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E \ Aspectos de Io representación
fílmico
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RESUMEN

Este artículo se propone reexiona: sobre la imagen en la representación fílmica.

El análisis de la representación visual y sonora se complementa con la descripción de

un suceso ocurrido en el trabajo de campo, y que implicó la imposibilidad de lmar

instalaciones de los talleres ferroviarios de Junín en la Provincia de Buenos Aires. A

través de estas situaciones se intentará dar cuenta del valor de las producciones fílmicas

documentales en el marco de la lucha política agudizada por la crisis económica e

inmersa en las transformaciones urbanas. En esa lucha se halla inscripto también el

propio trabajo del investigador.

PALABRAS CLAVE: imagen, representaciones, prácticas, documental, política

ABSTRACT

The purpose of this work is to reflect on the image in the lmic representation.
The analysisof both visual and sound representation is completedwith the description
of an event happened at the eldwork, and evolving the impossibilityof filming the

facilities of the rail Workshopsofilunín, Buenos Aires. Through these situations the
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article will tell of the value of the documentary filmic productions in the frame of

political struggle sharpened by the economic crisis and engrossed in the urban

transformations. ln that struggle is also engraved the researchers own work.

KEYWORDS: Images, Representations,Practices, Documentary, Politics

Al analizar el rol determinante del montaje en la representación fílmica,

Eisenstein apelabaa las imágenes generadasen la fábula de Bierce “La viuda

inconsolable”?

Una mujer, con manto de viuda lloraba sobre una tumba.

"Consuélese zisteaz’,señora" dijo un fbrasterocompasivo.“La misericordia

del cielo e: innita. En algúnsitio habra’ otro hombre, aparte de su mari-

do, con quien usted puedaaún ser feliz".
“Lo baóía”, sollozo’ ella, "lo había, peroésta es su tumba ".2

Las imágenes de la tumba y la mujer de negro crean la inferencia, por

convenciones sociales establecidas, de que se trata de una viuda llorando a su

marido, cuando en realidad por quien llora es por su amante. Se efectúa, casi

automáticamente, una generalizacióndeductiva cuando dos objetos separa-

dos son colocados juntos. Por esa característica de la percepción humana, la

capacidadde combinar los elementos yuxtapuestos, éstos se reducen a una

unidad. La mujer es una representación, su ropa de luto es otra, es decir

ambas son “objetivamenterepresentables”.Pero una "viuda”, surgiendo de la

yuxtaposición de las dos representaciones, es irrepresentableobjetivamente;
constituye una nueva idea, un nuevo concepto, una nueva imagen. Esta nue-

va idea es la metáfora cinematográca,que no existe en la realidad y se forma

en la mente del espectador por una asociación de ideas. Desde este enfoque,
Eisenstein (1974) definía el producto del montaje como un todo en el que

cada pieza sólo existe relacionada con el resto, como una representación par-

ticular del tema general,que en igualmedida penetra todas las imágenes.
En el film, la metáfora está casi siempre presente, en el sentido de que

los ambientes y las imágenes de los objetos son persistentemente asociados

con sentimientos, acciones, estