por el giro a la izquierda de Cahiers du Cinema y la labor de la revista
marxista de cine Cinétique. En estos desarrollos Luis Althusser fue una
figura clave, por su aplicacién del estructuralismo al marxismo, en

particular en su teoria sobre la ideologia.

El concepto para Marx y Engels®®, refiere a aquella ideologia generada
por una sociedad de clases, a través de la cual la clase dominanté
proporciona el marco conceptual para los miembros de la sociedad,
fomentando los intereses econdmicos y politicos para esa clase. La
relectura estructuralista de Althusser cuestionaba la definicién marxista,
para él, la ideologia era un sistema que poseia su propia légica y rigor de
representacion (imagenes, mitos, ideas 6 conceptos) que existen y
desempefian un papel histérico dentro de una sociedad dada®. La
ideologia, era ademas, para Althusser (op.cit) “ una representacién de la
relacién imaginaria de los individuos con las condiciones reales de su
existencia®, que funciona desde la interpelacion, es decir a través de las
practicas sociales y las estructuras que los individuos “aceptan” y que los
dota de identidad social constituyéndolos como sujetos que sin reflexionar

aceptan su rol en el sistema de relaciones de produccién.

%> Marx, Karl y Engels F. 1985. La ideologia alemana. Ed. Pueblos Unidos, Buenos Aires.
36 Althusser, Louis. 1981. La revolucion tedrica de Marx. Siglo XX1, México
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De ahi que Ié posicion de Althusser sobre la ideologia fue su
consideracién no cmo una forma de falsa conciencia derivada de unas
perspectivas parciales y deformadas generadas por las distintas
posiciones de clase, sino como una caracteristica objetiva del orden

social que estructura la misma experiencia.

En el contexto de los acontecimientos de mayo del 68, las revistas de cine
francesas Cahiers du Cinéma y Cinéthique intentaban extrapolar las
practicas tedricas de Althusser para alcanzar una comprensiéon cientifica
del cine como aparato ideoldgico. Cuestionaban la ideaﬁzacién de las
capacidades del cine en tanto representacion de la realidad, partiendo de
la idea que la ideologia burguesa estaba construida en el interior del

mismo aparato.

Asi la especificidad del aparato cinematico en tanto modo de
representacién y practica material, consistia en su forma de realizar los
mismo procesos mediante los que el sujeto se construye en la ideologia,
en una ilusion de centralidad que reforzaba el idealismo burgués®’. La
ilusién también referia a la convencién de representacidon pictérica del

Quattrocento, ya desarrollada en este capitulo.

*7 Baudry, Jean Louis. 1970. “Effets Ideologiques de I’ appareil basic cinématographique”. En
Cinéthique N° 7-8, Paris.
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Uno de los aportes mas importantes en ia defensa althusseriana de la

articulacién de ideologia y cine fue el desarrollado por Comolli*®

“..Lo que la cdmara registra en realidad es el mundo vago, no formulado,
no teorizado, no meditado, de la ideologia dominante mediante Ia
reproduccion de las cosas no como realmente son sino como aparecen
cuando son refractadas é través de la ideologia. Esto incluye cada fase en
el proceso de produccién: sujeto, ‘“estilos”, formas, significados,
tradiciones'narrativasﬁ todas subrayan el discurso ideolégico general.”

Jean Louis Comolli (op.cit)

Estos discursos tedricos, como parte de una corriente politica, fueron
retomados a partir de los '70 por la revista britdnica Screen y luego se
incorporaron en los programas de estudios cinematograficos que se

expandian en Estados Unidos .

El objetivo era enfrentar el caracter atemporal y ahistérico del
estructuralismo, que privilegiaba lo espacial y lo sincrénico. Considerados

por Stam (op.cit) como el “ala izquierda” de la semiédtica, intentaban

* Comolly, Jean Louis. 1971.“Technique et Idéologie”. En: Cahiers du Cinéma N°230, Paris.
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desmitificar la representacidn cinematografica, mostrandola como un
sistema de signos socialmente construidos, asi como desnaturalizar las
producciones sociales y artisticas para distinguir los cédigos sociales e

ideoldgicos que operan en ellas.

El estructuralismo semiético fue inﬂuenciado asimismo por el
psicoandlisis. Durante los '70, tanto nociones como la de voyeurismo,
como el esquema de Lacan de la fase del espejo, lo imaginario y lo
simbdlico®. El foco de interés se desplazaba desde lo filmico y la realidad
- al aparato cinematografico, no sélo en su funcionamiento interno sino

también en el sentido del espectador.

Asi la teoria psicoanalitica del cine tuvo en Metz uno de sus principales
defensores, a partir del estudio de la relacion entre el modo en que la
psique humana en general y la representacion cinemética en particular
funcionan

“Tanto los estudios lingliisticos como los psicoanaliticos son ciencias del

hecho mismo del sentido, de la significacion”  Christian Metz (1977)*

*® La utilizacién del psicoanalisis por parte de la teoria filmica esté basada fundamentalmente en la
reformulacion a cargo del psicoanalista francés Jacques Lacan de la teoria de Freud, en particular
su relacion del deseo y la subjetividad en el discurso, lo cual permite al psicoanalisis ser entendido
como una ciencia social. Ver: Lacan, Jacques. 1981. El seminario. Libro II. Los cuatro conceptos
JSundamentales del psicoandlisis. Paido6s, Barcelona,

“ Metz, Christian. 1977 Essais Sémiothiques. Klincksieck, Paris.
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Su ensayo sobre el significante imaginario*! focaliza en la incidencia del
cine, mas que otros medios, en los procesos del inconciente.
Diferenciados de la literatura 6 la pintura, cuyos significantes preecisten al

trabajo imaginativo del

espectador, los films sélo llegan a existir a través del trabajo ficcional del
espectador. Es decir, no es la pelicula, que preexiste al visionado, sino
que su modo de producir significado (significante) se activan al ser vista.
De ahi qué las imagenes y los sonidos del cine no son significativos sin el
trabajo inconciente del espectador y por elb formula que todo film es una

construccion del espectador. (Metz, op.cit).

La teoria psicoanalitica del cine basa su descripcién en una equivalencia
entre el espectador del film y la fantasia inconciente (suefios), que en
tanto realizacion simbélica de deseos inconcientes, serdn considerados

como textos estructurados que pueden ser analizados en su contenido.

! Metz utiliza el “término imaginario” en tanto ficcional (el film como historia imaginaria),
irrealidad (imagenes y espectadores no comparten el mismo tiempo ni espacio) y en tanto niicleo
inicial de lo inconciente (tomado del imaginario lacaniano). Ver: Metz, Christian. 1979.
Psicoandlisis y Cine. El significante imaginario. G.Gilli, Barcelona
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Durante estos afios (fines '60), emergera el post-estructuralismo, en
términos de Stam (op.cit) mas definido como un modo de investigacion
que una teoria, que con acento en la deconstruccion de Derrida*,
consideraba que .el giro tipico del estructuralismo hacia la sistematicidad
se debia confrontar con lo que esa sistematicidad excluia. El movimiento,
que incluyé figuras como Lacan, Kristeva y Barthes, desconfiaba de
cualquier teoria totalizadora, y escépticos ante la posibilidad de construir

un metalenguaje que pueda explicar los otros

discursos, propondra la lengua como un lugar semiético indeterminado,
con infinitos desplazamientos y sustituciones*®. De alli que los conceptos
refieren tanto a la huella dejada por una cadena infinita de
resignificaciones inestables dentro del contexto ilimitado de Ia
inteﬁextualidad, que para Derrida (op.cit) evoca la dependencia de
cualquier texto con una gran cantidad de figuras anteriores, convenciones,

codigos y otros textos.

“2 Derrida propone una deconstruccion (si bien no empleo ese término) en tanto actividad critica
que extrae del interior de los textos filosoficos o literarios las 16gicas contradictorias del sentido y
la implicacion. Deconstruccién que reduce las estructuras binarias en las que se basa el
%ensamiento. En Derrida, Jacques. 1989.La escritura y la diferencia. Anthropos, Barcelona.

El concepto de diseminacion lingiistica y textual condensaré para Derrida el proceso de
deslizamiento seméantico mediante el cual los signos se mueven incesantemente hacia fuera, al
interior de nuevos contextos de significacion, resistiéndose a la clausura mediante un proceso de
continua reescritura, perdiendo su estabilidad como nombres propios para convertirse en simples
términos significantes en el interior de una esperial de referencias alusivas de texto a texto. En
Derrida, Jacques. 1975. La Diseminacion.. Fundamentos, Madrid.
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Para Derrida, el lenguaje esta siempre inscripto en una compleja red, mas
alla del entendimiento del hablante individual. De ahi que la mayoria de
los términos no pueden ser fijados claramente en el léxico, ya que no

permiten una autodefinicién correcta.

La incidencia de Derrida en los estudios filmicos contemporaneos, han
sido determinantes en la consideracion del anélisis textual, escritura e
intertextualidad. Los analistas semiéticos prefieren hablar de textos, no de
- films. El debate semidtico sigue abieﬁo, en particular acompaﬁandovlos_

procesos de los afios '70 y ’80 y el avance de la hegemonia posmoderna.

Entre la tendencia actual identificada como “cubismo teérico” (Stam,
op.cit) que propone parametros muiltiples de interpretacién a partir de la
semidtica*® y las teorias esencialistas, las Gltimas 3 décadas asistieron a
una academizacion de la teoria cinematogréfica. Asi pueden plantearse
los estudios de Bazin (op.cit) como la repercusién de la filosofia sobre la
teoria, el estatuto del objeto-lengua (Metz, op.cit) 6 el posmoderrﬁsmo que

asentado en las coordenadas tedrico-interpretativas y los estilos

“ De acuerdo al texto de Stam y/o, la semidtica se extiende relacionindose con otras disciplinas y
en la constante redefinicion de su objeto la disciplina pierde especificidad y base teérica. Y es
desde distintas perspectivas tedricas vinculadas a ortodoxias greimasianas y pragméticas que
ubican el anélisis de sentido de los discursos o de los lenguajes centrados en la descripcion de sus
rasgos intemos, se excluye el conflicto de los significados y las distintas formas de reconocimiento
social de un mismo discurso, ignorando los procesos de significacién social.
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discursivos (semiologia, psicoanalisis, feminismo, postestructuralismo,
teoria poscolonial) intentan dar cuenta de cambios paradigmaticos, ya no

se puede hablar de una “teoria del cine” sino de enfoques micro.

Dos tendencias se visualizan en ésta historiografia del cine desde los ’70,
por un lado estudios como el neoformalismo estético de David Bordwell y
fundamentaimente la narratologia de André Gaudreault”® , y por el otro el
enfoque sociocultural de Michéle Lagny, Pierre Sorlin*® (socio-historia de
las mentalidades) y fundamentaimente de Noel Burch, quien se relaciona
mas con una concepcién clasista de la historia, marco elegido para

nuestro caso.

Birch (op.cit) plantea que el cine no puede ser cohsiderado como
lenguaje en tanto competencia de lectura gracias a una experiencia de los
films universalmente precoz en nuestros dias en el interior de las
sociedades industriales. De alli que sustituir el términoA“lenguaje” por el
de “modo de representacion’ no es solo por la carga ideolégica
(naturalizante) que el primero implica, sino por que este sistema de

representacion es demasiado complejo y demasiado poco homogéneo,

* Gaudreault, A.y Jost, J. 1995 El relato cinematogrdfico.Paidés, Barcelona. La narratologia de
Jost y Gaudreault, si bien critican las concepciones estructuralistas respecto del lengusje
cinematografico, a través de ciertos pragmatismos que no dan cuenta de la pluralidad y
conflictividad de las posibilidades de lectura social de los distintos discursos.

“ Sorlin, Pierre. 1985. Sociologia del cine. Fondo de Cultura Econémica, México.
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tanto en su funcionamiento global como por los sistemas que construye,
desde el codigo indicial del espacio hasta el sistema de representacién
perspectiva, para que lenguaje sea el término apropiado. Sobre todo,
Burch establece que este modo de representacion, del mismo modo que
no es ahistdrico, tampoco es neutro, y el sentido que produce no deja de
tener relacién con el lugar y época que vieron cémo se desarrollaba: el

occidente capitalista e imperialista del primer cuarto del siglo XX.

El propésito de Burch es desnaturalizar, a través de la critica a los
discursos tedricos e histéricos que tendian a naturalizar el sistema de
representacién “hollywoodense” que servia para desinformar y adormecer
a las masas populares. Modo que es ensefiado desde hace mas de 50
décadas como el Lenguaje del Cine. Y que tiene una influencia muy
importante en los millones de hombres y mujeres que leeran en Ias
~ imagenes y los sonidos y recibirdn esos discursos como naturales. Su

objetivo es construir bases histéricas para practicas contestatarias.

En particular analizando el cine de los primeros momentos, “primitivo”, a
fin de demostrar que el “lenguaje” del cine no tiene nada de natural ni de
eterno, tiene una historia y esta producido por la historia, en particular en

la época en que éste lenguaje no existia realmente (1895-1929), y a la
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que Burch denominard como la de la constitucion de un Modo de

Representacion Institucional (MR!).

Para Burch (op.cit), la naturaleza construida (diégesis) que caracteriza al

cine institucional sera definida como

.. En primer lugar utilizo el término diégesis Gnicamente como abreviatura
de produccion diégética, porque me parece demasiado vaga, 6
demasiada mecanicista (la diégesis como cosa). Hoy prefiero referirme a
la experiencia general que, en mi opinién, caracteriza el cine institucional
como produccién diegética en el nivel del emisor (la pelicula y su
confeccion ), como efecto diegético en el nivel del receptor (el espectador-

sujeto) y como proceso diegético que engloba a ambos niveles.

En el capitulo siguiente se dara cuenta de su funcionamiento en el cine

documental.
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Capitulo Il.

El documental en las teorias de cine.

Durante décadas asociado a la representacién realista, el documental
inscribe al cine desde las primeras producciones Lumiére de fines del
siglo 19. Desde 1896, George Méliés introduce la ficcion en el cine.
Dando la espalda al realismo, utiliza decorados fantasticos y trucos varios
para realizar numerosos films de aventura, comedias fantasiosas y
actualidades pastiches. Sus films obtienen un gran suceso: fascinan sin
importar si lo que esta en la pantalla es o no real; la impresioén de realidad
fija y refuerza la fascinacion. Méliés innova, no solo a causa de la
novedad de sus films, sino tafnbién y sobre todo porque fascina mejor que

los hermanos Lumiére.

Entonces, la ficcion permite vender y fabricar mejor que el documentél, y
no tardara mucho tiempo en asegurar su dominio?’. Desde 1900, el
documental deviene un género menor y las actualidades ocupén escaso
tiempo en la pantalla por comparacién relacién con los dramas y las
comedias. Aqui, ain, es la economia la que determina una vuelta en la

historia del cine. Esta presion econémica juega sobre el desarrollo de los

" Burch, Noel, op.cit.
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generos cinematograficos, pero influye también en la técnica: como es la
impresion de realidad que vende todo el desarrollo de la técnica

cinematogréfica, a fin de obtener mayor rendimiento.

Durante el siglo 19 se asiste a la apertura de una gran aspiracion: Ia

_ideologia burguesa de la representacion. Del Diorama de Daguerre al

proyecto de kinetofotografia de Edison, cada una de las tecnologias que
la .tecnologl'a positivista verd como pasos convergentes al cine, fue
querida pér sus artesanos y concebida por sus publicistas como un nuevo
paso hacia la Re-creacion de la Realidad, hacia la realizacion de una

ilusion perfecta del mundo perceptual.

Daguerre y Niepce, entonces representan la extensién ideoldgica del
pictorismo, 0 pintura de decorados Luego cada nueva adquisicion sera
percibida por la ideologia dominante como “llegada para superar una
carencia”. Para Blrch (op.cit) asi se inscribe en 1851 la presentacién en
la exposicion del Londres del estereoscopio (250.000 ejemplares

vendidos en 3 meses)

Baudelaire, enemigo jurado de la ideologia naturalista de la

representacion, se burlaba de “estos millares de ojos avidos que se
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inclinaban sobre los huecos del estereoscopio como sobre los tragaluces

del infinito”. (Burch, op.cit)

Esta aspiracion al relieve responde, a partir de 1910 aproximadamente, la
eclosién del Modo de Representacién Institucional (desarrollado en el
capitulo anterior) y éste contintia respondiendo a ella hace mas de medio
siglo antes de todos los efimeros regresos a las gafag polarizadas. Similar
fue la acogida reservada a esta otra “serie” constituida por la sucesién de
procedimientos de animacion grafica, del fenakistiscopio de Plateau al

praxinoscopio de Reynaud*®.

La constitucién del MRI se hizo bajo el signo de cambios de modos de
representacion teatrales, pictéricos y literarios que en 1915 y desde hacia

mas de un siglo, apreciaba la burguesia de Europa y América.

La fotografia fue inventada en el momento en que, especialmente con
Turner, la pintura “cambia de espacio” 6 en palabras de Francastel, deja
“de dar al mecenas "ia vista de una parte de la tierra por dominar™®®. Esta
dimensién propietaria del sistema de representacién surgido del

Quattrocento es sustituido por la fotografia durante toda la segunda mitad

“® Sadoul, Georges. 1960. Historia del Cine. Tomos I ¥ 1I. Ed. Nueva Vision, Bs As.
* Francastel, Pierre. 1965 Peinture et Société. Gallimard, Paris
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del “siglo burgués” mediante estos retratos, paisajes, naturalezas
muertas, cuadros de género que denuncia Baudelaire, incluso en el caso
de que la fotografia haya contribuido a la progresiva destruccién del

sistema de representacién legado por el Renacimiento®.

Pero no es posible reducir la diacronia de este sistema, por muy ligada
que este a la ascensién del poder burgués, a una simple instrumentalidad

simbdlica e ideoldgica.

Panofsky, a través de la experiencia de Leonardo como anatomista, ha
- mostrado los lazos dialécticos que comienzan a tejerse entre practicas
artisticas y cientificas en la italia del Renacimiento, y ha sugerido para los
siglos siguientes “la anatomia en tanto que ciencia (y la afirmacion es
valida para las ofras ciencias de observacion y descripcién), era
impracticable sin un método que permitiera registrar los detalles
observados, sin un dibujo completo y preciso en 3 dimensiones. A falta de
tales elementos, la mejor observacion se perdia, dado que no era posible

separarla de las deméas y poner asi a prueba su validez general®.

%0 Sadoul, op.cit
51 Gubern, Romén. 1989. Historia del Cine. Ed Lumen, Barcelona.
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En la historia de la ciencia moderna la introduccién de la perspectiva
marcé el principio de un primer periodo, la invencion del telescopid y del
microscopio, el prinéipio de un segundo periodo y el descubrimiento de la
fotografia, el de un tercero. En las ciencias de la observacién o
descriptivas, la imagen no es tanto la ilustracion de lo expuesto como lo

expuesto mismo.

En sus comienzos, las series fotograficas de estudio del desnudo

femenino, tomadas en los '80 por el fotdgrafo Muybridge, eran
proyectadas por el zoopraxiscopio, con el cual hizo demostraciones en la
Exposicion de Chicago de 1892, creando una ilusién de movimiento.

Luego Edison, entre 1888 y 1893 extendio rapidamente la importancia del

cine como complemento de la fotografia, desarrollando con ofros, un

sistema de proyeccién con el kinetoscopio de su invencién y

embarcandose en la produccion comercial de films.

Pero no fue sino hasta 1895 en que los hermanos Lumiére inventaron el
cinematégrafo, un aparato que presentaba un considerable progreso con
respecto al kinetoscopio de Edison, que servia para verse por una sola
persona, y dado que no ’s'élo se podian tomar vistas animadas en

cualquier lugar, sino proyectarlas en una pantalla. Luego de la primera
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exhibicion el 28 de diciembre de 1895 en el Gran Café de Peris, tuvo
tanto éxito que en Francia y otros paises naci® un nuevo tipo de

espectaculo y una nueva industria.

El cinematdgrafo Lumiére refleja una actitud méas cercana de la de Marey
(en tanto el paso a la imagen en movimiento)*? que de Daguerre. Sera
percibido universalmente como el resultado de esta larga bisqueda de “lo
absoluto”, del secreto de la simulacion de la vida.. Serd un éxito de la

ciencia aplicada.

La primera banda que se rodd sobre pelicula de celuloide con el nuevo
aparto en 1895, fue La sortie d’'usine (La salida de la fabrica) que consiste
en una vista (plano) tnica. Lumiére registré la salida de los obreros de su
propia fabrica. Lyon, 1895. En el encuadre, los personajes ocupan la
mitad de la altura de la pantalla en el momento en que se dirigen al borde

del encuadre para salir del campo.

La sensacion de espacio, profundidad, que hara impacto en los primeros
espectadores de las peliculas Lumiére, esta presente en la oposicién de

una pared que llena el fondo a la izquierda y el movimiento de la multitud

52 Ver Marey, El movimiento. En Sadoul, op.cit.
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que desemboca desde el sombrio interior, cuya perspectiva es subrayada
por un encuadre que pone en evidencia las muy visibles vigas del techo.
Seré rodada durante el minuto que duraba la pelicula (17 metros a 16

imagenes por segundo)®.

Los films Lumiére son una experiencia de observacién de lo real: se
trataba de atrapar una accién, conocida en sus grandes lineas, previsible
casi al minuto, pero aleatoria en todos sus detalles, y cuyo caracter
aleatorio se intentara concientémente respetar escondiendo la camara.

Todas estas caracteristicas, contribuyeron a darle a Lumiére Ia
reputacion de primer documentalista, de primer campedn de un cine de

testimonio directo.

Las caracteristicas de la cinta son, a causa de la distancia entre el
aparato y los personajes filmados asi como de la longitud focal del
objetivo utilizado, de una determinada amplitud del campo, del tamafio de

los figurantes y de una determinada frontalidad rigurosa.

33 Sadoul, op.cit.
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Estos rasgos apareceran a lo largo de los afios siguientes, marcaran casi
todo el cine entre 1900 y 1905 y acabaran por ser vividos por los pioneros

mas concientes del MRI como obstéculos a franquear.

Los criterios que presidieron estas vistas procedieron de las practicas
dominantes en la fotografia del momento. Ademas, Lumiére era un
fotografo amateur, que creé en Europa el mercado de la fotografia de

aficionados con el lanzamiento de las célebre placa “Etiquette Bleue™*,

Lo cierto es que desde aqui van a predominar las escenas de calle en los

sucesivos catélogos profesionales de la sociedad, popularizadas por la

~ tarjeta postal ilustrada. Este “paisaje urbano” s6lo podra ser posible por el

lanzamiento al mercado de emulsiones rapidas (a diferencia del paisaje
fural, accesible a las placas de colodio himedo que sobredeterﬁinaron los
retratos “congelados’ y los cuadros de género de la “primera generacién”
de fotégrafos). Y una vez mas la técnica determinard a este paisaje
urbano animado caracterizado por un mayor policentrismo de imagen

fuera de las reglas centripetas de la pintura académica.

>4 Burch, op.cit.

56




Susana Sel

Ni las escenas de calle, ni las otras vistas de conjunto que les suceden,
proporcionan la clave de una lectura que permita recoger, detallar, su

complejo contenido, especiaimente en una primera versién.

Era practica corriente en las primeras sesiones de proyeccion
(especialmente las que realizaron los Lumiére por el mundo) pasar las
peliculas varias veces seguidas, esta practica no puede reducirse a un
simple deseo de un publico nuevo de ser “sorprendido” una vez mas:
estas imagenes llevan inscriptas la necesidad e ser vistas una y otra vez.
He aqui una de las contradicciones fundamentales entre el cine primitivo y

el MRI

Si se consideran ciertos factores subjetivos (la ideologia, la formacién, el
conjunto de las précticafs de Louis Lumiére y de su hermano Auguste), asi
como los factores objetivbs ya descriptos, se pueden relacionar la
produccion y la influencia de esta imagen-modelo con la tendencia
‘cientificista” que se habia manifestado en Muybridge, Marey, y que
parece haber insensibilizado a todos estos grandes investigadores del
titimo periodo “arqueoldgico” a las seducciones de la representacion total,

a causa de su espiritu espiritualista.
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Los Lumiére se consideraron hombres de ciencia. Se trataba de
investigacion aplicada, ya que Augus_te consagré la mayor parte de su
vida a la investigacién médica y Louis a descubrir el procedimiento de
fotografia en colores (autocromia), entre 1891 y 1907. En actitudes
opuestas a Edison, presenta su film en una conferencia sobre la Industria
fotografica, la sociedad que dirige y las.tentativas de industrializacién de

color.

-El encuadre de sus films ofrece un amplio espacio para el desarrolio de la
acccion en todas direcciones, en una actitud casi cientifica. La escena se
desarrolla ante su camara un poco como el comportamiento de un
organismo microbiano bajo el microscopio del bidlogo o el movimiento de

las estrellas en el telescopio del astrélogo.

La sortie d'usine, fue vuelta a filmar 5 meses mas tarde paré controlar una
mejora técnica, en las mismas condiciones que la primera vez, en un
plano reproducido tan -exactamente como fuera posible, hecho con
camara oculta. Pero né todos los films fuéron rodados asi. En el
Debarquement du Congrés de la Photographie, los congresistas saludan

a la camara. Y en las diferentes versiones de 'arrivée d’un train en gare,
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Lumiére le pidi6 a su esposa que efectuara determiando trayecto en cada

“toma”’

Pero estas peliculas y todos los demas *“cuadros-documentos” que

participan en la constitucién del modelo Lumiére, revelan escoger un

- encuadro tan apto como sea posible para “atrapar” un instante de realidad

y filmarlo luego sin ninguna preocupacién de controlar 6 centrar la accion.

No hay “puesta en escena”.
Lumiere representa para Burch, la practica y una ideologia mas cercanas
a las del cine aficionado (como se desarrollé a partir de la llegada al

mercado, hacia 1900, de aparatos y peliculas sub-standard),

Documental y Vanguardia

. Desde entonces, la intencién documental ha sido una constante en el

cine, no solamente por el simple registro de hechos ocurridos (como seria
el caso de los noticieros), sino por el respaldo de objetividad que el cine
ha dado a muchos géneros, desde los cortos educativos hasta el -
neorrealismo italiano. Inevitablemente, el cine documental estructura una

intencién determinada, sin olvidar que el espiritu documental ha llevado
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incluso a la reconstruccién de hechos alejados en el tiempo o en la

distancia, como ocurriera con todo el cine histdrico.

El término documental es aplicado indistintamente a noticieros, films
educativos, turisticos, programas de television, entre otros. Su significado
ha sido ampliado por movimientos de cineastas y grupos, como asimismo

por directores, criticos e historiadores.

En principio el documental refiere a la realizacién de films no ficcionales.
Asi en 1948, la Unién Mundial de Documentalistas definié los films

documentales como

“..todos los métodos para grabacién en celuloide, de
cualquier aspecto de la realidad, interpretado por
fimaciones de los hechos o por una sincera y
justificable reconstruccion de los mismos, que
interesen ya sea a la razén o a la emocién, con el
propésito de estimular el deseo vy ampliar el
conocimientos y la compresién humanas, planteando

problemas verdaderos asi como las vias para
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resolverlos en el campo de la economia, la culfura y

las relaciones humanas”.%®

El término documental fue utilizado por primera vez por John Grierson,
desde la Sociedad Cinematografica de Londres, para describir el film
Moana (1926) de Robert Flaherty. Para Grierson los documentales son

un “tratamiento creativo de la realidad”®

Los miembros de la Sociedad Cinematografica de Londres, formada en
1925 y que impulsaba el movimiento de los cineclubes, tendian a
identificarse con la izquierda y esa tendencia se acentud atin mas durante

los afios de la depresién, al igual que en los cineclubes en otros paises.

A partir de 1929, con la exhibicién de la versién del Acorazado Potemkin
(Eisenstein, prohibida en salas publicas) y A la deriva de Grierson, hay un
cambio de orientacién, y comienzan a verse peliculas prohibidas,

generalmente de izquierda, a veces rusas.

% Rotha, Paul. 1952. Documentary Film. Hasting House, Nueva York. El texto se incluye en una
coleccion de criticas, ensayos y articulos recopilados por Jacobs, Lewis. 1971. The Documentary
Tradition: from Nanook to Woodstock, Hopkinson and Blake, N. York.

% Grierson, John.1966. Grierson on Documentary, Faber and Faber, London.
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Para Grierson, el cine y otros medios populares de comunicacién influian
en las ideas y acciones representadas antes por las iglesias y las
escuelas. La participacion ciudadana, a menudo inexistente, devenia
superficial, apatica, carente de sentido. Grierson pensaba que el autor de
peliculas‘ documentales, al dramatizar situaciones conﬂictivasvy sus
implicaciones de manera que tuvieran sentido, podia contribuir a
cambiarla. Estaba determinado a hacer que los “ojos del ciudadano se
apartaran de los confines de la tierra para fijarse en su propia historia, en
lo que ocurria ante sus narices... el drama de lo cotidiano” y en ese

sentido se sentia atraido por la cinematografia rusa, de los ‘20/°'30.

Grierson exhortaba a su equipo del EMB Film Unit (Unidad
Cinematografica de la Empire Marketing Board), creado con 2 personas
en 1930 y que aumentara a 30 en 1933, a evitar todo “esteticismo”. En
primer lugar ellos debian ser propagandistas de la promocién de la
educacion de la ciudadania y en procura de una vida mejor y en segundo

lugar, autores de peliculas.
“Todas las peliculas que haciamos tendian a dar una imagen del

trabajador muy ajena a la forjada por la actitud capitalista, victoriana y

eduardiana” (Harry Watt). Al enfocar los conflictos desde el punto de vista
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del obrero, algunas peliculas parecian una nota de protesta que mostraba
la urgente necesidad de una reforma. Vivian perseguidos y pese a no ser
todos comunistas, si lo eran socialistas y sabian que tenian expedientes

policiales”

La politizacién del documental no constituia una innovacion de Grierson;

era una tendencia mundial, en un momento histérico complejo.

Desde la URSS, Alexander Medvekin habia comenzado su trabajo en
1927, con el propdsito de buscar nuevas formas revolucionarias que le
permitiesen utilizar el cine para la causa de la Revolucién, para la lucha

politica. El cine en tanto medio eficaz para la educacién del pueblo.

Procedia del ejército, donde trabajé en la secciéon politica. Tuvo varias
etapas en el trabajo filmico, comenzé a filmar comedias satiricas agudas
que criticaban y descubrian los errores en el trabajo y sus responsables,

se trataba de un cine que fiscalizaba.
Los enviaban a los lugares donde habia dificultades, no se trabajaba bien,

no habian medios y se necesitaba ayuda. Para ser mas operativo,

desmontd el estudio del edificio y lo montd en los vagones de un tren de
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pasajeros’’, armando talleres basicos que permitieran filmar y procesar
las peliculas, editar y luego transportar y proyectarlas al pueblo. En 1932,

podian procesar 2000 m. de pelicula todos los dias en el laboratorio.

Rechazaron el concepto del noticiero como crénica que se ocupaba de

incendios, etc. Y que se presentara con un acompafiamiento musical junto

a los films dé largometraje. Utilizaron el documental, ia crénica no como
informacion pasiva, sino en tanto intervencion activa y critica en el
esclarecimiento de las problemas que afectaban el cumplimiento del plan.
Tem’an un promedio de 5 grupos de filmacion que recorrian las fabricas,
las minas U otros Iugares,.y descubrian que el plan no se cumplia en su

totalidad, por problemas con los obreros, jefes, equipos.

El primer plan quinquenal fue complejo, no tenian experiencia ni cuadros.
El enemigo estaba fuerte, los kulaks, expulsados de las aldeas, se
dirigieron a las nuevas construcciones para impedir el proceso. Se
presentaban problemas y enemigos permanentemente. La tarea era

llegar a esos lugares, encontrar las causas, filmarlas y denunciarlas.

37 La experiencia fue reconocida como “El tren cinematografico”.
Medvekin, Alexander. 1987. El cine como propaganda politica. 294 dias sobre ruedas. Siglo XX1,
Méjico.
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Los problemas del presente y cierto abordaje propagandistico
conformaran la propuesta de Paul Rotha® sobre la tematica documental.
Asi propone el film documental de‘tesis, para abordar un campo de
percepcion mas amplio que el del film descriptivo, pues la propaganda
‘exige unas exposiciones persuasivas y unas implicaciones susceptibles

de penetrar profundamente el campo de la experiencia moderna.

Para Rotha, “E! campo de los medios de argumentacion aportados por la
técnica del film convierte al documental en un instrumento admirable para
clarificar y coordinar todos los aspectos del pensamiento moderno, con la
esperanza de alcanzar un analisis mas completo que podria culminar, a.

su vez, en unas conclusiones mas precisas” (op.cit)

Segun Rotha (op.cit), el documentalista “idilico”® se interesa sobre todo
en la conquista de los elementos de la naturaleza que realiza el hombre

para someterios a sus fines.

Desde ese lugar reconocera el valor del trabajo del hombre, para utilizar

la potencialidad del mar en las comunicaciones ¢ la extraccién de

*® Rotha, Paul. 1936. “Los problemas y las realidades del presente”. Documentary Film, Hastings,
N.York.
% en referencia, sobre todo, a la linea esencialista de Robert Flaherty.
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minerales. Una produccion humana suficiente para satisfacer las

necesidades de la sociedad.

Pero el éxito de la ciencia y de la industria mecanizada han culminado,
obedeciendo a los efectos del sistema econdémico actual, en una
distribucion desigual de los placeres de la existencia. Junto a la riqueza y
el confort existen también la desocupacion, la pobreza y la inquietud

social.

De alli que prefigura que el problema esencial del momento consiste en
equilibrar las necesidades del individuo y la produccién, estudiar las
posibilidades de un sistema econdémico satisfactorio y fijar las relaciones

sociales de la humanidad en una ordenacién mas légica.

Pese a su aspecto arrojado, el combate del hombre contra la furia del
mar, la realizacién por parte del hombre de un esfuerzo monstruoso para
afirmar su virilidad, la lucha del hombre contra la nieve, el hielo y los
animales so6lo presentan un interés secundario en un mundo en el que
tantos problemas mas importantes y més urgentes exigen nuestra

atencion.
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El método del documental, para Rotha el més valiente de todos los tipos
de film, no debiera desconocer las cuestiones sociales mas vitales del
tiempo que vivimos, no debiera pasar en silencio los factores econémicos
. que rigen el sistema vactual de produccién y, por consiguiente, condicionan

las actitudes estéticas, culturales y sociales de la sociedad.

“‘La tarea primordial del documentalista consiste en encontrar los medios
‘que le permitan aprovechar el dominio que posee de su arte de
persuasion de la multitud para enfrentar al hombre con' SUs propios |
problemas, trabajos y condiciones. La tarea de presentar media
humanidad a la ofra; de realizar un método de analisis social més
inteligente y mas profundo para ofrecer una representacion total de la
sociedad moderna; examinar sus puntos débiles, referir sus
acontecifnientos, mostrar el aspecto dramatico de su experiencia y
suscitar una comprensién mas amplia y mas cargada de simpatia por
parte de las clases dirigentes de la sociedad. Considero que no debe
proponerse sacar unas conclusiones, sino mas bien ehunciar el problema
de manera que éstas puedan deducirse. Su universo son las calles, los
hogares, las fabricas y los talleres del pueblo.

Por encima de todo, ei documental debe reflejar Ibs problemas y las

realidades del presente. No puede derramar lagrimas sobre el pasado, y
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le resulta peligroso vaticinar el futuro. Puede, en cambio (y no se priva de
hacerlo), excavar en el pasado para es{udiar las herencias que nos ha
dejado, pero Gnicamente para hacer mas evidente la significcion de una
argumentacion moderna. En. ningn caso el documental es una
reconstruccion hiétérica, y cualquier esfuerzo encaminado en este sentido
esta condenado al fracaso. Se trata, al contrario, de hechos y de
acontecimientos contemporaneos mostrados en su relaciéon con los
grupos humanos’.

Paul Rotha (1936)

En Alemania, esa politizaciéon asumié una forma diferente con resultados
muy distintos. Hitler lleg6 al poder en 1933 y a través de Goebbels como
su ministro de Propaganda, comenzé a controlar todos los medios de
comunicacion. Diezmé los cineclubes y desarrollé una eficaz tarea
propagandistica a través, en particular, de los documentales realizados

por Leni Riefenstah!®

En tanto modo de representacion, la construccion documental puede
describir e interpretar el mundo conflictivo e historizado de la experiencia

colectiva. Tal como es tratado en el capitulo |, el cine documental sera

% Barknow, Erik. 1996. El documental. Historia y estilo. Gedisa, Barcelona.

~
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considerado en tanto “modo de representacion” histérico y parcial,
complejo y heterogéneo, y diferenciado, en el sentido de Burch &', de la

carga ideologica y naturalizante de la categoria “lenguaje”.

El andlisis de esas representaciones enfoca en las teorias presentes
articuladas en la praxis, ya que el cine, y en particular el documental en
tanto practica, directa o indirectamente, opera en la sociedad. Abordar su
produccién, como parte del conjunto de las representaciones dominantes,
permite analizar también cdmo se definen comportamientos en términos

de normativas y los recortes producidos en la sociedad a partir de ellos %2,

En el caso de la imagen documental, existe siempre el deseo de sustituir
a su referente real por la simple razén de que su representacion se le
parece® Aun en los casos en que esa produccion iconica incluya

tergiversacion, segln Bettetini * mantiene cierta relacion con la realidad.

En paralelo con los empirismos que desde la ciencia construyeron ciertas

representaciones documentales, la tendencia ampliamente dominante en

® Burch, Noel. 1995. El tragaluz del infinito. Cétedra, Madrid
Sel, Susana. 2001. “Teoria critica en antorpologia visual”. Revista Chilena de Antropologia
visual.

¥ J.P.Colleyn analizando el punto de vista documental expresa que no se trata de una
simple mimesis, sino un medio de traducir la percepcion a partir de un punto de vista. En
Le regard documentaire, Centre G. Pompidou, Paris, 1993.

¢ En Giancarlo Bettetini, VVAA, 1992
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la mayor parte de la historia del cine esta descripta por la idea de
transparencia del discurso filmico, desvalorizando el montaje y
sumiéndolo en la representacion realista del mundo o instancia narrativa.
Los cineastas soviéticos de los '20 y "30, en particular Sergei Eisenstein y
Dziga Vertov dieron al montaje otra significacion, para ellos el montaje
deviene ideoldgico y se funda sobre la teoria de la contradiccién para dar

cuenta de los fendmenos sociales.

Estas tendencias contrapuestas, tal como se desarrolla en el Capitulo |
dominan los modos ideolégicos vy filoséficos del propio cine, como arte de
la representacion y de la significacién masiva. André Bazin y Serguei

Eisenstein son los mayores representantes de ambas tendencias.

En la ficcién, el montaje permite subrayar los aspectos importantes de la
puesta y construir un ritmo. Para Eisenstein ®° el montaje representa el
papel que toda obra de arte se sefala a si misma, “la necesidad de la
exposicion coordinada y sucesiva del tema, el cohten}do, la trama, la
accion, el movimiento, dentro de la serie filmica y su accion dramética

como un todo’. Cada toma relacionada existe ya como una

® Eisenstein, Serguei. 1966. Teorfa y técnicas cinematogréficas. Rialp. Madrid. Define la
propiedad del montaje como la combinacién de dos trozos de pelicula de cualquier clase,
que colocados juntos, se combinan inevitablemente en un nuevo concepto, en una nueva
cualidad que surge de la yuxtaposicién.
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representacion particular del tema general, que en igual medida penetra
todas las imagenes, las organiza en un todo, en una imagen generalizada

mediante la cual tanto realizador como espectador experimentan el tema.

Es esta capacidad del montaje para la ficcién, que Dziga Vertov explotara
para construir el documental de caréacter politico y cientifico. A través de
una metodologia del montaje, demostrara que el mundo no esta dado,
que la realidad no se explica por ella misma, y que debe ser cuestionada
y organizada para su comprension. Las cosas no son aprehensibles en su
esencia (como en Nanook de Flaherty) sino en las relaciones que
construyen entre ellas. La propuesta dialéctica de Vertov se testimonia en

su teoria de los intervalos:

“.la escuela del cine-ojo exige que el film sea
armado sobre los intervalos, es decir sobre el
movimiento entre las imagenes. Sobre la correlacion
visual de las imagenes relacionadas entre ellas.
Sobre las transiciones de un impulso visual al
siguiente. Encontrar el itinerarid mas racional para el
ojo del espectador permite todas esas interacciones

de las imagenes, reducir toda esa multitud de
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intervalos (movimiento entre las iméagenes) a la
simple ecuacién visual, a la férmula visual que
explica mejor el tema'eéencial del film, tal es la tarea
fnés dificil y capital que se presenta al autor-

montajista” (1929)%

En ese rﬁovimiento, en esa puesta en contradiccidn, el método de Vertév
se convierte en una reflexion sobre las modalidades de explicacién
cinematografica de la realidad. Toma distancia de las trampas del
empirismo, de la representacion y del espectaculo. Devela el proceso de
produccién de sus films sobre la pantalla. Vertov no muestra, él desmonta
y demuestra, construye su decodificacion y logra dar la primera
concepcion materialista del trabajo cinematografico como productor de

sentido en documental.

En “El hombre de la camara®, de 1929, pone a prueba estas ideas a
través del trabajo del camarégrafo documentalista y su rol en la sociedad,
dramatizando las teorias que habia expuesto en manifiestos y polémicas.
En una época en que se condenaba la experimentacién técnica por

considerarsela mero “formalismo” y en que la concepcion stalinista del

% vertov, Dziga. 1974. Memorias de un cineasta bolchevique.Labor, Barcelona.
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“realismo soviético” favorecia explicitamente la doctrina social, la nueva
pelicula, con sus pirotecnias intelectuales, fué un verdadero desafio. Se

trataba de una idea inflexible.

El film presenta hasta cierto punto un caleidoscopio de la vida cotidiana
soviética: un tiempo para el trabajo, luego el ocio, el juego. La nueva vida
que se construye a partir de la revolucién. Un dia, desde el alba hasta la
noche, en una gran ciudad. Y al mismo tiempo el espacio, el cine donde el
pablico se ubica para ver el film, asi como la figura constante del
camardgrafo en accion, un hombre que registra todos los aspectos de la
vida soviética. Lo vemos trepando por puentes, chimeneas, torres, techos,
andando en auto, trenes, motos; lo vemos tendido en el suelo para tomar
desde abajo vista de trenes, del transito, de hombres en marcha, en

planos y movimientos de cdmara diferenciados y urgentes.

Muestra como se elabora una pelicula y al mismo tiempo la pelicula que
se estd haciendo. Los dos planos se entrétejen constantemente y su
combinacién resulta estimulante y desconcertante. A través de la camara
percibimos a un transelnte, vemos cémo éste reacciona ante la camara y

luego como la vé él mismo mientras su figura se refleja en la lente. La
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pelicula nos recuerda incesantemente que se trata justamente de eso. Y

Vertov a veces se permite que la sombra de la cdmara invada la toma.

En una secuencia, la accion se resuelve slbitamente en un cuadro
inmévil. Ese cuadro se convierte en una serie de figuras inanimadas.
Luego vemos que éstas son los segmentos de celuloide de 35 mm. Y que
un montador cinematografico, probablemente Svilova, las examina
imagen por imagen. Durante un rato contemplamos las imagenes tal
como se ven individuaimente en la mesa de montaje y luego en
secuencias en .movimiento, segun aparecen en el film acabado.
Ocasionalmente vemos también un publico que mira la pelicuia acabada.

El autor se lanza a disgresiones a fin de sefialar paralelos.

A medida 'que avanza la pelicula se hacen frecuentes las tomas que son
verdaderas imposturas y que recurren a complicados ardides técnicos. En
un momento vemos una camara que se maneja por si sola y el tripode
que la acompafia en su marcha. Quiere aqui Vertov hablarnos

nuevamente de las facultades sobrehumanas de la cAmara?

Como buena parte del film muestra a Mijail Kaufman en accién filmado

por ayudantes, la pelicula implica escenificacién y artificio en una medida
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que antes Vertov rechazaba. Pero aqui lo artificioso es deliberado: se
trata de una determinaciéon vanguardista de suprimir la ilusion para
favorecer una percepcién profundizada. La pelicula representa un ensayo

de verdad filmica henchida de atormentadoras ironias.

Pero ¢qué significa todo ésto para el publico? ¢Habia demostrado Vertov
la importancia del repoﬁero como documentalista? O sugeria -con
intencién o sin ella- tantos artilugios cinematograficos que no podia
confiarse en ningun documental? Nunca se dudé de la brillante realizacién
.de El Hombre de la camara, obra deslumbrante. Eisenstein, que
Qeneralmente apoyaba a Vertov, pensaba que éste habia incurrido en una

“‘inmotivada travesura cinematografica” y hasta en “formalismo”

Pero eéte film es méas que el registro de un dia en una gran ciudad. El
montaje, la repeticion regular de las mismas i‘mégenes,_ las
sobreimpresiones y los ritmos inhabituéles de los fotogramas (acelerados,
ralentis, congelados sobre las imagenes) demuestran, un discurso mas
implicito construido con una dualidad, mas alla de la pluralidad de formas

utilizadas. Para Devaux®, el film que Vertov realiza es un trabajo en

57 Devaux, Frédérique. 1990. L hromme a la camera. Edit. Yellow Now. Bélgica.
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proceso, que las miradas sucesivas del realizador, del operador, de la

montajista y del publico en el film y fuera de él llegan a construir.

La obra de Vertbv y la de aquellos influidos por él, sirvid
incuestionablemente de propaganda para el sistema soviético a principios
y mediados de la década de 1920. Sin embargo Vertov no se consideraba
un propagandista; creia que era un reportero y que su misién consistia en
encontrar y comunicar hechos reales. En la primera época de Vertov a
nadie se le ocurria todavia que pudiera haber un conflicto real o potencial
entre las obligaciones de un periodista y las exigencias doctrinarias. Pero

ese dichoso momento pasé rapidamente.

Los precursores del cine directo: Dziga Vertov (El hombre de la camara,
1929, URSS), Jean Vigo (A propdsito de Niza, 1929, Francia), John
Grierson (A la deriva, 1929, Inglaterra) Joris lvens (Tierra de Espafia,
1937, Holanda) proponian una préactica documental social y politica en
consonancia con su propio compromiso con las transformaciones

sociales.

El documental social 6 el punto de vista documentado de Jean Vigo se

diferencia de los noticieros de actualidades y de oftras estéticas
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documentales, (aplicable también a la “autorreflexividad” individualista de

los ’70), por la toma de posicién del realizador:

“Si no implica un artista, por lo menos implica un

hombre. Una cosa vale la otra” .(1929).

Para Vigo, era fundamental recuperar a Bufiuel y “El perro andaluz”, ya
que mostraban una mirada no habitual. “Poesia salvaje’®. Dirigirse hacia

un cine social significa proveer al cine de un tema que suscite interés.

Un cine social mas concreto, del que se halla mas préximo: el documental
social 6 el punto de vista documental, en el cual la cdmara de cine es
todopoderosa. Y que sera cine, aungue no llegue a obra de arte. Cine, en
ese sentido de que ninguln arte, ninguna ciencia, puede desempefiar su

funcién.

Un documental social que esté en todas partes, y que exige se tome
postura. Una camara de cine que estard dirigida a lo que debe ser
considerado como un documento y que, a la hora del montaje, sera

interpretado como tal docdmento.

% Vigo, Jean.1929. “El punto de vista documental. A proposito de Niza”. En Premier Plan, n°19,
Paris, 1961.
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“El juego conciente no puede permitirse. El personaje debera ser
sorprendido por la camara, de Ib contrario hay que renunciar al valor
‘documento” de este tipo de cine. Y el fin Gltimo podré darse por
alcanzado si se consigue revelar la razén oculta de un gesto, si se
consigue extraer de una persona banal y captada al azar su belleza
interior 0 su caricatura, si se consigue revelar el espiritu de una
colectividad a partir de una de sus manifestaciones puramente fisicas. Y
esto con tal fuerza, que a partir de ahora la gente que antes pasaba a
nuestro lado con indiferencia, se ofrece a nosotros a pesar suyo y mas
alla de las apariencias. Este documento social tiene que hacernos abrir
bien los ojos. A propos de Nice es s6lo un modesto borrador para un cine
de este tipo”

Jean Vigo (op.cit.)

En este film, apenas indicados la atmdsfera de Niza y el espiritu de la vida
que alli se lleva, el documental tiende a la generalizacién de groseras
diversiones situadas bajo el signo de lo grotesco, por mediacién de una

ciudad cuyas manifestaciones son significativas © de una sociedad
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“abandonada a si misma hasta darnos nauseas y hacernos cémplices de

una situacion revolucionaria” (Vigo, op.cit).

El documental trabaja una mordaz sétira. Comienza con un expediente
caracteristico de las peliculas sobre sinfonias de ciudades. En un tablero
de ajedrez hay unos mufiequitos en traje de etiqueta, algo asi como los
gue se emplean en las tortas de casamiento. De pronto el rastrillo de un

croupier los barre.

A este movimiento sigue inmediatamente otro semejante con el que un
barrendero barre la basura en la calle: en Niza cada tanda de turistas se

convierte en la basura de mafiana.

Adictos al kino-pravda de Vertov® si alquien se daba cuenta de que lo
estaban filmando, interrumpian el rodaje. Pero al mismo tiempo Vigo

deseaba un tipo de filme personal, punto de vista documentado.

En el mismo sentido se manifiesta John Grierson sobre la produccion del

propio movimiento documental

6 Mijail Kauffman, hermano de Dziga Vertov, fue el camardgrafo de este documental, realizado
con método del “cine verdad” tal como desarrollaremos en Vertov.
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“El movimiento documental fue desde sus-inicios una
aventura consistente en la observacion de la vida
cotidiana. Podria haber sido como principio un

movimiento periodistico, de radio ¢ pintura. Su

fuerza fundamental es social no estética”. (1939)

Manifiestos que plantean una relacibn entre la realizacion
cinematogréfica y la base material, cuya caracteristica es el
desplazamiento del espectaculo y del esfuerzo por no devenir una
realidad més cinematografica, mas cooptable por el mercado del cine.
Esa relacion expresada en el compromiso que es parte también de una
vanguardia histérica’® ', que pretende desmontar la cultura burguesa y su
ideologia y planteando la unidad arte-vida, utilizar la tecnologia para
involucrarse en una revolucion politica y cultural

En términos de Burger (op.cit)

“El concepto de los movimientos histéricos de vanguardia que aqui
aplicamos se ha obtenido a partir del dadaismo y del primer surrealismo,
pero se refiere en la misma medida a la vanguardia rusa posterior a la

Revolucion de Octubre. Lo que tienen en comin estos movimientos,

o Biirger, Peter. 1997.Teorfa de la vanguardia. Peninsula, Barcelona.
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aunque difieren en algunos aspectos, consiste en que no se limitan a
rechazar un determinado probedimiento artistico, sino el arte de su época
en su totalidad, y por tanto, verifican una ruptura con la tradicién. Sus
manifestaciones extremas se dirigen especiaimente contra la institucion
arte, tal y comé se ha formado en el seno de la sociedad burguesa. Esto se
aplica también al futurismo italiano y al expresionismo aleman, con algunas
restricciones que podrian descubrirse mediante investigaciones concretas.

El cubismo no ha perseguido el mismo propésito, pero cuestiond el sistema
de representacion de la perspectiva central vigente en la pintura desde el
Renacimiento. En esta medida, puede considerarse éntre los movimientos
historicos de vanguardia, aunque no comparta su tendencia fundamental

hacia la superacién del arte en la praxis vital.

Estos planteos son retomados y reformulados en la heterogénea
produccion del documental social de Fernando Birri y la Escuela
Documental de Santa Fé en Argentina de fines dé los '50, el periodismb
cinematografico de Santiago Alvarez a partir de los ‘60 en Cuba, vy
durante los ’'70 por el documental politico del Nue\)o Cine
Latinoamericano, que en Argentina tenia su expresién, entre otros, en los
grupos Cine Liberacion (Solanas y Gettino) y Cine de la Baée (Raymundo

Gleyzer)
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“Todo cine al ser vehiculo de ideas y modelos
culturales, e instrumento  de comunicaciéon y
proyeccion social, es en primer término un hecho
ideoldgico y, en consecuencia, también un hecho

politico” (1973)""
La posguerra

Luego de la 22.guerra mundial, el surgimiento del neorrealismo italiano, un
“cine de atencién social’ acufiado por Zavattini’?, puso el acento en temas
sociales, en particular los problemas colectivos de la guerra y de los afios
inmediatos, pobreza, desocupacion, vejez, y otros. Importantes
realizadores de esta corriente como Luchino Visconti, Rossellini , entre otros
encontraron en la produccién documental un medio para concienciar y

denunciar estas situaciones.

A mediado de los '50, en Londres, surge el movimiento del “Cine Libre”

(Free Cinema). Karel Reisz, Lindsay Anderson y otros realizadores y

m Solanas Fernando y Gettino, Octavio. 1973. Cine, Cultura y Descolonizacién.Sigio XX!, Bs Aires.
72 Zavattini, Césare, Reconocido como el promotor e ide6logo del movimiento. En Romaguera y
Ramid, op.cit.
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criticos proponian transformaciones, los realizadores debian ser

observadores, aprovechando los

equipos mas ligeros, que habian surgido por la necesidad de dar informes
desde el frente, la propuesta apuntaba a registrar ciertos éspacios y
situaciones no habituales, con utilizacion de ciertas técnicas de
yuxtaposicion, sin comentarios impuestos, a fin de lograr ambigliedades y

medir las reacciones de los espectadores’,

Estas experiencias de documental de observacion, va a imponerse en
Francia, y en particular a través de Jean Rouch (que sera desarrollado en el
capitulo siguiente), que acufiara la expresion cinéma verité a 1o que otros

llamaban “cine directo”, el cine del documentalista-observador.

El nuevo enfoque distaba mucho del cine directo, aunque ambos estilos
procedian de los mismos avances técnicos producidos en la

sincronizacién del sonido™.

El documentalista del cine directo llevaba su cdmara ante una situacion

de tensidn y aguardaba a que se produjera una crisis; el cinéma verité de

7 Ver: Romaguera y Rami6 (op.cit)
™ Ver: Barknow (op.cit)
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Rouch trataba de precipitar una crisis. El artista del cine directo aspiraba a
ser invisible, el artista del cinema verité de Rouch era un participante
declarado de la accién. El artista del cine directo era un circunstante que
no intervenia en la accion; el artista del cinéma verité hacia la parte de un
provocador de la accién

El cine directo encontraba su verdad en sucesos accesibles a la cdmara.
El cinema verité respondia a una paradoja: la paradoja de que
circunstancias artificiales pueden hacer salir a la superficie verdades

ocultas.

Con la preocupacién puesta en cémo, cada vez mas, promover
momentos de revelacion, producen “Crénica de un verano® en 19617, con
la colaboracién de Edgar Morin y fotograﬁ'a de Michel Brault, un veterano
de los experimentos realizados con la sincronizacién del sonido en

Canada’®.

En las calles de Paris y frente a la camara se detenia a la gente, se le
presentaba un micréfono y se le preguntaba: “Diganos, es Ud. Feliz?”.
Pregunta curiosa, pero en la Francia de 1960 era una pregunta liena de

sentido.

” Rouch, J y Morin, E. 1962. Chronique d’un été. Interspectacles, Pais.
76 Fl National Film Board de Canadi, creado por Grierson en los *40, sera quien desarrolle el
sonido sincronico.
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La guerra de Argelia que habia enfermado y dividido a la nacién, que
habia agravado las crisis en la economia, en las relaciones raciales y en
la educacion, parecia por fin terminar, lo cual representaba el abandono
de antiguos conceptos relacionados con la gloire. Era aquel un momento
con muchas significaciones personales. Algunos parisienses hacian a un
lado la pregunta, otros se detenian para considerarla y en general la mera

consideracion provocaba crisis emocionales y hasta lagrimas.

De manera que Rouch se estaba lanzando a una especie de antropologia
de la ciudad, a un eétudio de “esa extrafa tribu que vive en Paris’- A
diferencia de los documentaiistas-observadores, Rouch y Morin
participaban en las acciones que captaba la camara y desarrollaron
procedimientos que parecian servir como “estimulantes psicoanaliticos”,
lo cual permitia a la gente hablar de cosas que antes habia sido incapaz

de discutir.
Los participantes del film eran luego invitados a ver las tomas en una sala

de proyecciones y a discutirlas; ademés las discusiones se filmaban y se

convertian en partes de la pelicula, como lo fueron las conversaciones de
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Rouch y Morin sobre las deducciones a que habian llegado partiendo de

la experiencia de la pelicula.

Todo esto presentaba ciertos aspectos de psicodrama, también con
ciertas connotaciones ligadas a las discusiones del estructuralismo, como

se desarrollara en el capitulo siguiente. -

. Crénica de un verano era una pelicula dificil de comprender y tuvo una
distribucion limitada. Pero sus principios fueron ampliamente discutidos en
publicaciones cinematograficas e hicieron nacer incontables proyectos
similares. Para algunos autores, sera el primer producto de la tendencia

reconocida como “nouvelle vague’, que se impondra en los '60.

Ecos de esta tendencia pueden hallarse en (Le joli mai, 1963), de Chris
Marker, que era también un estudio de Paris, s6lo que se hizo poco
después de terminar la guerra de Argelia; la peh’culav reflejaba el
optimismo de aquel momento. Marker era un ex-periodista que - como
Rouch- habia realizado su primer trabajo cinematografico en el extranjero,
pues habia filmado los juegos olimpicos de Finlandia en 1952 y luego

Domingo en Pekin, 1955. Carta desde Siberia, 1957. Cuba, sil, 1961.
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En su pintura de Paris, Le joli mai,”” Marker no se limitaba a tratar un
pequefio grupo, como hiciera Rouch, sino que enfocaba un amplio
espectro social y politico. Ciertas partes de la pelicula estdn hechas
segun el tradicional estilo de la voz en off, con comentarios que son por
turno ingeniosos, irénicos, liricos, es'tadl’sticosv Pero todo esto alternaba
con numerosas y animadas entre\)istas de conformidad con el estilo de la
pelicula. Fué el mes de mayo importante para ud? Le ocurrié algo
interesante en mayo? Qué significa el dinero para Ud.? Le parece que

vivimos en una democracia?

La aplicacion de ciertos estilos ligados a desarrollos tecnolégicos 6
innovaciones como la utilizacién del plano secuencia y sonido sincrénico a
fin de restituir el “tiempo real” de la escena, tal como desarrollara Rouch’®
en su cinema verité no alcanzan la consideracion de vanguardia.
Volviendo a Birger (op.cit), y en relacion a lo desarrollado asimismo en el

Capitulo l;

“El concepto histérico de movimiento de vanguardia
se distingue de tentativas neovanguardistas, como

las que se dieron en Europa durante los afios

7" Le Joli Mai, 1963. “El bonito mes de mayo”, en Barknow (op.cit)
. Rouch, Jean. 1979. La camera et les hommes. Paris, Mouton.
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cincuenta y sesenta. Aunque la neovanguardia se
propone los mismos objetivos que proclam.aron los
movimientos histdricos de vanguardia, la pretensién
de un reingreso del arte en la praxis vital ya no
puede plantearse seriamente en la sociedad
existente, una vez que han fracasado las intenciones
vanguardistas. Cuando un artista de nuestros diaé
envia un tubo de estufa a una exposicion, ya no esta
a su alcance la intensidad de la protesta que
- ejercieron los ready mades de Duchamp. Al -
contrario: mientras que el Urinoir de Duchamp
pretendia hacer volar a la institucion arte (con sus
especificas formas de organizacién, como museos y -
exposiciones), el artista que encuentra el tubo &e
estufa anhela que su "obra" acceda a los museos.
Pero, de este mddo, la protesta vanguardista se ha

convertido en su contrario’.

Al mismo tiempo, la falsa superacion de la dicotomia arte-vida en el

fascismo con su estetizacién de la politica, en la cultura occidental con su
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ficcionalizacion de la realidad, y en el realismo socialista con su exigencia
de un status de realidad para la ficcién, problematizan la restauracién del

proyecto vanguardista.

En términos de Huyssen™, fenoémenos histdricos que incidieron en el
fracaso de la vanguardia en su proyecto de reorganizar una nueva praxis

vital a través del arte y la politica.

™ Huyssen, Andreas. 2002.Después de la gran division. Modernismo, cultura de masas,
posmodernismo. Adriana Hidalgo, Bs.As.
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Capitulo lI

El documental en antropologia.

Una mirada sobre la representacion visual en antropologia, remite al
analisis del producto clasico de la antropologia “visual™ el film etnografico,
reconocido desde el “Cambridge Anthropological Expedition” a las “Torres
Strait” de 1899 hasta nuestros dias, y en menor medida a ciertas
experiencias criticas, referidas en particular al movimiento “Mass
observation”_, originado en 1937, con participacion de la antropologia
britanica y escasamente registrado, si bien se lo considera como un

estudio pionero en la unidad de Estudios Culturales y Antropologia.

Sin embargo, la escasa emergencia y difusion de "aIternétividades” en un
contexto visual hegemonizado por el film etnografico se debe,
fundamentaimente a una disciplina que no expresa un orden fijo de la
naturaleza, sino producto histéfico que refleja habitos y preferencias

humanas (Kohler, 1982)
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Desde su propia aparicién, a fines del siglo 19, la antropologia fue
impulsada por la necesidad de conocimiento en un contexto de
dominacion colonial, perfeccionando, al igual que el cine (producto de la
ciencia' y la tecnologia) la observacion en terreno. En términos de
Frankenberg para “cambiar el modelo imperial de enfrentamiento a la

aceptacion y el control social”®.

Una antropologia que nace justificando el racismo y debatiendo el
monogenismo de la especie humana, que sirve a la causa de la
expansion colonial. Luego civilizadora, debe justiﬁcar su superioridad y
teorizar una evolucién social que ia produce. Pero a comienzos del siglo
20, el empirismo reducido a etnografia devendra dominante, reforzando la

separacion del trabajo cientifico de las practicas sociales.

Lo visual ganaba primacia como una manera de organizar la sociedad por
tipologias. La manipulacién de categorias humanas reforzaba la diferencia
de los colonizadores al mismo tiempo que su poder. Las fotografias
fueron parte importante de las monografias hasta 1930, pero se vuelven

progresivamente mas escasas en los trabajos posteriores, si bien, segin

& Frankenberg, Ronald. 2000. Seminario doctoral, Fac. Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires.
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Pinney (1992)3’, la decadencia misma no anula la aparicion temprana de

la antropologia visual y su vigencia.

Luego. continuarén desarrollos mas centrados en la metodologia
(filmacidén etnografica y fotografia etnografica), como lo destacan Murphy
y Banks®, en parte porque esos intereses fueron 'tempranamente'
excluidos de los estudios de arte primitivo, tecnologia y folklore, y también
por el cambio de actitud frente a lo visual, a fines del siglo XIX, en el que
la asumida coherencia y su}perioridad de la visién del mundo de la

civilizacién europea fue ensombrecida por la Primera Guerra Mundial.

Mientras esta modificacion cambié el rol de lo visual en antropologia, no lo
disminuyé inmediatamente. La vision panoptica de la humanidad fue
gradualmente reemplazada por la nocién de que la vida de cualquier
persona podia ser expresion de si misma a través de las imagenes, como
en las primeras peliculas de Lumiere y en la "Cambridge Antropological
Expedition” a las "Torres Strait" de 1989. Estos filmes enfatizan el simple

"mostrar" sobre el "contar".

8! Pinney, C. The Paralell Histories of Anthropology and Photography, in Anthropology and
Photography, E.Edwards ed. Yale University Press, London, 1992.

*2 Morphy,H /Banks, M. Introduction: Rethinking Visual Anthropology. In Rethinking Visual
Anthropology, Banks y Morphy, Yale University Press, London, 1997.

92



Susana Sel

Disciplina cientifica como multidimensional, “institucién politica qué
demarca un area del territorio académico a partir de la construccién y
recorte de un sistema de ideas, distribuye privilegios y responsabilidades
de experticia sobre un campo de conocimiento y estructura las

pretensiones sobre los recursos" (Kohler, 1982).

Sus fuentes tedricas, difusionismo, estructural-funcionalismo y
estructuralismo se expresan como representaciones de procesos sociales
alejados de las condiciones reales de existencia, y el film etnografico ha
desempeiiado un rol central en la difusion de estas teorias, en periodos

coloniales y post-coloniales.

El analisis del film etnografico implica reconocer la existencia de una
produccidén contradictoria y diversa, pero alin dentro de esa diversidad es
posible establecer tendencias narrativas que proveen de lecturas
naturalizantes, recortadas e incompletas de la sociedad humana.

Film etnografico

Uno de los aspectos mas relevantes ha sido la denominacién de

“etnografico” a todo film que refiera a una teméatica mas que a la
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aproximacion disciplinaria sobre la misma. El film etnografico forma parte
de la industria cultural en la sociedad occidental y se constituye como

representacion cientifica occidental sobre el “primitivo” G “otro”.

Desde su origen como crénica de viajeros, ha acumulado un vasto archivo

de material sobre pueblos indigenas en el mundo.

El archivo visual "salvava" el evento en algin sentido reificado, una vision
enunciada por Margaret Mead cuando escribié que el comportamiento
era capturado y preservado" por el filme "por siglos". Importaba salvar los

datos y armar un gran archivo de estas culturas en desaparicion.

“La Antropologia, como conglomerado de disciplinas
—~con variedad de denominaciones y constituida en
diferentes paises como antropologia cultural,
antropologia  social,  etnologia,  arqueologia,
linguistica, antropologia fisica, folklore, historia sociél
y geografia humana- ha aceptado implicita vy
explicitamente la responsabilidad de llevar a cabo y
preservar registros de las costumbres y los seres

humanos en vias de desaparicion de esta tierra,
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fueran estas poblaciones endogamicas, poblaciones
preliterarias aisladas en una selva tropical o en la
parte mas recondita de un canton suizo d en las
montafas de un reino asiatico. El reconocimiento de
que estas formas de comportamiento humano
todavia existentes, inevitablemente desapareceran
ha sido parte de nuestra entera herencia cientifica y
humanistica. Nunca hubo suficientes trabajadores
para recolectar los remanentes de estos mundos y
asi como cada aﬁb varias especies de criaturas
vivientes dejan de existir, empobreciendo nuestro
repertorio biologico, tambien cada afio algunas
lenguas habladas por solo uno o dos sobrevivientes
desaparecen para siempre con sus muertes. Este
conocimiento aporto una dinamica que ha sostenido
al trabajador de campo tomando notas en el frio, con
los dedos entumecidos en climas articos, o
preparando sus propias placas de colodion bajo las

dificiles condiciones de un clima torrido”®

% Mead, Margaret. 1975. “La antropologia visual en una disciplina de palabras”, en Principles of
Visual Anthropology, P Hockings ed. The Hague, Mouton, EU, Traduccion Ficha de Catedra
Susana Sel, OPFyL, UBA, 2000.
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En su realizacion y publicaciones ha influido mas la critica
cinematografica que las teorias sociales. El marco disciplinario ha sido el
de “captar la realidad” por sobre su examen. Esta perspectiva enfatiza en
el estilo de observacion del cineasta, en la metodologia cinematogréfica
de la filmacién y en la creatividad del realizador para interpretar la realidad
del fenomeno a una audiencia, formulando soluciones metodolégicas a
problemas tedricos® mas que contextualizar la representacion e

interpretacion de esas percepciones en el marco de referencia.

Asi como la investigacion antropolégica y etnografica no es la recoleccién
de lo que dicen o hacen los seres humanos, el cine etnogréfico no es
simplemente su registro, sino la interpretacion de estos, incluyendo el

proceso total de filmacion, en el marco de la disciplina.

Si etnografico refiere en sentido amplio al estudio, | descripcién y
presentacién de grupos humanos, a través de una semidtica de! cine
etnografico se indica un método de analisis de signos y reglas de
implicacién e inferencia que se ponen en juego al utilizarlos en films que

intentan describir y presentar modos de vida. Desde ese punto de vista,

! Rollwagen, Jack.1992. “The role of anthropological theory in ethnographic filmmaking”.
Anthropological Filmmaking. Harwood AcademicPublishers. London.
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todo film que revela patrones culturales seria etnografico y quienes lo

realizan, etnégrafos

El film etnografico, entendido como aparato e institucion altamente
especializada de la industria cultural, en correspondencia con el
paradigma positivista, es sintetizado en el discurso de los Estudios
Culturales como el ‘legado de la mirada colonial. Reconocido éomo
modalidad de representacién expositiva (Nichols, 1997)%® en tanto
estructura clasica de un problema y su solucién, se ha equiparado a una
clausura narrativa clasica. La etnogjrafia muestra su “autenticidad” a
través de los iconos representados en los rituales, atuendos, discursos y

comportamiento cotidiano del “otro”.

En ese marco es posible identificar varias corrientes representacionales
en la mayoria identificadas como (Martinez 1990)¥ representaciones
mitopoéticas de grandes aventuras épicas en el caso de Nanook® , 6 bien

descripciones observacionales y objetivizantes de pueblos indigenas con

% De Brigard, Emile. 1975. “The history of ethnographic film”, Principles of Visual Antrhorpology,
Mouton, La Haya, 1*.ed.

% Nichols, Bill. 1997. “La representacion de la realidad”. Paidés. Barcelona

¥ Martinez, W. 1990. “Critical studies and visual anthropology: aberrant versus anticipated reading of
ethnographic film”. Commision for Visual Anthropology Review. Montréal (Spring)

% En referencia al film “Nanook of the North”, de Robert Flaherty, bahia de Hudson, 1922. Primera
experiencia de observacion participante y también diferida y compartida, llevada a cabo por un no-
antropdlogo.
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representaciones incontaminadas y deshumanizantes, como el caso de
los Yanomanos®® durante los 70, y también con cierta representacion
mitificadora, contemplativa y estética del “primitivo” identificada como

posicion orientalista® como en The Nuer.

En todas estas formas tradicionales de film etnogréafico, que comparten
con otras el espacio audiovisual ain en nuestros dias, es posible
identificar al “otro” como una voz monologada, intermediada por la

interpretacion del etnocineasta.

En el caso del ingeniero canadiense Robert Flaherty, durante los '20 en
la Bahia de Hudson, establecié una forma de colaboracion total de los

esquimales, filoséfica y practica, sin modificar esta interpretacién®”.

Flaherty incorporé planos y contraplanos, movimientos panoramicos y
angulaciones para transmitir momentos reveladores. A diferencia de los
documentalistas anteriores, dominaba la “gramatica” del filme, tal como

ésta se habia desarrollado en las peliculas de ficcion.

% Refiere a la seric “Yanomanos”, de Timothy Asch y N.Chagnon, Venezuela, 1971.

% Said, Edward. 1990. “Orientalismo”. Libertarias, Madrid.

*! Flaherty, Robert. 1937. “La funcién del documental.” Cinema. Quindinale di Divulgazione
Cinematogrdfica. N° 22. Roma.
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Dicha evolucion no sélo habia modificado las técnicas sino que habia
transformado también la sensibilidad del publico. La pericia para
representar un episodio desde varios éngulos y distanéias, en rapida
sucesion - privilegio surrealista que no podia compararse con ninguna
otra experiencia humana- habia ilegado a ser una parte tan esencial del
fendmeno cinematografico que inconcientemente se la aceptaba como

“algo natural’.

Flaherty habia asimilado estos mecanismos de la pelicula de ficcién, sélo
que los aplicaba a un material no inventado por un escritor o un director,
ni representado por actores. De eéta manera, el drama, con su posibilidad
de producir impacto emocional, se ligaba con algo real, las personas

mismas®?.

Algunos momentos de la pelicula revelaban estilos documentales
anteriores. Ocasionalmente los personajes echaban una mirada a la
camara como si estuvieran mirando al autor de la pelicula. Nanook®,
sonriendo ante un graméfono o probando con sus dientes el disco de un

gramofono, mira hacia la cdmara como si pidiera aprobacién;

°2 Flaherty, Robert, op.cit.
* Nanook of the North (1922) es el film protagonizado por los esquimales Netsilik, entre los que
destaca Nanook como personaje principal.
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su hijo, tomando aceite de castor, envia una sonrisa a la cadmara. Estas
escenas parecen propias de las peliculas de viajes, con sus personajes
gue posan ante la camara 'para demostrar sus cualidades positivas.
Pronto esa clase de tomas desaparecera del lenguaje documental de

Flaherty.

Estos films no explican cémo las culturas tradicionales son
desmembradas, las formas tradicionales de subsistencia reemplazadas
por la explotacion capitalista y el trabajo forzado. Tampoco el contacto
con los explotadores blancos o no. Desde el punto de vista de las
audiencias, dado que el espectador en general no dispone de los
fundamentos teoricos de las ciencias sociales ni de un conocimiento
previo de las sociedades representadas, y ya que los hechos no hablan
de ellos mismos, estos documentales etnograficos son, en general,

simulacros de conocimiento.

Postcolonialismo

La alteridad construida a partir de la distancia temporal y espacial con la

sociedad del investigador, se acorta en los procesos post-coloniales
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desde el fin de la Segunda Guerra Mundial, donde investigadores e
investigados, ya menos aislados y definidos (Geertz) y atin por encima de
sus diferencias étnicas, religiosas, de clase, son resultado de los mismos
procesos histéricos en lo econémico, politico y cultural, compartiendo la

misma sociedad estatal-nacional.

En este proceso, los avances técnicos de los afios '50, determinados por
la necesidad econémica de conservar un mercado en el que ya compite la
television, (panavisién, cinerama, sonido estéreo y sincrénico),
determinan las formas de representacién documental, que incluyen sonido
directo y equipamienté mas liviano. La modalidad de observacion,
también considerado como cine directo, tiene como objeto observar y

registrar los sucesos que se desarrollan frente a cdmara (Barknow, op.cit.)

Ef sonido directo permitié reafirmar una “temporalidad auténtica™ del film,
en lugar de construir un marco temporal o ritmo a partir del proceso de
montaje. Proceso que, en su variante mas extrema, descarta comentarios
~en off, mdisica ajena a la escena, intertitulos, reconstrucciones y

entrevistas.

** Ruby, Jay. 1971. “Toward an Anthropological Cinema”. Film Comment, N.York.
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El documentalista de cine directo lleva la cAmara a una situacién tensa y
espera la crisis, aspira a la invisibilidad, como un observador distanciado.
El campo definido como antropologia visual®™ se va constituyendo a partir
de la modalidad de representacion asociada al cine observacional, con
estilos de filmacién asentados en planos-secuencias en intentos de

reproduccidn de los tiempos “reales” de la accién y sonido directo.

En general estas producciones etnograficas son identificadas con el
paradigma estructural, lo cual también ha limitado la explicacion de los

fenémenos socio-histaricos.

Este cine asume condiciones particulares en el caso de la realizacion
intervencionista de Rouch en su cinéma vérité, o antropologia compartida,
como forma de didlogo o participacién de los objetos-sujetos de estudio®.
El documentalista de cinéma vérité intenta precipitar la crisis. Es un

participante abierto, en ocasiones un provocador de la accién.

Jean Rouch, ingeniero parisino, habia pertenecido a la unidad de

construccion de caminos durante la 2da. Guerra Mundial en la colonia

% Se instituye como tal a instancias de M.Mead, en ICAES, Chicago, 1973
% Rouch, Jean. 1979. “La camera et les hommes”, Mouton, Paris.
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francesa de Nigeria, donde su interés cambié rapidamente al pasar de la

construcciéon de caminos a la observacion de la vida en Africa.

Después de la guerra se convirtié en uno de los principales cronistas
cinematograficos®, pero Rouch gradualmente constituyé una influencia
innovadora. Con su base en el Musée de 'Homme de Paris dié un gran

impulso en Europa a la filmacién antropolégica.

Rouch, hombre liberal y amigo de los africanos negros, se sentia
turbado porque muchos de ellos estaban disgustados con sus primeros
films. Al principio, Rouch se habia concentrado en la filmacién de
practicas religiosas como Les maitres fous, 1955, en la cual aborigenes
~ poseidos, con las bocas llenas de espuma, dan muerte a un perro y lo
devoran. A sus criticos africanos les parecian ejemplificar una postura:
colonialista, en virtud de la cual los hombres blancos alimentaban
suposiciones de superioridad. Esos criticos preguntaban si los
realizadores no encontraban en ofras partes practicas horripilantes

semejantes, en Europa y en América, por ejemplo. En cuanto a las

o Sué primeros films, eran informes tradicionales con narracién, como la Caza del hipopétamo (
1946), Cementerio en el acantilado (1951), Los hombres que hacen la lluvia (1951). Ver:
Barknow, op.cit.
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eruditas explicaciones, puntillosamente recabadas y dadas por una voz en

off, ¢, confiaba realmente Rouch en su significacion?

Molesto por esas criticas, Rouch comenzé a intentar nuevos enfoques.
Mientras trabajaba en una pelicula de ficcion que debia llevar el titulo de
Jaguar, mostré las tomas a un africano negro y al mismo tiempo registrdé

sus improvisados comentarios®.

El ingenio de dichos comentarios lo deleitaron de tal manera que Rouch
utilizé el material en la banda sonora y repitié el experimento en Moi, un
noir (1958), un documental sobre obreros desarraigados, indigentes, sin

empleo fijo de la localidad de Abidjan, sobre la Costa de Marfil.

Esta vez Rouch fué més lejos: hizo que sus principales personajes no
sélo lo introdujeran en sus vidas cotidianas, sino que represen-

taran sus fantasias ante la camara. En Abidjan, los lugares donde se
hacian negocios tenian nombres como Hollywood, Chicago, Pigalle; los
obreros se llamaban unos a otros Edward G.Robinson, Eddie

Constantine, Dorothy Lamour, Tarzan.

%8 Ver: Barknow, Eric, op.cit.
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Rouch se dié cuenta de que esos hombres sobreinian a la cercana
catastrofe de sﬁs vidas en parte por obra de su singular fantasia. Y
consiguidé registrar todo esto en varias escenas. El resultado de su
empeiio fué una extrafia pelicula en la que uno rara vez advierte la

presencia de un director; los personajes aparecen como “ellos mismos”.

Sin embargo, Jean Rouch® filmé cada afio un episodio de ritual Sigui,
pensando que tal vez seria la Ultima manifestacién, pero no hizo films
sobre las razones de su desaparicion. Asen Balicki'® reconstruy6 el
pasado Inuit y no mostré que después de la filmacién sus actores iban a
sus nuevas casas prefabricadas para esperar el cheque de la ayuda

'101

sacial. John Marshall™" no explicé que los Bosquimanos eran explotados

como mano de obra agricola en la periferia de su territorio.

Se privilegiaba mostrar un buen ritual, colorido, ritmico, a explicar, por

ejemplo, la agonia de esos nifios que consumian leche en polvo diluida

# Refiere a films de Jean Rouch sobre précticas religiosas en Nigeria. A raiz de “Les maitres fous”, en
1955, en los que mostraba un ritual con aborigenes poseidos fue criticado como colonialista, por el uso
que de ese film haria el poder “blanco”, y se aconsejaba filmar en Occidente practicas similares.

1% Asen Balicki y la serie épica “Los esquimales Netsilik”, comenzada en 1963 en asociacién con varios

realizadores como Robert Young y auspicios de los Servicios Educacionales de Newton, Mass.

101 «“The hunters”, 1958, uno de los films de John Marshall, describe una caceria de jirafas en el

desierto del Kalahari. También “P4jaros muertos” de Robert Gardner, 1963, describia, en esta

linea, una guerra ritual de tribus de Nueva Guinea, y contaba con los auspicios de 1a Universidad
de Harvard.
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en agua contaminada, en particular si la explicaciéon estaba en el contexto

de la presencia imperialista en los paises de la periferia.

En el anélisis, produccién y reproduccién de la cultura material, el campo
de la antropologia visual fue construyendo su status en lucha por el
reconocimiento académico en reflexiones individuales defensoras de la
aplicacion de la tecnologia (M.Mead, op.cit.) antropologia compartida
(J.Rouch, op.cit) observacional (T.Asch'®y D.Mc.Dougall, op.cit),

reflexiva (J.Ruby, op.cit. y K. Kuenhast'®®)

Un lugar menor han tenido ciertas teorias criticas como en el caso de
Rollwagen (op.cit) reclamando el tratamiento teérico y critico , 6 Martinez
(op.cit.) reconociendo el rol de agente del antropdlogo y la funcién de la
ideologia en la construccién de significados, y también de P.Biella'® en

su busqueda de teorias y estilos de filmacion criticos.

Para analizar las propiedades de los sistemas visuales, determinar sus

propiedades y las condiciones de su interpretacion, es necesario

192 Asch, T. y Asch, P. 1974, “Film in ethnographic research”. Principles of visual anthropology,
Chicago, 1° ed.

19 Kuenhast, Kathleen. 1990. “Gender representation in visual ethnographies: an interpretativist
perspective”, CVA Review, Montréal

'% Biella, Peter. 1988. “Against reductionism and idealism autoreflexive: the Ilparakuyo Massai
projet” Temple University Press. '
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relacionar los sistemas particulares con las complejidades de los procesos
sociales y politicos de los cuales son parte. De ahi que la reflexividad se

convierte en un componente medular del método antropoldgico.

Problemas epistemolégicas

Desde el punto de vista epistemolégico, la tendencia presente en la
mayoria de los escritos sobre teoria de la produccién etnografica filmica y
fotografica proviene de Ila perspectiva filosofica identificada como
materialismo reductivo (reduccionismo). La mas extensa critica formulada

al reduccionismo esta basada en la autorreflexividad (idealismo).

Eﬁ el caso del materialismo reductivo, su limitacion se halla en la
imposibilidad de teorizar o explicar el cambio y la transformacién del
hombre de si mismo y del mundo. Para este materialismo, la ciencia
meramente refleja lo que es, ésta no puede crear algo nuevo. La teoria
reductiva teoriza inadecuadamente sobre cémo el cineasta etnografico

afecta y es afectado por el mundo en su practica de la ciencia.
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Heider'® plantea, en esta linea, una forma extrema de materialismo
reductivo, “fisicalismo”, en que se iguala verdad y conocimiento de
realidad solamente con la percepcién “natural” del hombre. Sugiere que el
cineasta maximice los “atributos de etnograficidad” como técnicas de
registro de la “verdad” etnografica en vﬁlm. Estos atributos, permitirian al
film reproducir la percepcién humana con pequeiias “distorsiones” a fin de
‘reproducir la verdad. En esta propuesta, el estilo filmico maximiza las
continuidades espacio-temporales originales de la situacién etnografica
filmada, y esos planos-secuencias, largas tomas, sonido sincrénico y

cuerpos y actos enteros filmados son la “verdad etnografica”.

La metéafora éstih’stica del film observacional es expresada también en el
empleo de imagenes panoramicas, a fin de mostr_ar mas “realidad” u
holismo que cualquier otro tipo de visién. La teoria, entonces, se limitaria
a seleccionar cuales de estas “verdades”vﬁlmar, formulando ‘asi una
epistemologia hostil a cualquier teoria. Sabemos que todos los formatos,
independientemente de su amplitud, limitan la vision, por ello no es
posible juzgar una produccién filmica a través de la amplitud angular de

los lentes utilizados.

' Heider, Karl G. 1976. “Toward a definition: the nature of the category ethnographic film”,
Truth and  etnographic film. University of Texas Press.
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En Sorenson'®, el material etnografico filmado también reproduce la
percepcion, pero como el film es “percepcion natural’, esta vision cabtica
no tiene sentido sin andlisis cientifico subsecuente. Por eso recomienda
que los investigadores realicen muestras programadas en las cuales el
topico de interés etnografico se filma en el mismo estilo de Heider,

maximizando los atributos de “etnograficidad”.

De ese modo, en Sorenson, como en Heider, la infinidad de todos los
datos posibles es reducida a una pequefia colecciéon de percepciones
espacio-temporales continuas emitidas desde la pantalla del cine, a las

que el autor denomina “muestras culturales”.

La tendencia identificada como autorreflexividad surge como critica al
materialismo reductivista en teoria del film etnografico. Su principal

tedrico, Ruby'"”

rechaza la posicién positivista de que el significado reside
en el mundo, formulando que el significado es una produccién de la

conciencia humana en relacién al mundo.

1% Sorenson, E.1967. “A research film program in the study of changing Man”. Current
Anthropology, N°8

"7 Ruby, Jay. 1980. “Exposing yourself: reflexivity, anthropology and film”. Rev.Semiética, n°
30.
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Rechazando el positivismo, Ruby'®

rechaza la idea de que el ser humano
deberia hacer un gran esfuerzo para descubrir la realidad objetiva,
“...estamos comenzando a asumir que los seres hum‘anos construyen e
imponen el significado en el mundo. Creamos orden. No lo descubrimos”.
Desde una teoria de la praxis, Biella (op.cit.) contradice este argumento
idealista basado en la unificacion epistemélégica de “significado” vy

‘orden”, ya que “significado” podria no existir independientemente del

hombre, sin embargo “orden” si.

Ruby sostiene que el significado es producido por la aplicacién activa de
una “estrategia interpretativa” que permite al espectador inferir lo que el
cineasta ha implicado. “Ser reflexivo es virtuaimente sinénimo de ser
- cientifico” (1980, op.cit). El uso de una serie de técnicas de filmacién que
~ denomina “reflexivas” otorgarian conocimiento sobre Ia metodolog_ia y
produccion de un film y asi estimular inferencias cientificas por parte de la

audiencia, .. “un trabajo sobre etnografia filmica debe incluir una

justificacién cientifica para la multitud de decisiones que uno hace en el
proceso de producir un film. El encuadre y la longitud de cada toma, la

seleccidn del tema en cuestion, las decisiones tecnolégicas (stock de

1% Ruby, Jay. 1977. “The image mirrored: reflexivity and the documentary film”, Journal of
Univ.Film Assoc
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peliculas, lentes, etc), tipo de registro de sonido en campo, uso de sonido

en estudio, decisiones de edicion, etc...” (1977, op.cit)

Al argumentar que un film reflexivo es virtualmente sinénimo de cientifico,
Ruby confunde dos préacticas cientificas distintas, por un lado el proceso
histdrico que una comunidad de cientificos refleja en un trabajo, probando
suposiciones, conclusiones y juicios, y por otro, la actuacién de un
antropdlogo en la produccion de comentarios cientificos sobre su

etnografia 6 film.

Asi, las ideologias del idealismo ignoran el desarrollo histérico de la
ciencia, otorgando credibilidad de la practica cientifica colectiva a un

individuo en particular.

Los argumentos del materialismo reductivista y del idealismo, favoritos del .
poder durante dos siglos, re-emergen en adaptacién a los Ultimos medios
tecnolégicos para el descubrimiento y difusién de ideas cientifico-sociales,

que son comunicadas a través de los medios audiovisuales.

Para Sol Worth (op.cit), no es suficiente asociar las metas entre la

disciplina antropoldgica y el film etnogréfico sin considerar el contexto y la
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forma en que los mismos se utilizan. Al analizar el film 6 su cédigo es
preciso contextualizar la propia investigacion etnografica, y

fundamentalmente en el sistema 6 subsistema que lo produce vy utiliza.

Teoria critica.

La realizacion de films con énfasis sélo en aspectos técnicos y artisticos
no es relevante para la antropologia. Es pertinente analizar un film en

relacién a un pfoblema antropoldgico especifico.

El trabajo antropolégico implica una ruptura con las definiciones de los
fendmenos socialmente admitidas. Comprender la forma cémo un
problema social es constituido y el conjunto de las representaciones
dominantes en la organizacion de las practicas legitimas asociadaé a las
definiciones permite determinar como se definen comportamientos en
términos de normativas y los recortes producidos en la sociedad a partir

de ellos 1%°,

1% Sel, Susana. 2001. “Teoria critica en antorpologia visual”. Revista Chilena de Antropologia visual.
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De ahi que el “etnocine” para fines analiticos no resulta suficiente si no se
incorpora el analisis de las formas de manipulacion del film en formas
alternativas de analisis desarrollando un cuerpo tedrico sobre la teoria

existente.

Desde este enfoque, el alcance del cine se vincula con cuestiones de
interés mas amplio, surgido de la convergencia entre el andlisis del film y
su difusion. En los procesos comunicativos, interviene decisivamente,
ademas del andlisis de la produccién y del producto mismo, el proceso de
decodificacion o interpretacion de los signos, en el que la audiencia esta

activamente comprometida.

En. este sentido se inscriben los anélisis de recepcion, en tanto
decodificaciéon de mensajes, los que seran leidos asimismo en funcién de
estructuras sociales''® Los mensajeé recibidos contienen més de una
lectura y comprenderlos es parte de una practica reflexiva compleja, que

incluye no s6lo una “inscripcién” de lectura preferencial sino también la

"1° Para Hall , el proceso de intermediacion de significados culmina con el espectador, quien
decodificara segiin condiciones sociohistoricas determinadas, generando una identificacion que ira
desde posiciones decodificadoras hipotéticas o lecturas “preferentes” hegemonica, negociada &
oposicional. Hall Stuart, 1997. “Representation. Cultural Representations and Signifying
Practices”. Sage Pub. London )
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capacidad potencial de comunicar un sentido diferente, lo que convierte al

mensaje en una “polisemia estructurada” en términos de Voloshinov'!! .

Del mismo modo en que los films se definen en relacidn al contexto, las
formas utilizadas y la interaccién con sus receptores, en la decodificaciéon
intervienen codigos externos al mensaje que varian segtin los contextos

histérico-sociales.

Las estrategias reflexivas eliminan las incrustaciones de la costumbre. La
reflexividad politica (Nichols, op.cit) elimina las concepciones ideolégicas
alojadas que apoyan un orden social deteminado, en particular aquellas
practicas éxperimentadas en la vida cotidiana que giran en torno a la

significacion y lo discursivo.

Si la credulidad y el escepticismo marcan la oscilacidn habitual del
espectador en relacion con las afirmaciones de un texto, ya sea de ficcién

o documental, la forma equivalente de compromiso critico requiere recelo

'y revelacion, atencion al funcionamiento de la ideologia, sea cual fuese la

modalidad de representacién utilizada y atencién a la dimensién utépica

que significa lo que podria o deberia ser (Jameson)'2

! Voloshinov, V. 1973. “Marxism and the philosophy of language”. Nueva York Academic Press
"2 Jameson, Fredric. 1989. “Documentos de cultura, documentos de barbarie”. Madrid, Visor.
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Refiexividad y concientizacién coinciden porque a través de la conciencia
de la forma y la estructura y de sus efectos determinantes se pueden
crear nuevas formas y estructuras, no sélo én teoria 6 estéticamente, sino
en la préactica, socialmente. Como concepto politico, la reflexividad se
basa en la materialidad de la representacién que dirige, 6 devuelve, al

espectador mas alla del texto, hacia las practicas materiales de poder.

Practicas materiales que expresan en la actualidad una "privatizacién * del
poder, mas alla del estado (en términos de Glendhill, 1999), estimulando
la violencia politica, como consecuencia directa del paso a una economia
de mercado neoliberal y de la reduccion de la capacidad del estado para

proporcionar servicios publicos. Wolf, 1999 (p.175)

Practicas expresadas como determinaciones y elecciones, que se
recupera en el texto de Nader'®, describiendo el impacto que tuvo Ia

“Guerra Fria” sobre la antropologia americana.

No sélo los relatos de las audiencias de la Camara sobre Actividades

Antiestadounidenses, el juramento de lealtad de la Universidad de

'3 Nader, Laura. 1997. The Cold War and the University. The New Press, N.York
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California, los HRAF (Archivos del Area de Relaciones Humanas), la OSS

(Oficina de Servicios Estratégicos) que se convirtiera luego en la CIA.

También da cuenta dé la autocensura y el miedo en las universidades, la
resistencia a la guei'ra de Vietnam, la contrainsurgencia y el Proyecto
Camelot, mas los antropdlogos y a quienes ellos estudian, desde los
aborigenes estadounidenses, guatemaltecos, esquimales, habitantes de

las Islas del Pacifico y la tribu yanomani de Venezuela.

Traducido como eliminacion de temas de investigacién, cursos de area
gue no se cubrieron, especialistas de area que no se contrataron, una red
de relaciones institucionales relativamente invisible para los excluidos y la
expansion numérica de los antropblogos. Se proscribié el discurso critico
‘de izquierda”, inventando un discurso engariioso, la valoracién del orden,

la amenaza de la democracia en accion.

Pero asi como los momentos politicos influyen decisivamente en
tematicas espaciales y temporales, la revolucién rusa y el movimiento
socialista de la europa entre-guerras, prefiguraron también ciertas

tendencias en la disciplina.
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En este marco, interesa recuperar el polémico movimiento de los "Mass
Observation”, en un proyecto que incluyé antropologia y documental,
contando con el asesoramiento de Bronislaw Malinowsky, y que sera

desarrollado en el Capitulo VI.

La produccion mediatica indigena presenta un caso mas complejo, ésta
es percibida por los antropblogos desde dos marcos de referencia
diferentes: primero, como una forma cultural que evoluciona como
muchas otras (p. €j. la pintura acrilica de los aborigenes australianos)''* y
segundo, pero mas importante, como una expresién autoconsciente de
identidad cultural y politica, dirigida en parte a confrontar las

representaciones de los otros.

Para los pueblos indigenas, los medios visuales pueden servir como un
instrumento de accion politica (como entre los Kayapo)''®, reintegracion y
reestructuracion cultural (como entre los Inuit), © como una correccion a la
estereotipacion, mala representacién y denigracién (como entre muchos

grupos nativos norteamericanos). Para Mattelart, (1988)''® "Toda pelicula

14 Mc Dougall, David. Op.cit

5 Tumer, T: Representando, resistiendo, repensando. Transformaciones historicas de la cultura
kayapo y conciencia antropologica, Colonial Situations. History of Anthropology vol.7.1991
16 Mattelart, Armand y Michele. Pensar sobre los medios. Ed. DEIL Costa Rica, 1988
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funciona como archivo potencial, y, desde una perspectiva de lucha,
podemos apoderarnos de esta idea, pasar a una fase mas avanzada,
cuando la gente organiza su pelicula como el cuerpo del delito y cuando

el pueblo pide constituir sus porpios archivos".

El modelo de antropologia visual al que la produccién indigena se opone
implicitamente es el film entografico canénico, enmarcado por términos
interculturales- un filme realizado desde un grupo cultural, (generaimente
Euro-Americano) intentando describir a otro (generaimente "Tercer o

Cuarto Mundo").

Esta definicion se aplica crecientemente a filmes etnograficos realizados
dentro de sociedades occidentales, generalmente a una clase o

subcuitura diferente a la de los realizadores.

Sin embargo Ginsburg''’ argumenté que mucha de la produccién
mediatica indigena tiene un amplio propédsito educativo, tanto dentro como
fuera de su comunidad. Como un resultado de esto hay. un intercambio de
lazos culturales entre los protagonistas y los potenciales espectadores,

como también un proyecto de mediar en "las rupturas del tiempo y de la

"7 Guinsburg, Faye. 1991. Indigenous Media: Faustian Contract or Global Village?, in Cultural
Anthropology, University of New York
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historia" en la comunidades mismas Esto provee de ciertas bases

comunes entre la produccion mediatica indigena y el filme etnogréafico.

Por lo tanto las producciones mediticas indigenas estan ingresando en
los medios masivos de comunicacién vy viceversa. Esta expansion tiene
implicaciones tanto para lo representado como en su modo de afectar Ia
representacion. Efecto paradéjico que al desplazar el punto de vista

tradicional del filme etnografico, logra finalmente reforzario .

Para Mc. Dougall (1997)'"® si los antropélogos descubren un nuevo
sujeto - tanto en las formas establecidas de la cultura visual, como en las
formas cambiantes de los usos de los medios visuales- se podria redefinir

el terreno de la antropologia.

Si los grupos indigenas cobran un mayor control sobre los medios
visuales, probablemente modifiquen las representaciones antropolégicas
tradicionales sobre ellos mismos. Pero en ninguno de estos casos aporta
la antropologia visual un cambio epistemoldgico fundamental a lo que se

ha llamado "el proyecto antropoldgico”.

"' Mc Dougall, David. The Visual in Anthropology. En Rethinking Visual Anthropology, Banks y
Morphy, Yale University Press, London, 1997.
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Simplemente vuelven a la antropologia mas sensible a las politicas y
responsabilidades de la representacién visual. El cambio mas sustantivo
al pensamiento antropolégico no proviene simplemente de ampliar su
esfera de accién sino de entrar en sistemas de comunicacion diferentes

de la "antropologia de las palabras". '1°

Las formas de comunicar de la antropologia visual se han limitado a
usos ilustrativos del film o la fotografia, o aplicacion de modelos de
periodismo televisivo a temas antropolégicos. Es necesario redefinir:

nuevas modos de comunicacion.

Aqui revive la histérica versién acerca de qué hacer con lo visual. Los
pocos pasos que se han dado en esta direccién tienen una fuerte
tendencia al aislamiento y al ideologismo, como suele ser el caso en una

disciplina que se esta desarrollando.

Como sefiala Stoller (1992)'®, "Jean Rouch es conocido por sus

innovaciones técnicas en los filmes, pero no por las contribuciones que
sus filmes han hecho a las teorias de la representacién etnografica”. Para

otros los filmes de Rouch son aceptables solamente porque su contenido

1% Mc. Dougall, David. Op.cit.
' Stolter, Paul. The Cinematic Griot. University of Chicago Press, Chicago. 1992.
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etnogréfico existe mas alld del diferente tipo de comprension

antropolégica cinematografica que hace posible.
Perspectivas

Para la antropologia académica, lo visual aparece frecuentemente no
comunicativo y aun de cierta forma insaciable. Nunca dice nada, pero
siempre hay algo mas que pueda decirse acerca de -él. Aln asi, las
actividades en antropologia visual se estan incrementando nuevamente,
eétudiando, por un lado, las formas culturales visibles, y por el otro

usando medios visuales para describir y analizar la cultura.

En palabras de Sol Worth (1981)'?' esta es la diferencia entre usar un
medio y estudiar como se usa ese medio. Ambas se superpondran por
momentos: el estudio de los sistemas visibles demanda comunicacién
visual, pero fa primer forma es esencialmente una extensiéon de las
incumbencias de la antropologia tradicional en nuevas éareas de interés.
La segunda propone un corte mucho més radical con los modos de

discurso antropoldgico.

2! Worth, Sol. Studying Visual Communication, Philadelphia, University of Pennsylvania Press.
1981
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Como una antropologia de las conformaciones culturales. visibles, la

antropologia visual esta ampliando su campo de accién por dos vias.

Se expande para incorporar la produccién mediatica indigena (indigenous
media production) como una via paralela de produccion cultural; y entre
los antropdlogos académicos se comienza a prestar atencion a un
espectro de manifestaciones culturales que solo habian recibido una
atencion retaceada, abreviando cualquiera de los sistemas humanos de
expresion de la sociedad humana que comuniquen significados

parcialmente o primordialmente por medios visuales.

Recientes desarrollos en la especialidad, en particular Faye Guinsburg
desde la Universidad de Nueva York, incorporan el anélisis de los medios
de comunicacién, dado el caracter predominante que los mismos tienen
en nuestra sociedad, creando un area de Antropologia y Medios. En esta

linea se inscribe también este proyecto.
Otro de los aportes proviene de la escuela inglesa de los Estudios

Culturales, con desarrolios, desde la década del '50, de una vision critica

de los medios en la sociedad. Stuart Hall y Raymond Williams, entre
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otros, han aportado desde el marxismo una visién dialéctica de los

procesos sociales.

Ciertos desarrollos incorporan también andlisis etnograficos, en particular
sobre estudios de audiencias televisivas, como en Morley'?. También en
esta escuela se han expresado tendencias dominantes en el pensamiento
posmoderno aun “de izquierda®, acentuando el anélisié de aquellas
identidades “particulares” a costa del casi total abandono de la categoria
“lucha de clases” en el proceso histérico y sociocultural. Dicha eliminacién

constituye, para Gruner'?®

un empobrecimiento y una simplificacién y no,
como se pretende, un enriquecimientd y una complgjizacion- del
pensamiento tedrico-critico
i

Parece claro que la antropologia visual necesita reestablecerse dentro de
un marco _teérico que reafirme objetivos antropolégicos. Un uso mas
completo de las propiedades de los medios visuales ocasionara
significativas ampliaciones de lo que los antropdlogos definen como sus

modos de conocer, que como decir que las categorias del conocimiento

antropolégico deben ser seriamente repensadas, tanto en relacién con la

12 Morley, David. Television, audiencias y estudios culturales, Catedra, Barcelona, 1996.
' Gruner, Eduardo. Prélogo, en Griiner (comp). Estudios Culturales. Reflexiones sobre el
Multiculturalismo, Paidds, 1998
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ciencia como con los sistemas representacionales del filme, del video y de

la fotografia.

Esto sin embargo es muy probable que introduzca cambios en lo que ha
sido considerado antropolégico al igual que en como se utiliza el filme (o

la fotografia, o el video).

Pero antes que rechazar completamente las formas documentales y
ficcionales existentes, la antropologia visual esta méas cerca de adaptarlos

o de utilizarlos en nuevas combinaciones.

Las formas existentes proveen de una base comun de experiencia cultural
y puntos de referencié entre realizador y expectador, de la misma manera
gue la antropologia escrita depende de las convenciones de la escritura
para discursos y cientifica, que se desarrollaron durante varios siglos

-antes de que la antropologia apareciera como una disciplina.
Aqui es necesario insistir en que la antropologia visual no trata de lo

visual per se, sino acerca de un rango de relaciones culturalmente

entrelazadas enredadas y codificadas con lo visual.
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De la misma manera que la antropologia puede leer parte de esto en lo
visual, asi también puede usar lo visual para construir trabajos que den un
sentido mas amplio sobre como la cultura permea y modela la experiencia

social.

Estos trabajos pueden poner en juego maneras familiares de involucrarse
con los medios visuales, tales como estrategias realistas de identificacion
y descripcién narrativas, o menos familiares como la yuxtaposicién y el

montaje que apelan al espectador en varios niveles.

Esto puede generar mayores demandas en procesos hermenéuticos que
”

los que las audiencias antropolégicas estdn acostumbradas a ejercitar, y

maneras de realizar representaciones culturales que ya no sean

simplemente declarativas.

Si por un momento consideramos solamente el mundo de los simbolos
visuales, se pueden intentar construir conjuntos de relaciones desde el
momento que estos complejos culturales deben ser comprendidos como

totalidades antes que como conjuntos de piezas.
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Si consideramos a lo visual como ofreciendo.caminos a los otros sentidos
y mas en general a la experiencia social, entonces lo que se requerira del
espectador frecuentemente combinard respuestas psicoldgicas o
kinestésicas con otras interpretativas. Por ejemplo, un trabajo que nos
invita a entrar en una narracién visual como un participante, también nos
exige ubicar esa experiencia dentro del contexto de cémo fue creada para
nosotros, y qué indiéios hay del compromiso del propio antropélogo visual
con la situacion en ese momento. El antropélogo tal vez nunca esté en

condiciones de expresar esto claramente fuera de la matriz del trabajo.

Para el antrop6logo que conoce el contexto cultural, la imagen visual

expresa volimenes pero ese poder también era fuente de peligro. Una
fotografia sin epigrafe estaba repleta de un potencial sin direccion. A
diferencia de las descripciones escritas, que siempre proveian algtn tipo
de contexto, una fotografia podia ser provista de cualquier tipo de
signiﬁcadd por el observador —desde discursos cientificos rivales hasta
discursos populares no muy bienvenidos como el racismo. Todo ello
escépaba muy facilmente al control profesional. Temores similares
pueden oirse hoy en dia de antropdlogos que consideran ciertos filmes
como peligrosos para el publico o los protagonistas por lo gue omiten

mostrarlos 0 comentarlos.
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La misma amenaza de interpretacion indisciplinada puede haber sido
responsable para los filmes etnograficos de la misma época
desarroliandose primariamente como lecturas ilustradas, en las que un
texto proveia un marco teérico para las imagenes. Si los antropdlogos se
sentian suficientemente seguros para contextualizar el contenido de sus
peliculas de alguna otra manera, podrian haberio hecho asi, pero esto era

muchas veces considerado sospechosamente como “arte”.

Muchos antropélogos alin se sienten atrapados entre la posibilidad de
avances conceptuales de la antropologia visual y los paradigmas maés

conservadores de la tradicién cientifica positivista.

Existe un interés continuo en estudiar recursos de archivo practicamente
intactos como el corpus Bateson-Mead y en utilizar medios visuales para
educacién. Ambos objetivos son reforzados por la interconeccion mundial
y por las posibilidades de la multimedia. Lo que queda sin resolver es
coémo lo visual puede lograr un rol mas activo en antropologia como un

medio de indagacién y discurso.
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Las implicaciones antropolégicas y epistemolégicas de una modificacién
como esa, son sustanciales. A cambio la antropologia visual ofrece la
posibilidad de nuevos caminos hacia el conocimiento antropoldgico como
en entender la transmisién de cultura y en las récientemente identificadas
areas de construccion cultural. La antropologia visual no puede ser ni
una copia de la antropologia escrita ni un substituto para ella. Por esta
misma razén, debe desarrollar objetivos y metodologias alternativas que

beneficiaran a la antropologia como un todo.

Los antropblogos visuales mismos han sido notoriamente renuentes a
explicar el valor antropolégico de sus trabajos, en parte por que no
sienten la necesidad de explicarlos pero 'también porque resultan muy
dificiles de justificar en los términos antropolégicos usuales. Los filmes de
Rouch fallaban como demostraciones del método cientifico, y si
teorizaban acerca de sus sujetos, estas teorias no pueden reducirse a un

resumen verbal.

Por otro lado, algunos antropélogos conciben la antropologia visual en
términos tan altamente ideales y prescriptivos como para considerario
fuera de la realidad. El trabajo existente, o es colocado en la caja de los

‘cachivaches de la ciencia naive” (archivos sin teorizar) segun

128



Susana Sel

Mc.Dougall (op.cit) o en el de los aficionados naive (impresiones sin
teorizar). Otros trabajos visuales que pueden ser considerados como

antropologia , son considerados como sélo parecidos
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Capitulo IV

Ferrocarriles y cine en el proyecto nacional. Masificacion v nacionalidad

Desde sus primeras imagenes el cine remite al ferrocarril. Asi la “Liegada
del tren a la Ciotat” de los hermanos Lumiére, 1895, resumen esta doble

concrecion de la modernidad, que va a constituir el cine y el ferrocarril.

El primer ferrocarril argentino nace en 1854, como Ferrocarril del Oeste,
producto de una concesién otorgada por el gobierno de la Provincia de
Buenos Aires a un grupo de comerciantes portefios para construir una
linea que uniera la ciudad de Buenos Aires con la zona oeste de la

provincia, la cual se inaugura en 1857, con 10 Km. de extension (Ortiz) '

Desde entonces, hasta 1948, en que el gobierno de Perén (1945-1955)
los nacionaliza, se suceden una serie de politicas, en las cuales el Estado
favorece a través de enormés beneficios y garantias la formacion de
empresas privadas, y, principaimente Ié radicacion del capital extran jero

(inglés), para invertir en la construccion del ferrocarril.

124 Scalabrini Ortiz, Raul. 1983. Historia de los ferrocarriles argentinos. Ed Plus Ultra. Bs.As.
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Relevar la importancia del cine y del documental en la etapa pépulista ,
entre los '40 y los '50, resulta determinante, ya que sostenemos que el
cine plasma en iméagenes no sélo un modelo de relato sino también una
idea de sujeto'®. Cine que durante el periodo analizado en el caso, se

conforma como un gran aparato hegemonico controlado por el Estado.

El proceso de constitucion de la “nacionalidad” en el pais no fue uniforme
en las décadas del 30 al 50, pero contd con un elemento estructurante en
los medios de comunicacién, en particular el cineque, segiin Morin'® fue

hasta 1950 el medio que vertebra la cultura de masas.

El cine en algunos paises y la radic en casi todos proporcionaron a
pobladorés de diferentes regiones y provincias una primera vivencia
cotidiana de la Nacién. La radio permitié vivenciar una unidad nacional
invisible, una identidad «cultural» compartida simultaneamente por todos
(Barbero)'#. Otra dimension clave de la masificacién en la primera etapa
fue entonces la de transmutar la idea politica de nacién en vivencia,en

sentimiento y cotidianeidad.

12 Burch, Noel. Op.cit.
12 Morin, Edgar. 1972. El cine o el hombre imaginario. Seix Barral, Barcelona.
12" Barbero, Jesis M. 1993. De los medios a las mediaciones. Gilli, México.
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La eficacia de las politicas estatales en el pais durante este proceso se
debi6 a la resignificacion de las demandas basicas y modos de expresion
de las masas, que se vieron reconocidas en ellas. En esta nueva cultura |
de masas, béasicamente urbana, se combinaba lo econdémico y el

ascenso social con el sentimiento y la pasion.

La interpelacion a «lo popular» contuvo en el populismo reivindicaciones
salariales y derechos de organizacién, que, proyectados, fundaron el
discurso sobre la constitucién del trabajador en ciudadano de una

sociedad nacional.

De ahi, a pesar de su ambigiiedad, la eficacia de la apelacién a las
tradiciones populares y a la ‘construccién de una cultura nacional, y
también el rol peculiar de los medios masivos qgue, como el cine,
construyen su discurso en base a la continuidad del imaginario de masa
con la memoria narrativa, escénica e iconografica popular en la propuesta

de una imagineria y una sensibilidad nacional'%®,

En el periodo 1940/50, el cine, en particular a través de los films

documentales y noticieros filmicos, juega un papel decisivo en el proceso

128 Barbero, op.cit.
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de masificacion, entendido como la transformacién populista de las

masas en pueblo y el pueblo en Nacién.

Para Hobswaum'®

(1992), esa identificacién nacional adquirié nuevas
formas de expresarse en las sociedades modernas también a través de la
tecnologia, fundamentalmente a través del auge de los modernos medios
de comunicacién de masas: prensa, cine y radio, que permitieron
estandarizar, homogeneizar y transformar las ideplog:’as populares, que

intereses privados y estados las explotaran para hacer propaganda

deliberada.

El primer ministerio calificado de propaganda e ilustracién publica fue
irripuesto por Hitler en 1933, considerando la capacidad que tiene los
medios masivos de hacer de los simbolos nacionales pasen a formar
parte la vida de todos los individuos, rompiendo asi las divisiones entre
las esferas privada y local, en las cuales vivia la mayoria de los

ciudadanos y la esfera piblica y nacional.

129 Hobswaum, Eric. 1992. Naciones y nacionalismo desde 1780. Critica, Barcelona,
2° ed.
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El deporte también tendié un puente sobre el abismo que separaba el
mundo privado del publico, transformando el deporte internacional en una

expresion de lucha nacional. (Hobswaum, op.cit)

En Argentina, durante el peronismo, la Subsecretaria de Informaciones y
Prensa, era quien tenia a cargo, entre otros, el control de los contenidos

cinematograficos .

Si bien el cine en Argentina tuvo un temprano inicic con los documentales
y noticieros que, bajo la iniciativa privada, importando equipos Gaumont, |
se filmaron a partir de 1897, el andlisis serd efectuado sobre los
contenidos y formatos de aquellos realizados en 1 948, con motivo de la

nacionalizacion de los ferrocarriles efectuada por el gobierno de J.Perén.

Este proceso, producto asimismo de las luchas sociales, en las que se
destacaron los gremios Union Ferroviaria y La Fraternidad, implicé crear
bases materiales para la legitimacién de la intervencion estatal y de la
propiedad publica de empresas cuyo destino se ligé a la afirmacion de

una "soberania nacional".
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La nacionalizacién de los ferrocarriles en 1948 cobré significado en el
desarrollo de un modelo geopolitico y geoeconémico generador de un
proyecto nacional (esto en razén de que la gran parte de la vida nacional
- del interior dependia de ellos, segun los manuales escolares de la época,

se componia asi, "un pais comunicado")

El populismo, a partir de 1945, con el movimiento liderado por el
Gral.Perdn, proponia la nueva alianza de clases entre la clase obrera y
los pequefios y medianos industriales, apoyados por una linea
nacionalista de las fuerzas armadas (S.Torrado, 1992)'* con una
interpelacion de clase que sélo era percibida por una minoria y una

interpelacién popular-nacional que alcanzaba a las mayorias. ™'

Si bien en esta etapa, el Estado garantizaba la insercién dependiente en
la economia mundial, internamente tomaba a su cargo parte de la
reproduccién de la fuerza de trabajo, lo cual legitimaba su rol empresarial

y como proveedor de servicios de educacion, salud, vivienda, seguridad

130 Torrado, Susana. 1992. Estructura social de la Argentina (1945-1983), Ed de 1a Flor, Bs.As.
B! Gledhill, John. 2000. EI poder y sus disfraces.Bellaterra, Barcelona. En este texto, Gledhill

" plantea que el concepto de populismo es importante en el analisis de la politica de América Latina,
asi como de muchas otras areas del mundo. Este marca la diferencia entre el tipo de representacion
politica de la “clase trabajadora” ejemplificado por el PTB en Brasil, el peronismo en Argentina 6
el APRA en Peri, con una forma de representacion politica supuestamente mas “auténtica”, que
surge “desde abajo”. El populismo se basa en un liderazgo de la clase media que obtiene el apoyo
de las masas prometiendo trabajo y programas sociales a las clases trabajadoras, y utilizando un
discurso que tiende a ser patridtico y antiimperialista.
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social. De este modo lograba el consenso para imponer un orden
normativo social, en torno a las ideas de “justicia social" y "soberania"

garantizadas por él mismo

Representacion y control

El cine es determinante a este respecto, ya que al hacer uso de los
principios de implicacion, resonancia visual, identificacién y perspectiva
cambiante, involucra al espectador en procesos heuristicos y creadores
de opinion muy diferentes del estatuto verbal. Esa identificacion se refiere
tanto a la "produccién" en el nivel del emisor, como el "efecto” a nivel del

receptor y el "proceso” que engloba a ambos'*,

Consideraré la representacion social como “preparacion para la accion”,
en términos de Moscovici'®?, da sentido al comportamiento, y lo integra
en una red de relaciones donde esté ligado a su objeto. Al mismo tiempo
proporciona las nociones, las teorias y observaciones que hacen eficaces

estas relaciones.

132 Sorlin, Pierre, op.cit.
13 Moscovici, P. Psicoanalisis e Imagen, mimeo.

136



Susana Sel

Representacién como corte realizado previamente en la sustancia

simbdlica, elaborado por individuos o colectividades que, tienden

a

influirse reciprocamente, sobre un fondo de sistemas, de razonamiento de

lenguajes, que corresponde a la naturaleza bioldgica y social del hombre,

a sus relaciones con el mundo.

Si bien el concepto de imagen desde la psicologia remite é una
especie de “sensaciones mentales”, impresiones que los objetos y las
personas dejan en nuestro cerebro, al mismo tiempo, mantvienen vivas
las huellas del pasado, ocupan espacios de nuestra memoria para
protegerios del cambio y refuerzan el sentimiento de continuidad del
entorno y de las experiencias individuales y colectivas

3% como "lo

La memoria colectiva, en términos de Pierre Nora (1978)
que queda del pasado en lo vivido por los grupos, o bien o que estos
grupos hacen del pasado". Esta memoria colectiva para Le Goff'*,
apunta a salvar el pasado para servir al presente y al futuro. En el

control de esta memoria, actian activamente los medios de

comunicacion, en particular el cine, la radio y la televisién

13 Nora, Pierre. Memoire collective, en J.Le Goff, R.Chartier y J. Revel (comps.) Paris, Retz,
1978. :
133 Le Goff, Jacques. El orden de la memoria. Paidés, Barcelona, 1991.
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El proceso de legitimacion implica estrategias diferentes en las que un
poder dominante se puede legitimar por si mismo. Al ocultar la reali‘dad
social de modo conveniente a si misma, esa “mistificacién” adquiere la
forma de enmascarar o suprimir los conﬂictos. sociales, de los que se
desprende el concepto de ideologia como una resolucion imaginaria de

contradicciones reales (Eagleton)'®.

En el caso analizado, y ante la gran difusién por la nacionalizacién
ferroviaria, se ocultaba la creacion de Vialidad Nacional que tenia como
proyecto la construccién de rutas paralelas al ferrocarril, a fin de asegurar

la competencia de la industria automotriz originada en Estados Unidos.'’

En sentido muy general, podriamos definir pues la hegemonia como la
variedad de estrategias politicas por medio de las cuales el poder
dominante obtiene el consentimiento a su dominio de aquellos a los que

domina.

I;i Eagleton, Terry. 1997. Ideologia. Paidés, Barcelona.
1
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Segiin Gramsci'™®, ganar hegemonia significa establecer pautas morales,
sociales e intelectuales en la vida social para difundir su propia
“concepcion del mundo” en todo el entramado de la sociedad,
equiparando asi sus propios intereses con los de la sociedad en su

conjunto.

Esta norma consensual no es, por supuesto, caracteristica del
capitalismo; lo que mas, podriamos decir que cualquier forma de poder
politico, para ser sélida y duradera, debe tener un cierto grado de
consentimientov de sus subordinados. Pero hay buenas razones para creer
que en la sociedad capitalista en particular; la relaciébn entre
consentimiento y coaccion deriva decisivamente hacia la primera. En tales
condiciones, el poder del Estado para disciplinar y castigar (que Gramsci

llama “dominacién” (1975 ), permanece inamovible

E incluso en sociedades modemas se hace mayor a medida que
proliferan las distintas tecnologias de opresién. Pero las instituciones de la
“sociedad civil” (escuela, familia, iglesia, medios de comunicacién y otras)

desempeiian un papel méas importante en el proceso de control social.

18 Gramsci, Antonio. 1975, Cuadernos de la Carcel. Juan Pablos Ed., México
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El estado burqués recurrird a la violencia directa si se ve forzado a ello,
pero al hacerlo corre el riesgo de sufrif una pérdida drastica de
credibilidad ideolégica. Para el poder es mucho mejor, en general,
permanecer convenientemente invisible, diseminado por el entramado de
la vida social y, de este modo, “naturalizado” mho habito, costumbre 6
practica esponténéa. Una vez el poder se muestra como es, se puede

convertir en objeto de contestacion publica.

El cambio de coaccién a consentimiento estd implicito en las mismas
condiciones materiales de la clase media. Ya que esta sociedad se
compone de individuos “libres” y aparentemente autbnomos, cada uno de
los cuales se mueve por unos intereses propios, cualquier supervision
politica centralizada de estos objetos atomizados resulta especialmente

dificil de mantener. (Pavarini, op.cit)
Consecuentemente, cada uno debe constituir su propio autogobierno,
cada uno debe “interiorizar” el poder y hacerlo espontaneamente propio y

llevarlo consigo como un principio inseparable de su propia identidad.

Un orden social, escribe Gramsci, debe ser construido “de modo que el

individuo pueda gobernarse a si mismo sin que su autogobierno entre en
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conflicto con la sociedad politica, sino que mas bien sea ‘su contihuacién
normal, su complemento organico. (op.cit). “la vida del estado debe ser
‘espontanea’, de acuerdo con la libre identidad del sujeto individual y si
ésta es la dimension psicoldgica de hegemonia, es una dimensién con

una sélida base material en la vida de los sectores medios.

Es pertinente, por ello, la consideracién del film como herramienta politica,
dado que cualquieré sea la funcion, el caracter politico del film esta
siempre presente. La metafora militar del “arma politica” para el film esta
presente en el mismo vocabuiario que se emplea para caracterizar las
acciones relativas al quehacer fotografico o cinematografico. “Disparar” la
camara, “shot” una toma, etc. connotan la idea de estar empufiando un
arma. (Sontag, 1996)'* Si bien es un arma que no mata, lo cierto es que
nunca es neutral: asi sea para anestesiar conciencias, para despojar a los
individuos de su capacidad critica y de reflexion, como instrumento de
agitacion —segun los revolucionarios sovieticos- o para shockear y
despertar el espiritu contestatario. En diferentes contextos historico-
politicos, entonces, el film probo ser una importante arma para seducir
grupos e individuos. Su capacidad para vehiculizar un mensaje principal y

otros varios secundarios a la misma vez, su multidimensionalidad (dada

% Sontag, Susan. "Sobre la fotografia”, Edhasa, 4*.ed, Barcelona, 1981
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por la conjuncion de imagen, sonido, montaje, etc) hicieron que esta
expresion artistica represente una herramienta politica unica e

incomparable

La caracteristica del film es que sus apelaciones estan orientadas
directamente hacia una audiencia masiva reunida en el mismo momento y
en el mismo espacio. La interaccion del individuo con la masa que lo
rodea en el momento de la proyeccion del film, de la representacion
teatral o de la presentacion de un discurso es una peculiaridad reservada

3 estos medios.

Las emociones son compartidas en ese momento particular, como los
espectadores de un juego de futbol. Las emociones compartidas estan
condicionadas de alguna manera por Io que expresari, experimentan los
que rodean al individuo. Pero el film permanece tal y como fuera
realizado originalmente (salvo en los casos de censura). En ese sentido,
el cine era un medio mas confiable para la difusion de los proyectos y

mensajes politicos desde el centro a las regiones.

Un elemento fundamental a la hora de realizar este tipo de cine es Ia

emocion. Por medio del cine pueden transmitirse, a diferencia del

142



-

Susana Sel

lenguaje escrito, la textura y la sustancia de la vida cotidiana, con sus
tonos, sus “tempo”’, sus vistas. El lector no puede experimentar una

sensacion basada en la percepcion fisico-sensual de la realidad.

Cuando se realiza un film se intenta evocar el tono émocional de realidad
fimada en el espectador, apelando no solamente al aparato racional, sino
tambien a la estructura emocional del mismo. Es decir, movilizar el
aparato fisico-emocional en el espectador y asi producir una experiencia
de lo filmado en el publico, esto esta estrechamente ligado al fuerte

componente emocional constituyente del nacionalismo

Mas fuerte es el cine que la radio para plasmarAy catalizar el “sentimiento
de lo nacional”, por su multidimensionalidad en el plano descriptivo y
expresivo. En efecto, los contenidos idéologicos son vehiculizados por el
discurso hablado, pero tambien por discursos expresados en otro nivel: el

audiovisual.

Y es esta la peculiaridad del cine: gracias a su potencialidad de transmitir
distinta informacion simultaneamente por diferentes canales al mismo
tiempo maximiza las posibilidades de recepcion del mensaje (uno puede

ver la imagen y recibir el mensaje, aunque haya perdido el audio del
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mismo), al menos por uno de los canales. Cuanto mas poderoso si puede
confluir en el espectador la casi totalidad de la informacion transmitida

Asi, el cine es unico en este respecto.

Otra de las razones por las que el cine fue un medio extremadamente
poderoso en esos tiempos, considerado en terminos de las demandas
impuestas por esos regimenes, es porque el cine atrae a todos los grupos
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y clases sociales. Para Taylor'™" ofrece potencialmente la oportunidad de

aglutinar a la nacion en un proyecto unico.

En este periodo, se pueden sefialar tres generos cinematograficos
principales para la difusion politica de los proyectos de nacion
correspondientes: los newsreels (0 noticieros cinematograficos), los film

de ficcion y los documentaies.

Cada nacion elegia éu genero predilecto. Los noticierds cinematograficos,
mostrados conjuntamente con largos de ficcion o con documentales, eran
el anzuelo propagandistico de la Alemania nazi, del Imperio japones y del
Populismo latinoamericano. Por su parte, Hollywood aposto al film de

ficcion para ofrecer pinturas despreciables de los villanos alemanes o

" Taylor, Richard. Film and Propaganda. Soviet Russia and Nazi German. IB Tauris Publishers.
London. 1998

144



Susana Sel

japoneses, mientras que la Rusia Sovietica, despues de la invasion
alemana de 1941, rapidamente restringio su produccion de films de ficcion
para abocarse a los documentales, los cuales podian ser producidos mas
rapidamente y a menores costos.

Fueron los afios de guerra, segun Barnow'*!

, los que dieron lugar a las
grandes circulaciones de los autores de film documental. Los ejercitos, en
continuo movimiento, los llevaban a todas partes y esto tuvo efectos en la
modificacion del mapa filmico. En estos momentos es cuando el newsreel

(noticiero cinematografico) comienza a desplazar definitivamente al

formato documental en su popularidad.

" Una de las razones por las cuales estos regimenes ponian en primer
plano las bondades del film al servicio de! estado era que la pelicula podia
‘mostrar” objetivamente los aspectos relacionados con la necesidad de la

reproduccion del “deber ser”,

Esa discursividad del “deber ser” esta condicionada por las
normatividades que regulan toda sociedad, aunque muchas veces solo en

el plano discursivo o en el imaginario pero no en las practicas concretas

'*! Batknow, Eric. El Documental. Historia y Estilo. Gedisa. Barcelona. 1996
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de la gente. Y esto es especialmente desarrollado en regimenes

autoritarios.

Es tarea del investigador detectar estas expresiones “construidas sobre la
normatividad” y romper con la barrera del sentido comun para procesarlas
como “representaciones’ pero no relatos de experiencias o habitos. En
efecto, serian mas bieh expresiones del discurso hegemonico que se
intenta implantar en el seno de la sociedad. Estas manifestaciones
representadas por el cine se vuelven recursos importantes para legitimar

el orden y mostrarlo, justamente, “como deber ser”, “lo que corresponde”.

Las nociones de poder, coercion y legitimidad se imponen
necesariamente, en el curso de esta investigaciéon.  El poder politico es,

segin Balandier (1995)'%2

inherente a toda sociedad. El poder esta
siempre al servicio de una estructura social que no se puede mantener
por la sola intervencién de la costumbre o de la ley, por una suerte de
conformidad automética a las reglas. Provoca el respeto de las reglas
que la fundan; el la defiende contra sus propias imperfecciones; el limita,

en su seno, los efectos de la competicién entre los individuos y los

grupos. Estas son funciones conservadoras. El poder entonces, como

12 Balandier, George: Anthropologie Politique. Quadrige, Presses Universit.de France, 1995
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resultante de la necesidad de luchar contra la entropia que la amenace de

desorden'®,

Pero no se puede concluir que esta defensa no recurre méas que a un solo
medio -la coercién- y no puede estar asegurado méas que por un gobierno
bien diferenciado. Todos los mecanismos que contribuyen a mantener o a
recrear la cooperacion interna son también puestos en juego y a
considerar. Los rituales, las ceremonias o procedimientos que aseguran
una renovacién perioddica u ocasional de la sociedad, incluido el cine, son,
como los soberanos y su burocracia, los instrumentos de una accion

politica asi entendida.

Esa coercién se expresd respecto de la produccién filmica durante el
periodo analizado del gobierno de Perén. Se prohipfan o retenian para la
exhibicién cortos, se custodiaban los envios a festivales en el exterior de
aquellas producciones que mostraban rasgos de pobreza o de barrios
miserables, ya que se debfa cuidar la imagen del gobierno ("del pais”") en
el exterior. Hubo casos de films solicitados por festivales europeos, que
de aqui no se enviaban por su “imagen”, peliculas premiadas por su

realismo testimonial y critico.

13 Balandier, George: op.cit.
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El mecanismo empleado eran los “certificados de calificacion” sin los
cuales los films no podian ser exhibidos en el territorio del pais, sean
nacionales o extranjeros. En la practica permifia prohibiciones lisas y
llanas, a través de funcionarios calificadores. El cine "nacional" debia ser
cine de entretenimiento, bien hecho y que mostrara las bellezas de
nuéstro pais, evadiendo todo compromiso. E! -resto era un cine

“‘extranjerizante”.

El poder, necesario por las razones de orden interno consideradas, toma
forma y se refuerza bajo la presién de peligros exteriores - reales y/o
supuestos. El poder y los simbolos que le son atribuidos dan asi a la
sociedad los medios para afirmar su cohesion interna y expresar su
"personalidad”, los medios de situarse y protegerse frente al extranjero.
Sutton', en su estudio de las "representaciones politicas”, subraya la
importancia de los simbolos que aseguran la diferenciacion en relacién al

exterior, asi como a los grupos e individuos "representativos”

Son estas herramientas para lograr un orden social inclusivo de las

desigualdades sociales (creadas por el proceso histérico) que se

14 Sutton, F.X: Representation and Nature of Political Systems, in Comp.Stud, in Soc. and Hist.,
vol 11, 1959.
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naturalizan de diversas formas para ser aceptadas como desligadas de la
actividad politica humana. Siguiendo a Massimo Pavarini (1995)'*°, el
control social esta ligado al proceso histérico que fue conﬁgurando los
estados modernos, a una gestion del estado como ordenador de la vida
civil, por lo tanto a un Estado-control social mas represor, mas limitativo,
mas correctivo y disciplinador. Pero esa represion dialécticamente

constituia a otro, a una alteridad, a un contestatario.

La legitimidad del orden social permite, por momentos, atenuar los
controles institucionales y promover los autocontroles y la ampliaciéon de
las conductas rutinarias tendientes a regular por si mismas las formas
sociales de convivencia; de tal manera puede reducirse el control’
coercitivo mientras se mantiene, como amenaza, el monopolio del
ejercicio de la coaccién fisica legitima por parte del Estado; asi los
calculos de ventaja personal y temor al castigo son los Gnicos elementos
reguladores. ElI control social es por una parte el aparato coercitivo del

estado, un elemento oculto en toda politica social.

143 Pavarini, Massimo: Control Social en el Fin de Siglo. Economia politica y delite, En: Pegoraro,
J.: Control social en el fin de siglo; Facultad de Ciencias Sociales; UBA; 1995.
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En este sentido se inscribe la visién gramsciana de hegemonia, como
estructuras de dominacién que incluyen la visién del mundo, la practica

social y la experiencia subjetiva.

También la hegemonia como un sistema vivido de significados y valores,
un sentido de realidad para la gente en sociedad. En su sentido mas
profundo, como una "cultura". Una hegemonia vivida es siempre un
proceso histérico y sus estructuras internas altamente complejas y
contradictorias. Es relevante considerar, en este marco, a la hegemonia

como un proceso dialéctico.

La dialéctica de la hegemonia incluye practicas transformacionales por laé
que la elite dominante no tan sélo controla grupos e individuos, sino que
también los incorpora y asimila a su propio discurso. El proceso de
intermediacion de - significados culmina con el espectador, quien
decodificard segln condiciones socichistoricas determinadas. Para Hall
(op.cit)‘ la identificacion en ese proceso ira desde posiciones
decodificadoras hipétecas o lecturas "preferentes" (hegeménica,

negociada y oposicional)
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La ciudad de Junin, cabecera regional, situada a 253 km de la Capital,
tuvo un gran impulso a partir de 1885, con la llegada de las dos lineas del

ferrocarril: Pacifico o Buenos Aires al Pacifico y el Ferrocarril Central.

Un trazado que requirid previamente del exterminio de los mapuches
alojados muy proximos al Fuerte de la Federacion, hoy Junin. En el
cementerio local hay un monolito “La Picaza” que, segun los jubilados
ferroviarios, reconstruye y homenajea a los ingenieros ingleses que eran

atacados por quienes sentian peligrar sus tierras.

A partir de 1906, se modificé la estructura urbana de Junin, con la

construccién de barrios obreros, avenidas y subcentros institucionales',

Los Talleres del Ferrocarril Pacifico comenzaron a funcionar en 1886 y
generaron la gran demanda de mano de obra industrial. Cubrian la
formacion técnica del personal y extendieron la instruccién a las areas de

escolaridad (escuelas de capacitacién)'".

16 Tauber, Fernando. 1996. Junin municipalidad. Reflexiones para una estrategia de desarrollo.
Municipio de Junin, Bs.As.
147 Materiales entregados por la actual Cooperativa Talleres Junin. Mimeo.
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La crisis mundial de 1930 precipité en Argentina el agotamiento del
modelo de acumulacion basado en la exportacion primaria, hegemonizado
por los grandes propietarios terratenientes de la pampa himeda; asi el
periodo que va de 1930 a 1945 estuvo signado por el estancamiento de la
actividad agropecuaria tradicional y por el estimulo a la actividad
industrial, impulsando la sustitucion de importaciones y un mercado

interno en el centro del modelo.

Las imagenes de este periodo, correspondiente a la administracién
inglesa de los ferrocarriles, son recreadas como una irﬁagen positiva"‘a, a
través del cual se posibilitaba un salario, pleno empleo y la formacion
técnica en las escuelas de los talleres (“"escuelas de vida" segun

testimonios de jubilados ferroviarios).

Las anécdotas relatadas acerca de las jovenes que se paseaban, todas
las tardes, por la estacion del ferrocarril, con la esperanza de hallar al
“ferroviario" que aseguraria su futuro, son indicadores del prestigio con

que contaban, en particular, los maquinistas.

'3 Remite a la formacién de opinion piblica. Ver: Santaella Lépez. 1990. Opinién pblica e
imagen politica en Maquiavelo. Alianza, Madrid
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Imagenes documentales de los noticieros "Valle", antecesores de
"Sucesos Argentinos”, mostraban el lugar “privilegiado" que los talleres
ferroviarios otorgaban a Junin. Imégenes que incluian el recorridoA de
“visitantes ilustres" como el principe Humberto de Savoia, (heredero del
trono), en 1924; las damas de caridad juntando fondos para 'el Hospital,
en 1925 6 para festejar la inaugﬁracién del busto de L.Alem, la comunidad

marcha a los talleres '4°

Los noficieros cinematograficos, de 10 minutos, comenzaban las

funciones de cine, antes de los films ficcionales. Focalizaban én las
politicas oﬂciéles que exponian estas lineas de justicia social y soberania.
“Sucesos Argentinos’, producido por capitales privados, y luego por
Argentina Sono Film (productora de films ficcionales), fuvo el monopolio
de exhibicién con el apoyo oficial de la Secretaria de Informacion Publica.
Una voz "en off* reforzaba las imagenes, con un discurso de tono
militarista en.el que se exponian los logros del gobierno, ensalzando las
figuras del Presidénte y su esposa. En estos films, mejor catalogados
como propagandisticos,‘ ocupé un capitulo especial la politica de

nacionalizaciones de empresas, entre ellas los ferrocarriles.

199 Films "Revista Valle", de Federico Valle, realizados entre 1916 y 1931. Parte de este material

se incluye en el video "Memorias en la via", de Susana Sel, agosto 2000.
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Documentales de la época, tales como “Por tierras Argentinas” y “Ya son
nuestros®”, fueron dedicados a esta “gesta de la nacionalidad” , que

representaba el ingreso del pais a la modernidad.

"Ya son nuestros" fqe el documental cuya "no exhibicién" fue "sugerida"

por los sindicatos, ante una asamblea (finalmente no realizada) que iba a
debatir el futuro ferroviario en 1999". Dura 9 minutos, describe en
imagenes la pujante actividad ferroviaria y refuerza esas iméagenes,
otorgando sentido a.partir de su texto, como se desarrolla en el capitulo

siguiente.
Talleres ferroviarios

Una gran huelga ferroviaria se reconstruye aln en la memoria de
los jubilados ferroviarios, en 1961, ante la implementacién del plan Larkin
(administracién Frondizi), principio de la desestructuracion ferroviaria.
Duré 57 dias y culminé con una gran huelga general de 72 horas. El

intento ‘de cierre de los talleres del ferrocarrii Gral. San Martin (ex

Pacifico), no pudo concretarse, asi como el levantamiento de ramales.
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Los talleres ferroviarios eran el simbolo del "progreso y convocatoria

niv

cotidiana™, produciendo un crecimiento urbano lo suficientemente
arménico hasta 1960, pero en esta etapa el capitalismo desplazaba su

eje hacia el proyecto automotriz.

La construccion de rutas y pavimentacion de las tres rutas nacionales
que pasan por la ciudad en 1960, prepararon la competencia del sistema.
Entre 1961 y 1962 se inauguran los viajes directos a la Capital y se

instala la Terminal de Omnibus.

A partir de 1990, dufante la administracién Menem, se refuerza el proyecto
de concesién (privati'zador) de las empresas publicas, conocido como Ley
de Reforma del Estado. A través de ella, el Estado, como expresion de los
sectores mas concentrados y parasitarios de la économia, se convierte en
liquidador del capital social representado en las empresas estatales, que

son puestas a la venta al mismo capital privado.

A su vez, el modo de acumulacién dominante acrecienta la exclusién de
amplios sectores de la poblacién. Ese mismo afio se concesiona una
parte del FFCC Gral.San Martin, que pasa al grupo Pescarmona, y es

rebautizado como Bs.As.al Pacifico, prestando servicio Retiro-San Juan.
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Se crea la Unidad Ejecutora Ferrocarriles de la Pcia. De Bs.As,

dependiente de la gobernacién bonaerense, que presta un pequefio

~servicio local de pasajeros (Retiro-Iriarte). El concesionario Nuevo Central

Argentino usa el corredor ferroviario.

En 1992 se cierran definitivamente »Ios talleres ferroviarios de Junin, los
que son reabiertos en 1994 por un plan de la Unién Ferroviaria,
tradicionaimente peronista, que los hace funcionar en cooperativas
auxiliadas por el gobierno provincial de Duhal_de, del mismo signo politico
que la direccion sindical. Pasan de emplear a 3000 personas, a séioc 112

que sostienen el bastién histérico de la "nacionalidad™.>°

El municipio de Junin responde a la UCR, y su intendenf(e reelecto por
cuarta vez (5° gobiefno desde 1983), Abel P. Miguel, decide implementar
en el afio 1997 una serie de reformas urbanas condensadas en el llamado
"Proyecto Ferrourbano" que incluyen el levantamiento de las vias y
traslado de los talleres ferroviarios fuera del ambito urbano, a unos 5 km

de la ciudad.

1% Sel, Susana. 1999. "Imagen y ciudadania en el documental argentino de los 40", Reunién
Antropologia del Mercosur, RAM, Misiones.
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Segun el informe del municipio, ya citado, los "hoy problematicos talleres
ferroviarios" mantienen una gigantesca estructura casi inutilizada y

atraviesa la ciudad por el medio, generando problemas viales''.

Las autoridades del Proyecto Ferrourbano deciden, como forma de

presion y de justificacion, hacer un video sin detallar los motivos, donde
se detecta el grado de deterioro y la falta de mantenimiento de los
talleres. La existencia y circulacién de ese video tefcia en el conflicto
establecido entre los sectores politicos por el destino del taller'®? y la

cooperativa decide no autorizar el paso al interior de los mismos.
Imégenes prohibidas

A la prohibicion de mostrar peliculas de archivo correspondiente al
periodo de la nacionalizacién ferroviaria, se sumé la imposibilidad de
fiimar, autorizandose el ingreso a las instalaciones de los Talleres sélo

con un grabador.

! Los talleres abarcan 500.000 m2 de superficie bruta, con estructuras ladrilleras ferroviarias del
siglo 19.

152 g1 proyecto es reciclarlos en usos "residenciales, recreativos, culturales, educativos, entre otros,
para  rejerarquizar el centro de la ciudad", Junin Municipalidad, op:cit
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Pese a obtener el permiso con antelacién, a través de trabajadores

"confiables"'*?

, presentes durante la estadia en el lugar, las autoridades
de la Cooperativa Ferroviaria (ex-Talleres) entregaron una nota en la que
se describian los tipos de trabajos/servicios que ofrecian y la importancia

de esa fuente de trabajo.

Se explic6 que en dicha nota estaba cohtenida toda la informacién
necesaria sobre el lugar y se destind un "guia", miembro de Ia
Cooperativa, para recorrer ciertos sectores del Téller, en actividad, y a
quien se podia entrevistar durante el recorrido. Fue prohibido
expresamente el uso de cdmaras de video o fotograficas. Las imagenes

se habian utilizado "mal*'** y eso perjudicaba a los trabajadores.

La palabra del guia era suficiente para aclarar 6 profundizar aspectos de

la nota entregada.

La estrategia utilizada por el sindicato de la Unién Ferroviaria, que dirigia
la Cooperativa, respondia a una estrategia mayor elaborada por la

Gobernacién de la Provincia, que negociaba en ese momento con las

'3 Bn referencia a la no-vinculacién institucional con el Municipio de Junin.
1> Segiin lo declarado por los miembros de la Cooperativa.
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autoridades locales el usufructo de las hectareas ocupadas por los

Talleres.

En ese marco, un documental, mostrando la "realidad", se convertia en la
“prueba” del deterioro y el consiguiente estado actual de los Talleres v,
ante la practicamente inactividad de los mismos, reforzaban la posicion

del Proyecto Ferrourbano del Municipio, que responde al Partido Radical.

Un equipo del canal local se apersoné hasta la entrada del Taller, para
poder filmar las instalaciones a través de la investigadora presente.
Dicho equipo debié dejar la camara en el mévil del canal, pues también se
incluia a la television Idcal en la prohibicién de filmar, no sélo por la
difusién dada al video realizado por el Municipfo, sino también por la
cobertura critica efectuada sobre incendios y robos ocurridos en las

instalaciones.

La consideracién de "profesional" a nuestro trabajo implicd la asimilacién
al trabajo de los "profesionales”, en referencia tanto a los arquitectos que
elaboraron el video para la Intendencia, como a los medios de

comunicacion locales que lo difundieron.
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Lo "profesional' considerado, en ambos casos, en referencia a la
utilizacion de imagenes. Se incluy6 nuestro trabajo como parte de esa
lucha por Ia apropiacion de sentido, donde el rol del documental es
determinante ya que las representaciones en él contenidas son

asimiladas a la "realidad".

Esta capacidad de las imagenes, que intervinieron activamente en
plasmar la idea de lo nacional, es indefendible en una situacién como la
actual. Por lo tanto, mostrar esas imagenes significaria asociar ese
proyecto a lo ya inexistente, pero atin mantenido como objeto de su
propia practica politica, avalado por la existencia de la Unidéd Ejecutora
vFerrocarriles Provincia de Buenos Aires, dependiente de la Gobernacion
de Buenos Aires, como organismo publico ligado a la existencié de los

ferrocarriles.

Fotégrafos locales

A fines de los '30, y bajo la influencia de Sucesos Argentinos, Aylli
compré una camara de cine, de 16 mm y se dedicé a filmar noticieros

sobre los hechos locales, y los fines de semana se proyectaban en alguno

de los 3 cines existentes en la ciudad de Junin.
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Mas adelante, la proyeccion se hacia en la puerta del negocio que el
fotégrafo tenia en el centro de la ciudad. Se fiimaban todos los
acontecimientos de Junin. Asi nacié la Cinematografia Aylli, cuya
experiencia creo sintetiza los desarrollos del capitulo anterior, en un caso
local. La reconstruccién de ese periodo fue hecha hace unos afios por
quien fuera su ayudante, luego fotégrafo, Viadislao Arqueta, que también

falleciera durante el 2002.

En general, cuando habian acontecimientos especiales como las carreras
de autos 6 desfiles, revelaban manuaimente, para proyectar de noche,
sobre la pared en la calle Saenz Pefia, frente al negocio, ponian un

telén, cortaban el transito y proyectaban el noticiero.

El cine era una atraccion muy fuerte. También produjeron ciertos
documentales “etnograficos”, como el de la fabricacidn del ladrillo, en

1946, donde dan cuenta de todo el proceso de fabricacion
Trabajaban con el mismo laboratorio que Sucesos Argentinos, en Buenos

Aires, con laboratorios Alex y la voz en off la hacia un famoso locutor de

radio.
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Trabajaban a pedido, muchas veces del ferrocarril, pese a la complejidad
de entrar a la pista del ferrocarril, la que sera facilitada luego de la
nacionalizacién de 1948, ya que tanto los terrenos del ferrocarril como el

club exclusivo, eran de acceso restringido en el lugar.

Los habitantes de Junin aln conservan un chalet exclusivo para el primer
Jefe de ferrocarriles del lugar, que se llamaba Mr. York. Algunos coinciden
en que con la nacionalizacion se desorganizé la estructura ordenada

inglesa. El ferrocarril gravité decididamente en la economia dei lugar.

En el museo de Junin tienen fotografias de multitudes comprando en
negocios que representan el movimiento de los dias 7 de cada mes, en
que se cobraba y el dinero entraba a la ciudad, con gran repercusién en

los negocios.

Lo mismo sucedia con las fotografias que sacaban en blanco y negro en
35 mm. Revelaban y enseguida las publicaban en la vidriera dei negocio.
La gente se acercaba para verse, en los desfiles, en los actos publicos, u

y por eso habia que consultar los diarios desde 1940 en adelante.
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Luego los tomaron como fotoperiodistas. Y estaban a la “caza” de la
noticia. Trabajaron varios afios para la prensa local, “La Verdad’, y al
particularizar en las figuras, éstas van desde idolos deportivos hasta

ferroviarios.

La primera diligencia Junin-Los Toldos , la “galera” Junin-Viamonte, la
ltima actuacién de Gardel en el teatro, la salida de Eva Perdn desde la
estacion ferroviaria de Junin para Buenos Aires, sus mateadas con los

crotos que le leian a Kropotkin

Los obreros del ferrocarril que iban a las confiterias. Los mejores

pagados de la ciudad. La ciudad vivia del ferrocarril.

Sobre las entrevistas, transcribo algunos fragmentos que creo reveladores

de la produccién y el estilo de los films y fotografias.
Entrevista a Vladislao Raqueta, fotografo de Junin, 2001.
Aylli tenia un laboratorio en su casa, en un altilio y entré a trabajar con él

y me dié la primera explicaciones para hacer copias, que se hacian las

copias con los negativos y se ponian en una prensa y se iluminaban, si el
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negativo era muy denso se ponia cerca y si era muy falto se ponia lejos
para que le llegara menos luz para imprimirse en los papeles, se hacian

copias. Y él sacaba las fotos.
P: El trabajaba para el diario ?

R: No, todavia no estaba ligado al diario, él tenia la inquietud de ir a sacar
a los bailes y sacaba a los bailes y después a la mafiana revelabamos y
yo salia a vender fotos casa por casa. Y un dia de tanto... ya se habia
hecho popular, estaba ligado al diario, se habia hecho un hombre popular
y dice :"me voy a ir al centro’e hice un famoso aviso que quedd por
muchos afios : “FENOMENO, AYLLI VIENE AL CENTRO “ porque ya era
muy popular, fué el primer tipo que salié a hacer los reportajes, a hacer
las fotografias de los actos publicos y asi fué. Primero fuimos a la calle

'Saenz Pefia 176...
P: Usted me dijo que empez6 a trabajar con Aylli, casi por casualidad.
R: Por casualidad, porque estaba sin trabajo, una miseria espantosa

habia en el afio 1938 fueron afios muy malos, después de la depresién en

Estados Unidos
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R: En esa época sacaba las pequefias cosas de la calle, siempre con
inquietudes, no habia tanto movimiento y sacaba los bailes, sacaba
mesas y yo iba al dia siguiente casa por casa a ver si querian comprar
fotos a un peso. Y ahi empez06 la actividad y después en 1940 se vino al
centro, a la calle Saenz Pefia 176, un pequéﬁo local y ahi empezamos a
sacar las fotos de todos los acontecimientos que habia en la calle y a
exibirlos inmediatamente, haciamos la revelacién en blanco y negro y las
fotos y las exibiamos, los desfiles, los actos, todo lo que hubiera, los

pequefios acontecimientos pueblerinos y se exibian.

‘P: Qué pasaba con Aylli y la fotografia ? Siempre se habia dedicado a eso
R: No, él habia sido camionero, pero tenia debilidad por la fotografia. Fué
un gran fotégrafo, era un gran retratista, estudioso también de la
fotografia, tuvo muchas relaciones en Bs As. con mucha gente de la
época, tuvo muchos adelantos, sacaba todos los casamientos que habia
en la iglesia, yo llegué a entrar a las 4 de la tarde a la iglesia y salir a las 9
de la noche, y sacabamos las fotos con magnesio, con la maquina de
magneéio porque no habia ni lamparas de magnesio ni aparatos

electrénicos, entonces. se sacaba todo con magnesio, asi que la iglesia

terminé liena de humo porque el magnesio generaba humo.
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R: Fué un avanzado de la fotografia si. Porque antes de la fotografia
habia que ir a la fotografia a sacarse y él sali6 al reves, fué a las casas a
sacar fotografias, entonces todas esas cosas fueron de avanzada y
entonces se hizo muy conocido, y después fuimos los dos muy conocidos
porque andabamos permanentemente en la calle, por eso tienen todas

esas cosas no?.

P: Y se acuerda de algo que hayan filmado para el ferrocarril ?. Cuando él

filmé para el ferrocarril lo filmé por su cuenta ?

R: No, en el ferrocarril, algunas cosas si, pero otras eran por pedido del
ferrocarril, por ejemplo cuando vinieron los trenes diesel , la primera vez
que vinieron fos trenes diesel al pais y vinieron al ferrocarril pacifico, la
lanza que tomaba las vias libres de las estaciones que no paraba, la
rompia y entonces tuvimos que sacar una pelicula entre Junin y Mendoza
para ver donde rompia la lanza para arreglar eso pero esas yo nunca las
vi porque hubo que mandarlas inmediatamenté.... la sacabamos la
pelicula con lo que se llama relantiser, mucha velocidad en la filmadora a
72 cuadros por segundo para que después se pasara lenta para saber

dénde daba el impacto, eso tenia el cine no ?,
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La filmaciébn de 16 mm .. y después él cuando tenia pequefias
oportunidades, pero mas que nada ir a sacar los personajes que pasaban,
que todos se movian por tren, los que pasaban por acé, pero adentro del
ferrocarril le era muy dificil entrar, los ingleses no daban opdrtunidad para
entrar. Eran jefes todos ingleses, no eran'muy integrados a la sociedad,
dejaban entrar al club exclusivo que tenian ellos, al club ingles, dejaban
entrar a un pequefio grupo, a lo mas destacado de Junin, porque acéa a
Junin también lo visit6 el principe de Gales, lo llevaron al ferrocarril porque
era una gran empresa inglesa, el ferrocarril Buenos Aires al Pacifico fué

una poderosa empresa.
P: Usted me contaba antes lo emocionante que era hacer peliculas...

R: Y las peliculas tienen mucha atraccion, hacer peliculas tiene mucha
atraccion, las peliculas todas tienen principio y fin entonces habia que
hacerlas para que tuvieran principio y ﬁn , €ra el argumento de la pelicula,
era muy interesante y mas que todo cuendo habia ganas de hacerla 6 un
poco de pasion. Y a lo mejor, a mi se me despertd y lo tenia escondido
esas ganas de hacer fotografias que las hice hasta el dia de hoy, llevo

desde el ano 38, asi que llevo 61 afios.
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P: Qué decia la gente que veia las peliculas que uds. filmaban ?

R: Les llamaba la atencion porque se veian reflejadas en la pantalla, por
ejemplo las grandes carreras de fuerza limitada, que aca en Junin tuvimos
a Mazuqui, a Milanese, a Marcilla, el idolo del pueblo, todas esas cosas
eran una atraccion , inimaginable que era ver todo eso, la llegada de
Marcilla, las carreras, verlos pasar los caminos, toda la atraccion y
después la gran contra que hubo contra Marcilla porque aparentemente
eran peronistas contra antiperonistas, fué un gran allegado cuando venia
Fangio a consultarlo a Marcilla, todas esas cosas fueron reﬂejadas en el
cine. El cine es la vida reflejada en la pantalla no es cierto ?.

P:Y las peliculas de Aylli donde se vieron ?. En el club social solamente ?

R: No, no ,no, se veian en la célle y las veia Aylli, muy pocos las veian .
Lo ﬁnico que hacia era proyectarlas él, enfrente de su negocio, los fines
de semana. Y después quedaron como un orgullo particular del gordo de
hacer las peliculas. Fué una avanzada de la tecnologia porque tuvo

buenas maquinas, buenas filmadoras, buenos proyectores...

P: Con qué filmaba ?
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R: Con Bellijove, grandes marcas de filmadoras y proyectoras, eran lo
mejor que tenian, como las maquinas fotograficas que usaban fueron

siempre las mejores. Era toda una avanzada muy importante.
P .Y la comunidad le reconocio este esfuerzo ?

R: No creo que se le haya reconocido, era mdy indiferente todo, tal es asi
que no hubo preocupacion tampoco de parte de ... ni de |2 municipalidad
cuando se hizo el centro de cultura, no tuvieron inquietud de ir a comprar,
porque todas esas cosas tenian un precio también y el sacrificio humano
tendria que haber sido retribuido, perlo ia municipalidad nunca nunca se
interesé en que el gordo Aylii le vendiera las peliculas, pero asi fué, se fué

haciendo y asi fué quedando y asi fueron pasando los afios también no ?

R: En blanco y negro, porque se hacia todo en blanco y negro en esa
época, le estoy hablando del blanco y negro. Después ya cuando vino el
color, fué distinto, pero yo le estoy hablando del proceso del blanco y
negro, hasta las peliculas eran en blanco y negro, no eran pelidulas en

colores, lo que sacabamos en cine era en blanco y negro.
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Capitulo V - Releyendo noticieros filmicos y documentales.

En Argentina, durante el peronismo, la Subsecretaria de Informaciones y
Prensa'®, era quien tenia a cargo, entre otros, el control de los
contenidos cinematograficos'®. La propaganda oficial incluyé folletos,
afiches, panfletos, y especialmente la exhibicién obligatoria de filmes

documentales y noticieros cinematograficos.

Para la época distintas productoras privadas, como Sucesos Argentinos,
Emelco, Noticiero Panamericano, Sucesos .de América y algunas mas
trabajan supervisadas y coordinadas por la mencionada Subsecretaria de
informaciones'®” cubriendo la noticia del momento y difundiendo la

politica del gobierno'*®.

15 La Subsecretaria de Informaciones y Prensa, creada durante el gobierno del Presidente Pedro
Ramirez el 21 de octubre de 1943, se convierte con Per6n en una herramienta clave para la
construccion de! consenso. Al frente del organismo, Raul Alejandro Apold maneja un presupuesto
anual de 40 millones de pesos, con un personal de mas de mil agentes, distribuidos en varias
direcciones generales: de prensa, difusion, publicidad, espectaculos piblicos, archivo grafico,
registro nacional y administracion. La propaganda se distribuye a través de la Direccién General
de Difusion por todo el pais y en el extranjero por medio de la Cancilleria. En revista Primera
Plana mim 241, Buenos Aires, 8 de agosto de 1967,

13 Informacion del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales.

157 Marrone, Irene y/o. 2003. La propaganda oficial sobre la inmigracion en la Jfilmografia
argentina durante el peronismo. Prohistoria, Bs.As.

158 Emelco nace en 193 7, fundada por Kurt Lowe, Sucesos Argentinos en 1938 por Antonio Diaz,
Argentina Sono film en 1940 crea el Nofticiero Panamericano bajo la direccion de Adolfo Rossi, y
durante los afios cuarenta Antonio Diaz funda Sucesos de América. La mayoria de las productoras
realizan documentales de propaganda institucional como forma de financiar el noticiero. Solian
exhibir sus noticieros semanalmente en los cines como complemento de funciones habituales,
otras veces presentaban peliculas documentales producidas por varias productoras conjuntamente
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159

Siguiendo a Sigal y Verén'™, es posible identificar en el discurso filmico

Ciertos elementos que creemos centrales para el andlisis.

Por un lado, la construccién del adversario a través del slogan “para un
peronista no hay nada mejor que otro peronista” . El peronismo reivindica
para si el colectivo lo mas amplio posible “los argentinos®, (Sigal y o,

op.cit), pero que no abarca al énemigo.

Por el otro, la composicién del movimiento, de ese colectivo, de ese
nuevo actor social, a partir de la configuracion de pares: ejército-soldados,

pueblo-trabajadores, patria-argentinos, Perén-peronistas.

Entre los dispositivos técnicos utilizados por los films de propaganda y
que pueden ser identificados en las producciones propuestas, nos
referiremos tanto a la repeticién a fin de fijar construcciones ideoldgicas y
estereotipos, como a la simplificacién para reforzar la solucion tinica que

propone, como a la simbolizacién apelando a connotaciones patriéticas,

con la Subsecretaria de informaciones y prensa - SIP- debido a la gran centralizacion de la
propaganda oficial.

' Sigal, S. y Veron,E. 2003 Peron o muerte. Los fundamentos discursivos del fenémeno
peronista. Eudeba, Bs.As.
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como a ciertos slogans, consignas, que impulsen a la accién en la linea

propuesta.

Se relevara la relaciéon entre la construccion del discurso documental
filmico institucional, las representaciones que elabora y el sentido de sus
practicas en la configuracién de un nuevo tipo de ordenamiento social y
politico, potenciando la pertenencia a la nacion. Considerando como
punto de partida la cuestion del poder, se relevaran las estrategias del
estado de clase que, a través de la propaganda y la mitificacién, oculta la

'politica real, en tanto periferia capitalista dependiente.

Algunos autores, reconocen que la propaganda politica ejercida a través

del cine, la prensa y publicaciohes en general y la radiofonia parecen
haber j_ugado un papel esencial. Sin embargo, algunos indibios estudiados
en trabajos previos (Lettieri, 1999)'° permiten poner en duda las
afirmaciones respecto de la existencia de una politica ae prensa racional y

programada, a semejanza de los regimenes totalitarios europeos.

19 Lettieri, Alberto. 1999. Repensando el peronismo cldsico (1943-55). On line
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Por el contrario, en el caso peronista las contradicciones, los cambios en
las reglas de juego y la escasa coherencia de las iniciativas publicitarias

habrian sido la norma, antes que la excepcion.

El Noticiero Cinematografico “Sucesos Argentinos” tuvo gran importancia
en la época porque construyé a través de un conjunto de estrategias
retdricas, politicas y éticas, una vision oficial del mundo funcional a los

gobiernos de turno. Los discursos e iconografias que creé, tuvieron un
importante valor instituyente por su alcance masivo, su continuidad
temporal (duré 30 afios) y su gran volumen de produccién. Entre 1938 y
1949 “Sucesos Argentinos” produjo 580 noticieros de una duracion de 6 a
10 minutos cada uno. Fueron exhibidos todas las semanas, varias

funciones por dia en las salas de cine de gran parte del pais.

Los noticieros cinematograficos, de 10 minutos, comenzaban las
funciones de cine, antes de los films ficcionales. Focalizaban en las

politicas oficiales que exponian estas lineas de justicia social y soberania.
“Sucesos Argentinos”, producido por capitales privados, y luego por

Argentina Sono Film (productora de films ficcionales), tuvo el monopolio

de exhibicidén con el apoyo oficial de la Secretaria de Informacién Pdablica.
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Una voz "en off' reforzaba las imagenes, con un discurso de tono
militarista en el que se exponian los logros del gobierno, ensalzando las
[ 1]

figuras del Presidente y su esposa.

En estos films, mejor catalogados como propagandisticos, ocupd un
capitulo especial la politica de nacionalizaciones de empresas, entre ellas
los ferrocarriles. El documental “Ya son nuestros”, Documentales de la
época, téles como “Por tierras Argentinas” y‘ fueron dedicados a esta
“gesta de la nacionalidad” , que representaba el ingreso del pais a la

modernidad.

Estas iméagenes exaltaban el heroismo en. la constitucién de la
_nacionalidad, una nacién représentada en el pueblo. ldentificadas como
"realismo documental”, ligaban su estética, inscripta en los films de
propaganda politica, a la apelacion emocional del publico, unificando las

voces en pos del proyecto nacional.

Analisis de documentales y newsreels

YA SON ARGENTINOS
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Tiempo: 9 minutos
Origen: Sucesos Argentinos, Noticiero Panamericano y Emelco
Mdusica: Inicio anuncia comienzo del film con el tema de la Sinfonia del

Nuevo Mundo de A. D‘vorjak

1.  (Edicién —~ Prefacio al documental)
Ante la trascendental importancia que para la vida ecohémica de la nacién
tiene la adquisicion de los ferrocarriles
SUCESOS ARGENTINOS
NOTICIARIO PANAMERICANO
Y NOTICIERO EMELCO
| lanzan una edicién_ Onica sobre los actos motivados por el patriético

acontecimiento.

...Ya son Argentinos!

2. (Discurso del locutor)
Por los campos yermos, sobre la tierra virgen de progreso, el suefio de los

Hombres que nos dieron la Patria se materializd en las paralelas de acero

portadoras de la civilizacion.
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Era un ideal en marcha y por las ventanillas del primer ferrocarril, aquellos

proceres vieron una aurora nueva sobre las pampas todavia desiertas.

Nuestra riqueza, sangre de la tierra trabajada por argentinos, se encauzé
en las arterias de acero que llevaron por todo el pais su mensaje de

progreso.

Las cosechas dieron su bendicion de abundancia. EI campo, otrora
maldito por el maldn, se abri6 en surcos tras las puntas de lanza de las

locomotoras, y las ciudades surgieron a la vera de los rieles.

Pero el suefio de los proceres fue desvirtuado por la realidad. No
teniamos potencialidad econémica y los ferrocarriles no pudieron ser

patrimonio nacional.
Hoy, como simbolo de resurgimiento, como indice de una nueva

Argentina, esa riqueza vuelve a la fuente que le dio origen. jLos rieles son

del pueblo!
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“La Portefia” deja el claustro donde se la venera fervorosamente, y como
una reliquia de nuestro pasado es emplazada en Retiro, para que asista

también a la Fiesta de Recuperacion.

En todo el pais el jubilo es unanime. Bahia Blanca vive un dia de
‘entusiasmo indescriptible. Desde todos los corazones sube a los labios,
las palabras pletéricas de emocionada gratitud: jYa son Nuestros), y las
manos temblorosas por la emocion, colocan los colores patrios en el

acero que hoy es argentino.

Es un canto a nuestra nacionalidad. La conciencia de nuestro propio valer

resurge viril como refirmacién de independencia econdémica.

En Tucuman, la dulce tierra del 16, en un ambiente pleno de recuerdos de
nuestro pasado, de la casa histérica, se realiza una solemne ceremonia.
Se descubre una placa que recordara eternamente este dia de gloria para

todos los argentinos.

En Tafi Viejo, la metropoli de ferroviarios, sede de los talleres mas

grandes de la Nacion, la fiesta es de caracteres de apoteosis.
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Los trabajadores del riel ven como el suefio de varias generaciones es
llevado a la realidad. Los trenes que construyeron merced al sacrificio, ya

son patrimonio de la Nacion.

Desde ahora, no trabajaran méas para un duefio residente allende los
mares. El esfuerzo de cada uno, se ofrendara solamente frente al altar de

la Patria.

En la Plaza del Retiro, mas de un millén de personas, asiste a esta Fiesta
Magna de Nacionalidad, sin distincién de credos ni banderias politicas.
Hombres, mujeres y nifios se agrupan bajo el estandarte Unico de la

Patria.

Es el pueblo de la Republica, que jubilosamente festeja el triunfo de uno

de sus mas caros ideales.
La Ensefia Patria es izada como refirmacién de soberania.
La campana que hace mas de 90 afios dio la sefial de partida al primer

tren que surcd nuestra tierra, sefiala el momento de la nacionalizacién de

todos los ferrocarriles. El silbato de La Portefia despierta un eco en miles
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de locomotoras, en fabricas y barcos de ultramar. Las campanas de todos

los templos son echadas a vuelo.

El pueblo festeja el a®ntecimiento.

Porque como dijo el Primer Mandatario: “La incorporacion de ferrocarriles
al activo de nuestro pais, constituye la piedra de toque en la que podran
contrastarse todas las demas reaiizaciones que materializan nuestra
ambicion de hacer una Argentina socialmente justa, econémicamente

libre, y politicamente soberana”.

El General Pistarini lee el discurso que no pudo pronunciar el General
Per6n. Desde el sanatorio donde pocas horas antes ha sido operado, se

dirige al pueblo.

Lo antecede su Sefiora esposa, Dofia Maria Eva Duarte de Perén, que
dice: “Mis queridos descamisados en profundo (...), les traigo un mensaje
del General Perén que por haber sido intervenido quirlrgicamente esta

mafiana no ha podido estar presente en este magnifico acto (...)".

Y haciendo un esfuerzo extraordinario, habla el General Per6n “jBuenas

Noches a todos! Yo les digo solamente que festejen esto que nos ha
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costado mucho. Y que estén esta noche muy alegres y muy felices.

jHasta pronto!”.
Es esta la Fiesta de la Argentinidad.
El comienzo de una nueva era de la trayectoria de un pueblo viril
consciente de sus derechos, y firmemente decidido a ser duefio de su
destino.
Finaliza asi, un dia de alborozo para todos los argentinos, unidos sin
distinciéon de ideas politicas, y bajo el cielo feliz de la Argentina, en la
historica plaza del Retiro, un millén de labios y de pechos proclaman
estentéreamente;
jPerdn Cumple! jLos ferrocarriles ya son argentinos!

Desglose de imagenes por planos:
Imagenes

1 - Campos Yermos.

2 — Dibujo de una formacion ferroviaria primitiva (podria ser La Portefia).
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3 — Retrato de Alberdi.

4 — Retrato de B. Mitre.

5 — Foto de la vieja Estacion del Ferrocarril Oeste.

6 — Imagen de un tren surcando la Pampa, viene desde el horizonte
(derecha de la pantalla) hasta salir de escena por encima del hombro

desde la vision de un espectador.

7 — Campo al atardecer o amanecer, imagen en el horizonte de

cosechadoras.

8 — Cémara encima de una cosechadora trabajando la tierra, en primer

plano las espigas que son levantadas por la maquina.
9 - Imagen de Ciudad, techos de casas, clpulas de iglesias y otras.

10 — Imagen fotografica de distintas estaciones de FFCC (texto: no eran

patrimonio nacional)
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11 — Imégenes de locomotoras y chimeneas humeantes, rieles que
vuelven a ser surcados por convoyes que vuelven a ponerse en

movimiento (texto: los ffcc vuelven a ser del pueblo)

12 — Trenes que vuelven a ponerse en accion, y ahora parecen que se
modernizaran.

S
13 — Paseo de la Portefia desde el Museo de la ciudad de Lujan hasta la
Plaza del Retiro para que asista a la fiesta de la repatriacién de los

ferrocarriles.

14 - La Portefia pasa por frente de la Iglesia de Lujan, y también como

una procesion la gente que la acompaiia hacia Retiro.

15 - la fiesta de la repatriacién ocurre en todas las ciudades del Pais,

fotos e imagenes que nos muestran a Bahia Blanca y otros lugares.

16 - Imagenes cambiantes de primeros planos, sucesivamente, un

maquinista asomandose por la ventana de la locomotora.
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17 — Chimenea humeando y expulsando el vapor de la locomotora.

18 — Obreros orgullosos colocando una escarapela con los colores
argentinos a la locomotora. Imégenes de obreros y empleados ferroviarios

aplaudiendo la nacionalizacion.

19 — Las autoridades izan la bandera argentina.

20 - Obreros aplauden.

21 ~ La algarabia es en todo el pais, manifestaciones frente a la casa de
Tucuman (texto: un nuevo hito en la independencia del pais igual que en
1816)

22 - En el interior de la Casa se inicia la ceremonia imponiéndose dentro
de ella una plaqueta que se intercala entre los préceres que juraron la
independencia de la Argentina en 1816, la plaqueta tiene la fecha de 1 de

Marzo de 1948.

23 — Lo mismo sucede en Tafi Viejo sede de los mas importantes talleres

ferroviarios del pais, llegan trenes repleto de pueblo y al  bajar festejan
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con los pobladores y continian su marcha, se ven carteles de Perdn, y

dirigentes sin sacos

24 - Plaza retiro, la gente empieza a llegar, se diagraman los lugares de

circulacion.

25 ~ Multitud de gente sin carteles partidarios

26 — Aparecen banderas argentinas y carteles.

27 - Abanderados de distintos sectores sociales.

28 — Se iza la bandera de guerra, con el sol en el medio.

29 ~ Desfile de fuerzas armadas terrestres y aéreas. Como es a fines de

Febrero principios de Marzo, verano todavia, los uniformes de gala de

ejercito son blancos y se confunden con los de la marina, y el de algunos-

funcionarios.

30 - Un miembro de las fuerzas armadas hace sonar la campana de la

vieja Portefia, lo que da inicio a la celebracion, junto a él se encuentra el
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Vicepresidente del Gobierno Argentino, totalmente de Blanco, parece un

militar mas.

31 —~ Se ve el palco de autoridades cantando el Himno Nacional, y en el

una joven luciendo a lo Eva Perdn.

32 - Plano en picada de la multitud que puebla la Plaza del Retiro, felices
los argentinos presentes agitan banderas, a lo lejos se ve un cuadro

enorme de Perén cruzado por una Bandera.

33 - En el documental aparecen dos tipos de imagenes de altura de la
multitud, cuando la voz del locutor habla de: la multitud sin banderias
politicas se juntan en la plaza., etc. las imagenes son de una multitud sin
banderas ni pancartas politicas, en otras oportunidades aparecen

banderas de los sindicatos peronistas y alguna que otra foto de Perén.

34 - Hacia la Noche se inician los discursos, el general Pistarini lee un
discurso que hubiera dicho el Gral. Perén, quien se halla en el hospital
militar aquejado de una repentina enfermedad, antes habla Evita
directamente desde el lecho de enfermo del Gral. Las voces llegan desde

el alto parlante, no es una voz del palco, como la de!l Gral. Pistarini, en el
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documental ocurre lo mismo, la voz de Pistarini forma parte del conjunto
de la pelicula , en cambio la voz de Evita y como sorpresa final, la voz del
General desde su lugar de enfermo, despidiendo a la multitud, llamando a
que los participantes disfruten del hecho histérico y se desconcentren en
calma, han sido incorporadas a la pelicula como la voz del locutor, pero

con una textura teatral que recuerda la voz de la conciencia.

“Que Evita y Perén no hayan estado en el acto central, ni en ningun acto,
tiene un efecto teatral poderosisimo, aun mas en esa época. La culpa
que genera en todos los participantes, por poder participar, mientras que
él, Perén, quien mas batallé para que los ffcc fuesen nuestros, la suerte
se lo impide.

Es mas, sus enemigos decian que el acto era para regocijo del Gral. y el
Gral. ni siquiera pudo participar, y lo hace todo para felicidad del pueblo
argentino. Ahi esta la voz de Evita y Perén que les llega desde el cielo
para bendecirlos en éeste dia, lejos de la revancha, bendice a todos los

argentinos. (en el sentido deVSigal y Verén, op.cit)

36 — El final llega con la Bandera Argentina flameando, en su centro el sol

y acogiendo la palabra Fin.
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...Ya son Argentinos!

La nacionalizacién de los ferrocarriles es, para los realizadores de los
documentales, de doble significacién: patridtico y de importancia
economica. Es un hecho que hace bien al pais, porque aporta beneficios
econdémicos. También progreso, pero para todo el pueblé, y No para una

parte de él. El pueblo en tanto trabajador.

Los tres noticieros se unieron para realizar esta “edicion unica”. Esto
implica que no hay divisién de intereses, sino que hay unidad; la misma
que trae al pueblo a unirse en un magnifico acontecimiento de semejantes

caracteristicas.

Ya son argentinos! Son de fodos y no de una parte de los argentinos. Y

los argentinos formamos esa unidad, que es la patria.

El ferrocarril es un simbolo. Simbolo de resurgimiento, en la actualidad,
como lo fue de progreso, para quienes idearon el pais. Pero también es
un patrén de medida, el ferrocarril en nuestro activo a una Argentina

justa, libre y soberana.
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El ferrocarril fue “portador de civilizacién” por llevar el “mensaje de
progreso”, a una “tierra virgen”. Sus "“arterias de acero” llevaban dicho
mensaje. “Por las ventanillas del primer ferrocarril”, permiti6 ver a

nuestros préceres una “aurora nueva”. Esta vision fue inmediata.

‘Las paralelas de acero”, llevaron la civilizacién, la abundancia, y el

trabajo, adonde antes eran tierras yermas, malditas por el malén.

Los indigenas, por tanto, no son argentinos, no trabajan, y son “agentes
del mal’, porque maldicen el campo. Nosbtros somos argentinos,
trabajamos las tierras, que nos bendicen con riqueza y abundancia. Ellos
portaban lanzas, nosotros locomotras. El ferrocarril fue construido por

nosotros, por lo que es argentino.

El ferrocarril, que era nuestro, dej6 de serlo por carencias econémicas.
Hoy se produce un cambio esencial. Tan fundamental que hasta tiene, un

momento exacto de nacimiento, que es el de la nacionalizacion.
Y el cual todos conocimos, porque en ese instante “La Portefia’, hizo

sonar su silbato. Este silbato, marca el nacimiento de la Nueva Argentina,

asi, como hace mas de 90 aiios, marcé el nacimiento del progreso.
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“La Porteﬁa’;, que fue y es argentina, no podia estar ausente en este
acontecimiento que todos los argentinos celebran. Su silbato “despierta
un eco”, en “‘miles de locomotoras”, “fabricas” y “barcos de ultramar’.
Todos festejan, en tierra: el pueblo, hombres, mujeres y nifios;
locomotoras y fabricas, en aire (es parte del discurso visual): los aviones

que sobrevuelan, e incluso en mar. los “barcos de ultramar”.

La veneracion de “La Portefia”, “como una reliquia”, unido a las imagenes
de la Basilica de Lujan, que se imponen con sus pinaculos, nos hablan de

un culto, que no puede estar ausente en este magno acontecimiento.

La “historia”, nuestro pasado, esta presente, con la misma “La Portefia”,
la placa colocada en Tucuman, y la fiesta en la “histérica plaza del Retiro”.
La historia es lo que hicimos, lo que fuimos, y festeja lo que volvemos a

ser.
Los ferroviarios, tienen una fiesta de doble importancia. Como ferroviarios

y como argentinos. Asi la mencién a “los trabajadores del riel”, y la fiesta

en Tafi Viejo, —~donde llega hasta la apoteosis—, no podian estar ausentes.
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En la placa colocada en Tafi Viejo, los que rinden homenaje son los
trabajadores, a través de la CGT, y méas especificamente, los ferroviarios,

a través de la Unién Ferroviaria y la Fraternidad.

La Patria esta de fiesta. Es la Fiesta Magna de la Nacionalidad, la Fiesta
de la Argentinidad. La “Ensefia Patria”, ratifica el acontecimiento. El acero

es argentino, y por ello, lleva los colores patrios.

El culto, la religién, estd de fiesta. A través de la Basilica de Lujan
(discurso visual). La religion, —con el signiﬁcado que conlleva dicha
Basilica, que es donde se encuéntra la Virgen Patrona de los argentinos—
se “asimila” al culto a la Argentinidad, a través de la veneracion de “La
Porteiia”, el acto solemne en Tucuman. En donde el trabajo es la ofrenda,

y la Patria, el altar.

Hubo ideales, suefios, ahora esta la materializacion. Esos ideales fueron

desvirtuados, como se sefialé anteriormente.
Con esta fiesta, se seiiala una ruptura. Nace una nueva Argentina. Pero la

ruptura, no es total, pues, hay un resurgimiento, una vuelta al origen. Al

de los Préceres
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Es el “canto” de la unidad del pueblo de la Republica. La reconquista, es
para todos los Argentinos, sin distinciones. Segun se interpreta del

discurso, Argentinos son los trabajadores, hombres, mujeres y nifios.

Es una fiesta para todos los Argentinos, a los que Maria Eva Duarte de
Per6n, refiere con “Mis queridos descamisados”. ¢Si era, una fiesta de
todos los argentinos, por qué, se dirige solo a los descamisados? ¢Acaso
hay otros que no sean “descamisados”, acaso hay otros que no sean

argentinos, o sera que “descamisados” es un sinénimo de “Argentinos™?

La unidad, se asemeja a la unanimidad. Todos, en el mismo momento
del nacimiento de la Nueva Argentina, -y de su resugimiento—, con sus
labios, pechos, manos y corazones, se agitan de felicidad. Unidos bajo el

“cielo feliz de la Argentina”, la patria.

Titulo: NUEVO MATERIAL RODANTE
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Tiempo: 1 minuto

Origen: Sucesos Argentinos y Noticiero Panamericano

La voz del locutor, por lo general Carlos Dagostino, informa de la
presentacién en la estacién‘ del FFCC Gral. Urquiza de un nuevo vagén
justicialista construido en el pais. La musica es la de un carnavalito
nortefio (podria ser el humahuaquefio) pero orquestado a la usanza de los

sectores elegantes de la sociedad.

Desglose de imagenes por planos

Iméagenes

1 — Las autoridades hacen la presentacion de un nuevo tipo de vagon.

2 — Aprovechando la necesidad de bautizar dos tipos nuevos de
locomotoras adquiridas en Alemania, se muestran los nuevos modelos de

vagones justicialistas.

3 — Imagenes del interior del vagén, en el se puede ver las fotos de Perén

y de un afiche publicitando las Cataratas del Iguazi, en identica altura,
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pero mas elevada como si fuese la foto de un santo, la de Evita, por lo

que demuestra debe ser posterior a la muerte de Eva Perén.

4 - Luego las imagenes pasan al acto de bautismo de la maquina
alemana. El acto resume seriedad, se ve la llegada del ministro de
Transporte, las autoridades religiosas y las familias de obreros y

empleados del ferrocarril, con sus hijos vestidos para la ocasién.
5 - Los participantes estan trajeados, hay compostura, nada de euforia.

6 — A la maquina alemana se le impone el nombre de TATARAVIU (que

quiere decir centella en guarani)
7 — Final

También aqui se repite la triada gobierno-iglesia y trabajadores (pueblo).

Los simbolos refieren a una omnipresencia de Evita y Perén.
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Titulo: EL. TRASANDINO DEL NORTE

Tiempo: 8 minutos

Origen: Emelco (empresa privada)

Musica: La mUsica que se oye mientras aparecen los titulos de la pelicula
y de los participantes del mismo es de Jazz.

La locucion es de Carlos Dagostino.

La Direcciéon de la pelicula pertenece al que fuera luego el afamado
director y productor de cine Fernando Ayala.

Desglose en imagenes por planos

Imagenes

1 - Las imagenes que se nos muestran son de gran factura, se puede ver

el norte agreste, y arido, tierra cuarteada y pedregosa.
2 — Un campo raleado de pajonales y espinillos, tierra dura y poco verde.
3 — Luego aparece un pueblito arenoso, desolado, en el que el sol cae a

plomo, el texto apoya las imégenes, la misica es de Summertime, versién

sonora acentuando el calor que ya las imagenes sugieren.

194



Susana Sel

4 — Planos de gente abatida por el silencio, el sol, trabajan sentados en la
vereda recostados contra la pared, primero una mujer hilando y luego un

hombre tallando madera.

5 — Mapa del norte argentino. Voz: no siempre el norte fue asi, el mapa
refleja el norte pero durante la dominacién espariola. Voz: cuando salta

era el ultimo puerto seco del sur de la dominacion espafiola.

6 — Iméagenes de casas sefioriales de la ciudad de Salta con mayores

cuotas de verde.

7 — Ficionalizacion de las fiestas de la sociedad saltefia de la época feliz
(colonial). La voz del locutor informa que la bonanza de la Salta espafiola

se irradiaba hacia los cuatro puntos cardinales

8 ~ La imagen vuelve de la ficcion al mapa de época, y un lanzazo se
clava en lo que seria el limite entre Jujuy y Bolivia, al tiempo que la voz
dice: pero el criollo sintio necesidad de recuperar su territorio y un destino
independiente, de la mano de San Martin, los préceres de la epopéya

liberadora y el pueblo que ofrendd no sélo sus vidas.
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9 - Vuelven a verse imagenes de tierra cuarteada, la voz refuerza la idea
de no solo ofrendaron su sangre echando al espafiol, sino tambien la

importancia economica de Salta y de todo el Norte arido '

10 — la actividad econémica de la gente del norte intenta una salida al mar
via cruce de la cordillera uniendo Salta con Antofagasta, una ruta que se

hacia en la marcha, a caballo y mula.

11 — Imagenes de los sufrimientos que significaba llevar el ganado bovino

hasta los puertos chilenos, se hacia necesario herrar el ganado.

12 — La musica clasica, enmarca las imagenes de la ruta sembrada de

cadaveres, y esqueletos del ganado.
13 — La imagen vuelve a la ciudad, se ve en rapida sucesién, un edificio

Ministerial, un cartel informando del PLAN QUINQUENAL, y la decision de

construir en la altura una red del FFCC. Explosiones
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14 - Las imagenes cambian dando gran pujanza al relato y la accién, son
cortas y de un mayor ritmo. Ahora son hombres que palean los restos de

la explosion limpiando el rea.

15 — Alrededor de una mesa Ingenieros planificando la labor en un mapa,

trazan una recta de lo que seria la futura linea férrea.

16 — En el exacto lugar geografico, dos Ingenieros trasladan sobre el

terreno la linea marcada en el mapa.

17 - El capataz avisa a los obreros del riel la proximidad de la exploéién.
18 — Imagenes de los obreros bajando dela Iqma para gqarecerse.

19 - Imagen de la mecha quemandose.

20 — corte a la huida.

21 - corte a explosion.
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22 — Cientos de obreros trabajando sobre la brecha abierta en la montafia

por la explosion.

23 - Trabajo de altura. Imagenes impactantes que mezclan el paisaje, con

el trabajo humano, y la maquinaria.

24 - Se funden en el celuloide, las imagenes de la marcha sobre el
terreno real del ferrocarril que progresa, instalando rieles, y la locomotora
que transporta durmientes y la linea sobre el mapa de la region.

25 — Imagenes del tren llegando a la frontera.

26 ~ Iméagenes de los productos de la zona que llegan via ferrocarril a los

puertos.

27 - El final sobreviene con la imagen del monumento a los héroes de la

lucha por el norte.
Este es un documental inhabitual de la produccion propagandistica. Hay

un registro minucioso de la actividad de trazado y armado de las vias en

la montana. El trabajo refiere asimismo a los profesionales, personificados
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por los ingenieros. El documental apela, en el mas puro estilo einsteniano
a una dramaticidad en su construcciéon e innova con la musica, que pasa

de Wagner al jazz suave de Summertime.

Tanto desde el punto de vista de la produccién, muy cuidada, como de la
edicién, es un documental atipico, uno de los mas significativos de esta

época.

MEJORAS TALLERES, 1949

Tiempo: 49 segundos

Origen: Sucesos Argentinos
Mdusica: La musica habitual de sucesos argentinos.

Iméagenes
1 — Las imagenes que se nos muestran son las de una maqueta de la

futura estacion de trenes a construir en la linea de FFCC Gral. Sarmiento,

estacion 1 de Mayo.
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2 - Y Luego el nuevo modelo de locomotora que se construye en los

Talleres de Liniers.

3 — Los obreros accionan sobre el modelo de locomotora ya construido,

mostrando sus ventajas en aerodinamica.

4 - Entre varios obreros, la mueven manualmente de manera de que se
pueda apreciar la elasticidad de las ruedas que permiten mayor

adherencia en las curvas.

TALLERES FERROVIARIOS, 1950

Tiempo: 1 minuto 31 segundos

Origen: Sucesos Argentinos

Mdsica: La mt’:sica habitual de sucesos argentinoé.

Imagenes '
1 — Obreros trabajando en los Talleres de Remedios de Escalada, en Ia

fabricacion de un repuesto en el material rodante de la maquinaria

ferroviaria, de invencién argentina, una malla que cubre el sistema de
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frenado de ruedas y que, de esta manera, evitaria la dispersién de
chispas, origen de incendios en las temporadas de calor en el campo

argentino.

2 - Iméagenes de las locomotoras surcando el campo.
-3 - Iméagenes que muestran el sistema de mangueras y bocas de agua
que poseen los convoyes ferroviarios y que permiten al personal de
ferrocarriles argentinos auxiliar a los hombres del campo en el caso de

incendios.

4 - Simulacros de incendio y la utilizacion del material hidrante.

LOCOMOTORA CONSTRUIDA EN TALLERES, 1953

Tiempo: 46 segundos

Origen: Sucesos Argentinos

\
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Mdasica: La masica habitual de sucesos argentinos. El locutor informa la
construccion de una nueva maquina locomotora a sistema Diesel eléctrica
construida en la Argentina.

imagenes

1 — Primer plano de obrero asomando por la ventana de la cabina de la

locomotora de construccién argentina.

2 - Imagenes de las locomotoras surcando el campo.

3 — La camara recorre los detalles de identificacion del origen de la
produccion, simbolos de la Argentina Industrial, y de la produccién

nacional.

4 — La maquina sale de la Estacion.

TALLERES DE TAFI VIEJO, 1949

Tiempo: 1 minuto 04 segundos

Origen: Sucesos Argentinos
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Musica: La musica habitual de sucesos argentinos.

Iméagenes

1 - Imagen de una maquina que llega desde Tafi Viejo en Tucuman

entrando a Buenos Aires.

2 — La imagen muestra interiores del vagén, comodidad y terminacién de

las butacas del convoy.
3 — Luego la camara pasa al vagon comedor, se pormenoriza en el detalle
de las persianas que protegen al pasaje contra el humo y la tierra del

exterior.

4 - Se aprecian los detalles de los servicios complementarios, cocina,

refrigeracion de alimentos, pasillos, etc.
5 — Vagones destinados a la carga de encomiendas y correo.

6 — El tren arriba a la estacién para su utilizacién
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TALLERES ROCA, 1953.

Tiempo: 1 minuto

Origen: Sucesos Argentinos

Mdusica: La musica habitual de sucesos argentinos. El locutor informa de
la participacién del Ministro de Transporte de la Exposicion de Material
Ferroviario en Plaza Constitucién.

Iméagenes

1 - Discurso del ministro ante el personal ferroviario y ante la poblacién

en general, las imégenes muestran los diferentes stands de la muestra.

2 - Las magquetas y titulos de la muestra que recuerdan los carteles de

publicidad del Plan Quinquenal.

3 - Los participantes de la muestra observan el material rodante,

repuestos y detalles del mismo.

LOCOMOTORA ADQUIRIDA, 1952
Tiempo: 4 minuto 50 segundos

Origen: Sucesos Argentinos
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Musica: La misica habitual de sucesos argentinos. La voz del locutor
desgrana todas las tareas que se propone hacef el Gobierno peronista en
su 2do Plan Quinquenal, al qLIe llama 2do P. Q. de Perén., en el rubro de
desarrollo de los medios de comunicacion.

Desglose de imagenes por planos

Imagenes

1-Seve operar aviones de Aerolineas Argentina.

2 — Obreros ferroviarios trabajan en la reparacion de la red ferroviaria, su

modernizacion.

3 — Obreros trabajando en la electrificacion de la red ferroviaria.

4 — Locomotoras importadas que arriban al puerto de Buenos Aires,
5 — Trenes de Carga que surcan el pais.

6 — Imagenes de la creacién de nuevos ramales, o extensién de los

existentes.
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7 — Maquinas atravesando puentes, llegando hasta sectores inhdspitos

del pais.

8 — Construyendo el futuro de lo que sera la Nueva Argentina.

9 — En imagenes cortas se muestra el Sistema de Transporte en su_
conjunto, y la participacion en el crecimiento de la red de transporte
subterraneo (4 lineas) y la red de tranvias.

10 — Imagenes de la Flota de Tranvias tipo Libertador.

11 - Lugar de Guarderia del Material rodante.

12 — El sistema de transporte por medio de Trolebus.

13 — Iméagenes del crecimiento y la extensién desde el centro hacia Ia
provincia de Buenos Aires de la red de alimentacién eléctrica de los

Trolebuses.

14 — Lared aérea.
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15 - Garaje de dmnibus.

16 — Estacién de dmnibus.

17 — Un avi6én levanta vuelo.

18 — Se muestra un cartel anunciando el Plan Quinquenal de Perdn

Es un claro ejemplo de la propaganda. Se muestra como realizacion el

proyecto del plan quinquenal.
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Capitulo VI
Hacia una antropologia de los medios.

La constitucién de los contenidoé en el campo mediético que aparecen
como significativos para una antropologia de los medios focalizan en la
cultura y la ideologia, la(s) tecnologia(s) y la representacién de los sujetos

sociales como “otros” virtuales.

En primer lugar, nos referiremos al lugar de la cultura y la ideologia en
vinculacion con los medios y cdmo la antropologia ha de reapropiarse del

debate cultural en las actuales condiciones objetivas.

Para Adorno, la industria de la cultura y de la comunicacién permite el

estudio objetivo de las bases materiales de la ideologia. La ideologia se

-~ transforma en industria, pero industria de la conciencia puesto que son las

psicologias sociales las que entran como productos en el mercado del

ocio y del consumo.
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En esta industria ideologica, sin embargo, se hace imprescindible excluir
los elementos estéticos e intelectuales que manifiestan un sentido critico

hacia el status quo.

La pseudocultura, en cuanto desvirtuacion y debilitamiento de los
procesos educativos y culturales, es una consecuencia de esa
tecnologizacién, con métodos de persuasién y manipulacion, de las

psicologias sociales.

El resultado sera la formacion de una cosmovision colectiva en la que la
personalidad autoritaria -caracterizada por la sumisién con los poderosos
y la humillacién y crueldad hacia los débiles- aparece como propia del

"ciudadano normal".

La xenofobia y la misoginia, por ejemplo, se fomentaran politicamente en
momentos de crisis econdmicas y sociales a través de los mensajes de la
cultura-comunicativa y en funcién de los objetivos coyunturales del

sistema de las corporaciones transnacionales'®'.

.

181 Blanca MUNOZ, “Escuela de Frankfurt: primera generacion®, en Diccionario critico de ciencias
sociales, disponible on line en http:;//www.ucm.es/info/eurotheo/d-bmunoz7.him
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De esta manera, en virtud de lo antedicho, el vertiginoso fenémeno
comunicacional y mediatico presupone para la antropologia no sélo el

analisis de procesos culturales, sino también socioeconémicos y politicos.

El campo de la comunicacién se desarrollé a lo largo de su historia como
un espacio fragmentado y plural, cargado de tensiones que incluyeron los

mas variados antagonismos.

Nacido en una frontera en la que confluyen y se entrecruzan diferentes
disciplinas con sus respectivas miradas y herramentales teéricos y
metodoldgicos, el espacio comunicacicnal albergd en su seno estudios
provenientes de la sociologia, la filosofia, la psicologia, la antropologia, la
economia, las ciencias politicas hasta la biologia, la cibernética o la

lingliistica.

Al decir de Armand y Michéle Mattelart, el campo dt-_:'
observacion cientifica de los procesos
comunicacionales “se ha situado en tensién entre las
redes fisicas e inmateriales, lo biolégico y lo social,
la naturaleza y la cultura, los dispositivos técnicos y

el discurso, la economia y la cultura, las micro y
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macro perspectivas, la aldea y el globo, el actor y el
sistema, el individuo y la sociedad, el libre albedrio y
los determinismos sociales. La historia de las teorias
de la comunicacion es la de estos fraccionamientos
y de los diferentes intentos de articular o no los
términos de lo que con demasiada frecuencia
aparece mas bajo la forma de dicotomias vy

oposiciones binarias, que de niveles de analisis”'®.

Sin embargo, es necesario sefialar que las dicotomias a las que los
autores hacen referencia no sélo incidieron sobre el desarrollo de las
teorias comunicacionales, sino que atravesaron (y atraviesan) las ciencias

sociales en su conjunto.

Es decir, las ciencias de la comunicacién indudablemente forman parte de
un campo mayor que las incluye y que es el de Ias ciencias sociales y
sufren sus vicisitudes. No obstante, se puede afirmar que la propia matriz
transdisciplinar del campo comunicacional dio lugar a los mayores

intentos de articular estas oposiciones.

162 Mattelart A y Mattelart M, Historia de las teorias de la comunicacion, Paidos, 1997,
Barcelona, pag. 10.
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Implica un dato no menor inscribir las ciencias de la comunicacién como
parte de las ciencias sociales. Esto es, si bien como deciamos el campo
comunicacional se conforma a partir de tensiones y dicotomias —muchas
ellas falsas y que como sefialan los autores citados no constituyen mas
~ que niveles de analisis donde ciertos abordajes otorgaran mayor énfasis
sobfe algunas mas que otras- es necesario establecer ciertos recortes y

precisiones.

Una de ellas, quizd la mas importante, se sitia en recbnocer los
fendmenos comunicacionales como una parte inextricable de procesos
sociales mas amplios y por ello mas complejos. En otras palabras, desde
nuestra perspectiva, la comunicacion sélo es pensable como una préctica

social.

En tal sentido, todo hecho comunicacional sélo puede ser analizado como
un acto que involucra saberes y sentidos compartidos socialmente, por
una comunidad dada en un momento dado. La comunicacién como un
“hecho social’ involucra en cada uno de sus fragmentos la totalidad social
en la cual se inscribe. Es decir, forma parte de un hacer social que la

incluye y la desborda y que funcionara como contexto, como condicion de
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produccién de sus mensajes o, dicho en otros términos, como continuo e

infinito interpretante de sus discursos.

Ahora bien, entender la comunicacién como una accién social colectiva
supone entenderla, al mismo tiempo, como un fenémeno histéricamente
situado. Es decir, los hechos comunicacionales no pueden ser analizados
desde una mirada atemporal. Varias teorias de la comunicacién han
pensado los fendmenos comunicacionales como procesos pasibles de ser
conceptualizados a partir de variables abstractas como emisor, receptor,

mensaje, canal, cédigo.

Estas tesituras significaron un importante aporte al momvento de formalizar
ciertos conceptos relacionados con el acto comunicacional, no obstante
carecieron de profundidad a la hora de analizar procesos sociales
concretos. Deudoras de cierta visién ingenierii de los procesos
comunicacionales, estos abordajés, supusieron la comunicacién como un
mero intercambio de informacion entre entidades abstractas no

necesariamente humanas.

Es asi que, tomando de modelo el telégrafo, la interpretaron como la mera

conexion de dos puntos idénticos conectados por un canal y portadores
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de un mismo cédigo que intercambiabanA informacién con una Unica
posibilidéd de distorsién que denominaron ‘ruido”. En este plano, la
codificacion en la instancia de emision debia ser, en condiciones 6ptimas,
perfectamente decpdiﬁcada en la instancia de recepcion. Férmulas
matematicas permitian medir la relacion entre la cantidad minima de
informacién y las operaciones necesarias para que dicha informacion

llegue a destino y sea decodificada correctamente.
La realidad social demostré ser bastante mas compleja.

Pos'teriore's estudios de casos concretos demostraron que las instancias
de emisién y recepciéh no pueden ser consideradas como idénticas en la
medida cjue nada permite suponer que quién reciba el mensaje lo
“decodifique” en los términos ajustados a la intencion del emisor. Muy por
el contrario, los receptores mas que decodificar, reinterpretan los
mensajes de acuerdo a sus propios valores, saberes, necesidades e

intenciones y que, por ende, no existe posibilidad de “decodificaciéon’.
Existe méas bien una instancia de reinterpretacién ilimitada signada por

factores variados. La suma de todos esos factores incorpord un elemento

nuevo a los estudios en comunicacion: la cultura.
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Entendiendo a ésta dltima como “proceso social total”, en términos de

Williams'®. Sin embargo, es posible detectar distintas acepciones del

concepto de cultura:

iii)

una mas antropolégica que in'cluiré el conjunto de practicas
sociales en tanto instancias de producciéon de sentido y valores
simbélicos;

ii) un concepto mas restringido que pensara ia cultura desde lo que
hoy llamamos arte, para un consumidor cultivado, la “alta cultura”
circunscripta a las mas excelsas producciones artisticas;

i) una tercer mirada que indagara en la cultura de las clases
populares como aquella con mayor capacidad de transformacion,
de produccion colectiva y colaborativa que en general no se
reconoce a si misma como productora de bienes simbdlicos, sino
mas bien como portadora de tradiciones, valores y experiencias
compartidas por una comunidad y iv) finalmente lo que se ha
denominado “cultura de masas’, en tanto cooptacion mercantil de
la produccion culturé!, tanto de la alta como de la baja cultura, para

construccion de un nuevo tipo de mercancia.

163 WILLIAMS, Raymond. Marxismo y literatura, Peninsula, Barcelona, 1980.
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Desde la tecnologia mas antigua como la escritura pasando por el
telégrafo ptico de los tiempos napolednicos, la fotografia, la radio, la
television hasta internet, la comunicacién, una vez que superé el umbral
de la interaccion o la comunicacion “cara a cara’, estuvo siempre

atravesada por el desarrollo tecnoldgico.

Esto hizo que autores como Marshall McLuhan identificaran medio con
mensaje y supusieran que la tecnologia implicaba la base y sostén de

todo hecho comunicacional.

No obstante, si definimos la tecnologia como “la disciplina que investiga el
conocimiento cientifico aplicado a la produccién™®, veremos que dicha
aplicacion responde a necesidades sociales dadas en ciertas condiciones
materiales, en una estructura social determinada, con caracteristicas
econbmicas y politicas que preceden y movilizan o no el desarrolio

tecnolégico en ciertos sentidos y no en otros.

De alli que las necesidades que, en general, primen sean las de los

grupos con mayor capacidad para imponer sus intereses. En una

1% KATZ, Claudio, “El culturalismo en los estudios de tecnologia” en Revista Causas y Azares,
N°6, primavera 1997, Buenos Aires.
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sociedad capitalista indudablemente el desarrollo tecnolégico seguira los

lineamientos impuestos por la necesidad de acumulacion de capital.

Luego apareceran otras funciones de la tecnologia que operarén en la
esfera del control social o bien en el nivel de asegurar la circulacién
general de mercancias. Al decir de Williams: “en situaciones econdémicas
particulares, un conjunto de mecanismos técnicos dispersos pasan a

constituir una tecnologia aplicada y después una tecnologia social”*®®,

Por otra parte, la inestabilidad y la evolucién rapida de la tecnologia, y
continuando con este pensamiento, estan exigiendo cambios en ios

enfoques de la misma antropologia.

Una antropologia de medios deberia orientarse al estudio etnogréfico y
antropologico del impacto de las manifestaciones y tecnologias
mediaticas en el ambito de lo social, atendiendo a las causas y
consecuencias politicas, econémicas y sociales involucradas en este

proceso.

'y

1 WILLIAMS, Raymond, “Tecnologia y Sociedad” en Revista Causas y Azares, N°4, invierno
1996, Buenos Aires.
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En otras palabras, la antropologia medidtica comprende estudios
etnograficamente informados, histéricamente determinados y socialmente
contextualizados de las formas en que los actores otorgan sentidos y/o

hacen uso de esas manifestaciones y tecnologias.

En nuestro pais desde la influencia en la integracién social ejercida por
la casi artesanal prensa “popular’ en la Gltima década del siglo XiX hasta
las tecnologias actuales, los medios han incidido decisivamente en Ia
constitucién de subjetividades y han ido conformando categorias que

devienen recortes y normativas sociales.

Tal constitucion, particularmente acentuada en esta época digital, abarca
un area que incluye de manera poco diferenciable entre si a los medios
masivos, la comunicacién, la llamada “cultura de masas” y la publicidad,

en términos de Ramonet (2003).

Aunque también seria necesario incluir en este listado las nuevas formas
que asumen las flamadas “relaciones publicas”, actividad favorita de
corporaciones y gobiernos, y otras formas de comunicacion -por ejemplo

campafias o discursos politicos- que, mediatizadas, asumen formatos
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cada vez mas complejos y elaborados, en concomitancia con la cada vez

mayor sofisticacion de los canales mediaticos que las vehiculizan.

Estos fendmenos, ampliamente estudiados desde las ciencias de la
comunicacion, la sociologia o la psicologia social, estan a la espera de los

analisis correspondientes desde las ciencias antropoldgicas.

La tecnologia no es neutral. La simple video camara, sin ir mas lejos,

promete un acceso mas amplio para los usuarios, pero también puede
representar mas vigilancia y control. La tecnologia trasciende de
innumerables manefas la funcién original para la que ha sido creada,

pensada.

Jameson sostiene que:

Si la abstraccién histdrica ~la nocion de modo de
produccién o del capitalismo, por lo menos tanto
como la de posmodernismo- no es aigo dado en la
experiencia inmediata, es pertinente entonces
preocuparse por la potencial 6onfusi6n' de este
concepto con I_a cosa misma y por la posibilidad de

tomar su “representacion” abstracta de la realidad,
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“creer” en la existencia sustantiva de entidades

abstractas reales tales como la sociedad o la clase”.

Entre estas “representaciones” estan comprendidas las mediaticas, las
cuales se nos aparecen como “lo real”, teniendo pocas veces conciencia

de su rol mediatizador de las relaciones reales.

En la reificacién de lo conceptual / lo virtual, pueden tranquilamente
legitimizarse las desigualdades, porque se ideologiza y se cree como

“real” lo que en realidad es construccion ideal.

Por otra parte, la pérdida o desconocimiento de los conceptos de
“totalidad” sirven para correr la atencion de los mas totalizadores y
totalitarios sistemas del mundo contemporaneo, empezando por el

“imperio”.
Queda bien demostrado en esta guerra contra Irak que ni los propios

mecanismos internacionales, como la ONU, pueden contener estas

tendencias.
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Los medios, sin duda, colaboran a configurar los imaginarios
correspondientes, con la consecuente consolidacién de viejos
estereotipos, prejuicios, o la  formacion de nuevos -segin las
necesidades contextuales- asi como de otras definiciones ideologicas

interesadas y las practicas politicas asociadas a éstas.

A medida que los simbolos mediaticos y las formas hiperreales, con sus
seductores formas y sonidos, proliferan, el mundo esta constantemente

siendo redefinido y la realidad esta constantemente siendo reconfigurada.

Por otro lado, hasta puede sacarse partido de estas nuevas perspectivas,
con el fin de reconsiderar ciertas categorias que no siempre han resultado

operativas en nuestros contextos periféricos de produccion intelectual.
La misma nocién de “otredad” podria ponerse en tela de juicio aqui. La
Antropologia es un modo de conocimiento occidental y continta girando

en torno a la definicién cultural de “otredad” como una no-occidentalidad.

La vieja construccion nosotros-otros no servirdA mas que para una

antropologia de la descolonizacién, argumenta Gledhill.
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La continuidad en el uso de los conceptos tan orientados a una
determinada pertenencia a una region, aunque se trate de contextos /
paradigmas diferentes, siempre remitira a los paradigmas en los que

nacieron.

Es evidente que en el caso de estés categorias o pares de ob_osicic’)n,
tales como el nosotrosfotros, remiten al colonialismo. Es, asimismd,
bastante contradictorio que este par oposicional definido y asaz rigido en
su polaridad se mantenga vigente dentro del paradignma que hoy incluye

hibridaciones, polifonias y todos esos universos de tanta difuminacion y

_ laxitud.

Especialmente en esta etapa postcolonizacion (pero bajo pleno “imperio”),
la antropologia tiene la valiosa oportunidad de réplantear su rol, de evitar
ser un agente de gobiernos opresores y contribuir con sus habilidades,
técnicas y enfoques originales a las causas de los que tradicionalmente

fueron victimas de sus trabajos.
Porque los medios estan imbricados en la cotidianeidad y también, como

consumidores y productores, ellos mismos estan incluidos en los

universos discursivos, las situaciones politicas, las circunstancias
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econdmicas, los escenarios nacionales, los momentos histéricos y los
flujos transnacionales, para nombrar solamente algunos de los contextos

relevantes.

En este sentido, la Unica forma posible de levar a cabo una evaluacion

critica de como los medios operan en estos diferentes contextos y niveles
sociales debera hacer referencia a las relaciones sociales de poder
planteadas, en gran medida, por las mismas dindmicas econémicas y
politicés impuestas por las organizaciones de medios y sus alianzas

hegemonicas.

Dado que ain no se ha inventado una categoria que permita explicar
mejor el modo de produccién capitalista que la categoria de “clase” los
argumentos que aducen una disolucién de las clases, y en particular de!
proletariado, sobre la base de las transformaciones profundas que ha
sufrido el capitalismo en las (ltimas décadas, son por lo menos
irracionales, cuando no directamente reaccionarios: que el contenido
especifico de la “experiencia de clase” y sus formas de “conciehcia” (en
sentido thompsoniano) ha cambiado sustantivamente, seria absurdo

negario.
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Si ligamos la existencia de clases sociales a la propiedad privada de los
medios de produccion, sera necesario que las ciencias sociales retomen

dicha categoria de analisis.

Jameson'® intenta demostrar que el capitalismo tardio, y trasnacional
esta generando-junto a modos inéditos de liquidacién de la clase obrera
industrial tradicional- una suerte de superproletariado mundial, cuya forma

no estamos aan en condiciones de prever .

Detras de ese cuestionamiento a la “l6gica de clase” esta el incremento
que en los ultimos afios han conocido las reflexiones mas o menos
foucaultianas sobre la “microfisica del poder”, asi como la promocién
tedrica y politica —a la cual los Estudios Culturales han contribuido en
gran medida- de los llamados “movimientos sociales”, articulados segin
otros intereses y demandas (asi como también segln otros tiempos y

caracteristicas organizativas) que los de la clase.

No cabe duda de que el interés por la “micropolitica” y por los “nuevos
movimientos sociales” es un fenémeno tipicamente posmoderno —lo cual,

por supuesto, en si mismo no le quita valor-: debe, por lo tanto, ser

1% Jameson, R. Sobre los Estudios Culturales, en Griiner (comp). Estudios Culturales. Reflexiones
sobre el Multiculturalismo, Paidds, 1998
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rigurosamente historizado, en tanto producto de la prodigiosa expansion
multinacional del capitalismo y la consiguiente “desdiferenciacion de

identidades”

Este fenébmeno tiene su expresion tedrica también en los igualmente
multiplicados cuestionamientos “postestructuralistas” o “posmarxistas” a
toda forma pensable de “identidad” estabilizada o incluso politicamente
construible, idea que cae bajo la acusacién de pertenecer a un

pensamiento de la totalidad, cuando no directamehte “totalitario”.

La aparicion de los “nuevos movimientos sociales” es sin duda un
extraordinario fenomeno histérico que se complica con la explicacién que
muchos ideélogbs “‘post” creen poder proponer: a saber, que surgen en.el
vacio dejado por la desaparicion de las clases sociales y de los

movimientos politicos organizados en torno de ellas.

En estos andlisis no queda en absoluto claro —insiste Jameson '®’cémo
podria esperarse que desaparecieran clases enteras, y ello sin mencionar
el peligro que entrafia el dejar tedrica, politica y organizativamente

inermes a dichos movimientos ante la conclusion l6gica de que también la

17 Jameson, R.op.cit
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clase dominante —que si tiene una ‘identidad” notablemente sélida,
unificada y organizada. Podria haber desaparecido, o al mentos podria
ver su poder disuelto en la “microfisica” de una cotidianidad fragmentada

y atomizada.

Como lo ha visto agudamente Eagleton'®®, esto no es contradictorio con
las consideraciones pesimistas sobre el caracter todopoderoso del
“Sistema”, sino que mas bien es la otra cara, llamémosla dialéctica, de la
misma moneda: en efecto, “si el Sistema es considerado todopoderoso,

entonces las fuentes de oposicion pueden encontrarse fuera de él.

Pero si es realmenfe todopoderoso, entonces por definicion no}puede
haber nada fuera de él, de la misma manera que no puede haber nada
fuera de la infinita curvatura del espaéio coésmico. Si el sistema esta en
todas partes, asi como el Todopoderoso no aparece en ningun lugar en
particular y por lo tanto es invisible, puede decirse entonces que no hay |

ninguna clase de sistema.

En lo que respecta al “‘momento” estrictamente cultural, simbélico,

semidtico-linglistico o como se lo quiera llamar, que constituiria la

1% Bagleton, T.op.cit
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diferencia especifica de los Estudios Culturales “post” respecto del
marxismo, hay que recordar que existe una larga y profunda tradicién
marxista que ha hecho del fenguaje (y por extensién, del espacio
simbolico-cultural o. ‘representacional’) un escenario privilegiado, vy a
veces incluso decisivo, de los conflictos sociales e ideolbgicos y de la

constitucion de las “identidades”.

Para Zizek'*%esa tradicion se remonta a las primera décadas del siglo 20,
y por lo tanto es contemporénea de lo que ahora se llama el “giro
| lingliistico” producido en el pensamiento a partir de pensadores como
Saussure, Peirce, Wittgenstein o Heidegger, y por lo tanto es muy anterior
al descubrimiento de tal giro lingliistico por el estructuralismo y el

postestructuralismo.

Piénsese solamente en casos paradigmaticos com el de Gramsci (que
mostrd el lugar determinante del lenguaje y la cultura en la construccién
de hegemonias y contrahegemonias, y en la “guerra de posiciones” en ol
seno de la sociedad civil) o el de Bajtin-Voloshinov (que con sus nociones

de dialogismo o heteroglosia mostré, de manera complementaria, la

1% Zizek, P. Critica a los nuevos movimientos. En Griiner (comp). Estudios Culturales.
Reflexiones sobre el Multiculturalismo, Paidos, 1998
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densidad ideoldgica y la dramaticidad politica del “habla” cotidiana tanto

como del discurso literario o estético).

Por supuesto que hay aqui una diferencia esencial con el pensamiento
“post’, al menos en sus versiones mas radicales: alli donde éste ve el
problema de la constitucién “indecidible” de las identidades y los procesos
sociohistéricos como un fenémeno puramente textual, Gramsci o Baitin (y
posteriores desarrollos como los de Benjamin, Adormo, Althusser, etc)
nunca descuidan el andlisis de la relacion —claro estd que problemética y
cargada de “indecibilidades”, ambigliedades e inestabilidades de todo
tipo-de esa textualidad con la lucha de clases y con las formas en que los
 discursos ideolégicos o culfurales eh ‘general se encarman en

instituciones, practicas, conductas y enunciados “materiales”.

Es precisamente la tensidn (si, en principio indecidible” y por consiguiente
sometida a las contigencias sobredeterminadas de la hegemonia) entre
esas ‘materialidades” y las “abstracciones” ideoldgico-discursivas, lo que

constituye la escena de la lucha por el sentido y las identidades.
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“Las formas de los signos -dice Baijtin (1992)'™ (y nétese que no habla
meramente de los “contenidos)- estan condicionadas por la organizacién

social de los participantes involucrados”

Lo cual incluye, por supuesto, las formas resistentes al poder y la
dominacion . El discurso esta por lo tanto, fuertemente condicionado por
los modos en que distintos grupos sociales intentan acentuar sus palabras

de manera que expresen su experiencia y aspiraciones sociales.

El resultado es que “el mundo de los signos se transforma en un
escenario inconciente de la lucha de clases”. Esto no significa que los
discursos tengan sentidos estrictamente diferentes para las' diferentes

clases: Bajtin no es un simple relativista.

Pero el discurso no estd sblo compuesto de sentidos, sino también de
temas y acentos, que articulan géneros discursivos que expresan tanto
como producen experiencias sdciales antagénicas: toda sociedad es, en
este sentido, heferogldsica, (rhultiacentuada) y sélo porque los discursos

existen bajo la hegemonia de la clase dominante es que aparece como

1™ Bajtin, Mijail. Marxismo y Filosofia del Lenguaje. Ed.Aza. Madrid. 1992
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monogldsica; el lenguaje, como cualquier otro “contrato”, es el producto

de una cierta relacién de fuerzas mas que de un consenso.

Sin embargo, como hay siempre resquicios para la resistencia, hay ciertos
productos culturales (no s6lo populares) que desnudan, intencionaimente

0 no, la polifonia latente bajo la aparente armonia del “consenso”.

Son mas que obvias las analogias que pueden encontrarse entre estas
reflexiones y las de Gramsci, que estaba obsesionado por analizar las
formas en que la clase dominante es capaz de construir una hegemonia
ideoldgico-cultural sin que, no obstante, esa hegemonia pueda nunca ser

completa.

Si en la perspectiva gramsciana todos los hombres son; en alguna
medida, “filésofos”, ello es porque en su necesaria inmersién en el
lenguaje incorporan de manera inconciente y asistematica “concepciones
del mundo” que involucran una amalgama de ideas contradictorias,
inevitablemente “heteroglésicas”; especiaimente el proletariado y las
clases populares —que estan sometidos a practicas materiales y culturales

que objetivamente contradicen los enunciados de la ideologia dominante-
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no poseen, por lo tanto, una conciencia ni una “discursividad” homogénea

y fijada.

Una politica de resistencia conciente, incluso “revolucionaria”’, empieza
realmente cuando dicho amalgama puede ser sistematizado para
desnudar sus contradicciones insolubles, lo cual permite la potencial

construccion de un discurso “contrahegeménico”

Reflexionar hoy sobre la situacién de la teoria (0 del tedrico o de la
disciplina) necesariamente implica una dialéctica, para Jameson, “como la
produccién de sentido es localizada por la teoria angloamericana de los
medios en las actividades y las agencias de audiencias, el mapa de lo
social estad cada vez mas identificado con la topografia del consumo. Esto

reproduce en la teoria lo que esta ocurriendo en la practica.

Willis (1993) '™ en su estudio de la cultura juvenil inglesa, establece un
trabajo clasico en el marco de una nueva sociologia de la cultura, como
un texto precursor de la escuela “original” de Birmingham o incluso como

una suerte de etnologia, un eje que cruza el tradicional terreno de la

! Willis, Paul.: Aprendiendo a trabajar. Editorial Akal, Espafia, 1980.
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antropologia y el nuevo espacio que hoy reclaman los Estudios

Culturales.

Sin embargo lo que aqui enriquece la “problematica” interdisciplinaria es
la inevitable impresion de que si los Estudios Culturales constituyen un
incipiente paradigma, la antropologia misma, lejos de ser una disciplina
comparativamente “tradicional’, esta también en una total metamorfosis y

en una convulsiva transformacién metodologia.

Andrew Ross ha evocado “una descripcién densa” en su trabajo pionero

sobre la cultura New Age, “el estudio etnografico mas exhaustivo y
profundo sobre las comunidades culturales, el cual hé generado uno de
los deéarrollos mas interesantes de los EC recientes”. Fiske no nos
~conduce tanto por el camino de la antropologia como _disciplina
experimental (y su forma de escritura), como por el de una nueva politica

de los intelectuales.

Stuart Hall propone el ideal de “vivir, teniendo en cuenta la posibilidad de
que alguna vez pueda existir un movimiento més grande que el de los
intelectuales pequefio-burgueses’. Se basa en la nocién gramsciana (que

estructuralmente se centra en los intelectuales, por un lado, y en los
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estratos sociales por el otro) como una referencia a la politica de alianzas,
a un bloque histdrico o a la formacion de un conjunto heterogéneo de
‘grupos de intereses” dentro de un movimiento social y politico mas

abarcador.

Dado que nuestro trabajo estd inmerso en ese proceso, la dialéctica
polifacética del discurso antropoldgico también puede considerarse como
una cadena de interpretaciones, un proceso ideoldgico de intermediacion

cultural, en el cual se producen y circulan significados.

La produccién audiovisual, en ese contexto, también es considerada
como parte del proceso de didlogo, como un subsistema de comunicacién
intercultural (Martinez, op.cit) Esta consideracion de la ideologia, como
produccién de significados, experiencia y parte constitutiva de la practica
del discurso, enfatiza la funcién del agente y la construccion activa de
significados. ldeologia, entonces, como camipo entre diferentes clases
sociales y grupos, y fijada a la vida social, con efectos reales, considerada

por Williams (1977)'%, como la articulacién entre "diferencia” y "unidad".

' Williams, Raymond. 1980.Marxismo y Literatura. Peninsula. Barcelona.
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A modo de conclusion

En este trabajo intenté demostrar el caracter politico de las imagenes, en
un contexto donde conceptos como {os de autoridad y justicia son
vinculados a proyectos econdémicos de dominacién, asi como la

vinculacion entre antropologia e historia, lo local y o mundial.

Asimismo, establecer relaciones de poder a través de un anélisis que
abordare el modo en que los distintos sectores comprenden las

situaciones a las que se enfrentan y las opciones de las que disponen.

Y en ese contexto, y como parte del trabajo antropolégico sobre la vida

politica en tanto parte de la experiencia humana, el rol del cine.

En una disciplina que muchas veces se define por el trabajo de campo,
metodologia que no es exclusiva de la antropologia, pero que puede
puede aportar tedricamente, en tanto ciencia social que trata de examinar
las realidades sociales en un marco de referencia dinamico de procesos

politicos .
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En ese contexto, recupero como (ltimo item, la experiencia del
movimiento Mass Observation, que se desarrollé desde la antropologia,
constituyéndose, al mismo tiempo como una iniciativa pionera en los

estudios culturales a nivel académico.

El puente entre las dos disciplinas es un nico texto: Savage Civilisation,

de Tom Harrison, que apareci6 en 193773,

El movimiento fue el primero en Gran Bretafia que se propuso el objetivo
de documentar la vida cultural britanica, en particular de la clase

trabajadora, un proyecto populista en el que coincidian MO y EC

Charles Madge y Tom Harrisson sostenian que el objetivo era seguir un
nuevo meétodo de trabajo, idealmente es la observacion de todos por
todos, incluyéndose a si mismos. "La ciencia de nosotros mismos" (Mass
Observation, 1939)'"* pregonaba en la cubierta de la edicién popular de

Penguin de la obra Britain, con los primeros resultados del estudio.

Y73 Harrison, T. 1937. Savage Civilisation. V.Gollancz. Londres
1™ Harrison, T. y Madge, C. 1937. Mass Observation., F.Muller, Londres.
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El impulso original en la formacién del MO se vincula con el pedido, en
1936, de un estudio antropoldgico de las "primitivas" reacciones a la

abdicacién del rey Eduardo VIli.

Madge consideraba que el trabajo de campo debia proceder mas
indirectamente que en lugares como Africa, debido a las caracteristicas

reprimidas de la poblacion britanica.

En ese sentido, los investigadores debian registrar todo. Los proyectos de
investigacion se vinculaban con las teorias surrealistas a las que adherian

Madge y el cineasta Humphrey Jennings (también enel MO).

El documental de Jennings “This is England” de 1941 fue muy criticado

por romper con el realismo del film etnografico e identificado con una

estética de corte surrealista'”®.

Uno de los métodos empleados para lograr este objetivo se basaba en Ia

observacién participante para realizar una "antropologia de nosotros

mismos"'7®,

Y73 Jackson, A. 1987. The Humprey Jennings Film Reader, Manchester, Carcanet
176 Stanton, Gareth. 1998, "Etnografia, antropologia y estudios culturales: vinculos y conexiones” en Estudios
Culturales y Comunicacion. Paidés Comunicacion, 1998, Barcelona,
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La mayoria de los antropélbgos britanicos funcionalistas de la época

aceptaron la propuesta malinovskiana de establecer una basé para la
antropologia que produjera fuertes cambios metodolégicos en la
disciplina. Coincidian con el MO en la consideracién del concepto de

totalidad.

El texto, que contiene citas literarias y filosoficas, es una etnografia
contextualizada en relaciones de poder locales y globales y critica de

anteriores materiales.

Compara diferencias entre "salvaje" y "civilizado" désde la optica del
capitalismo: por ejemplo, a través de la introduccién de una cosechadora
en los ‘30 que impactaria fuertemente en la cultura de los pueblos
montafieses de la Melanesia, y que bermitt’a al autor situar al actor local
("nativo”) en el nexo de la economia capitalista mundial, una conexién

inusual para los estudios antropolégicos.
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El andlisis en la obra de Harrisson de otras fuerzas mediadoras como los
comerciantes, los misioneros, los ftraficantes de nativos, etc., fue
renovador en la disciplina, por su construccién como en su esfuerzo por

enfrentar fuerzas historicas.

Poco reconocido porque gran parte del trabajo del MO nunca se publicé y
permanecid archivado, el MO nunca fue formulado en términos
explicitamente politicos, a pesar de que en el momento de su fundacién

Charles Madge era comunista.

"Mass-Observation es algo muy valioso en nuestros dias, cuando el poder'
estd en las manos de las masas que pueden permanecer libres y
expresar sus propias opiniones, dentro de ciertos limites, ya que si los
Asobrepasan quedaran amordazadas, dominadas por mafias y pedagogos
-que también deben trabajar a través de las masas- adoctrinadas e

intimidadas (Malinowski en Harrisson y Madge, 1938)"”7

Para Stanton (op.cit), el momento fundacional de'los estudios culturales

se suele situar a finales de los '50, pero en realidad deberia tomarse

77 Harrison, T. y Madge, C. 1938. Ensayo de Malinowsky en First Year’s Work 1937-38, Drummond,
Londres.
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finales de los '30 con el MO, como precursor escasamente reconocido de

los EC académicos en Gran Bretafa.

En sus comienzos, los EC también abordaban la integridad y totalidad de

la comunidad y la cultura de la clase trabajadora britanica.

En consonancia con la experiencia inicial de EC, de interaccién
académica con los sectores obreros y populares, en particular surgido del
trabajo con sindicatos, el objetivo de los MO era formular una teoria

dialéctica en interjuego permanente con la experiencia social.

En los EC, si bien los andlisis iniciales surgen de estudios literarios
(literatura inglesa), en realidad hay un fuerte acento en el analisis de
medios. Williams'’® resumia el proyecto de EC en la dialéctica entre
proyecto y formacion, en referencia a la interaccion entre intelectuales,

arte y sociedad.

Harrisson, 30 afios mas tarde, resumi6 los objetivos del MO como una
busqueda ".. para proporcionar observaciones precisas de la vida

cotidiana y de las actitudes publicas, una antropologia y una

178 Williams, Raymond.1997. “El futuro de Estudios Culturales”, en La politica del modernismo. Manantial,
Bs.As.
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documentacic')n‘ masiva para un amplio sector de la vida normal que en
aquella época no parecia esta adecuadamente considerada por los
medios de comunicacién, las artes, los cientificos sociales, o incluso por
los lideres politicos.." (Harrisson 1976)'’°. Un estudio cientifico del

comportamiento social humano.

Los investigadores no se incorporaban como actores subjetivos, al estilo
de una antropologia posmoderna, introducian la presencia del
observador. Si bien tenian la nocién realista del ojo como camara, MO
dejé por sentado que sus observadores no formados serian camaras

subjetivas, que expresan su propia percepcion de la sociedad.

Para Harrisson desde el principio el cine tuvo un gran interés, gran parte
de la obra se habia concentrado en los films pero la investigacion no fue
recopilada y publicada hasta 1987, una de las razones por la que los EC
ignoraron al MO asi como al movimiento documental (Jennings participo

en ambos)

Durante la guerra, el MO realiz6 sus investigaciones en un area de

investigaciones de mercado por encargo. Madge se desvinculd de la

' Harrisson, T. 1976 Living through the blitz. Harmondsworth, Penguin.
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organizacién en 1940 debido a desacuerdos con Harrisson sobre los
vinculos de MO con el Ministerio de Informacion durante los afios de
guerra. Despues de la guerra, MO siguid en funcionamiento pero ya mas

abierto como mecanismo de investigacion de mercado.

En 1961 Harrisson publicd Britain revisited. La ausencia de estos
reestudios en -antropologia clasica era la critica que Madge y él habian

vertido contra la disciplina.

El MO reformulaba la observacion: observar a la masa e intentan lograr
que la masa se observe a si misma, pese al debate original con
Malinowski (op.cit)' "cuanto mas cerca se site la antropologia social del
antropdlogo en la vida y el lenguaje de su propia experiencia, mas dificil lo
tendr4 para lograr algin resuitado que sea aceptable como ciencié

social".

Pese a sus limitaciones, la orientaciéon del MO senté las bases para la
publicacion de libros como Uses of Literacy, de Hoggart (1957)"° con un

enfoque antropolégico de las culturas ordinarias de la vida cotidiana.

"% Hoggart, R.1957. The uses of literacy. Londres, Chatto y Windus.
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Para Madge, el objetivo original del grupo era comprender a la gente
corriente en relacion con los grandes temas politicos, MO asumia que un

amplio abanico de fenémenos humanos eran altamente significativos.

El advenimiento de los Birmingham Center of Contemporary Studies
(BCCS), conocidos como los Estudios Culturales de la Escuela de
Birmingham, a fines de los ‘50, fue posible por la descomposicién del
consenso sobre la direccién y los valores de la vida cultural britanica, que
tuvo lugar en la posguerra. Motivacion subyacente a la emergencia de

Mass Observation unos afios antes.

Susana Sel
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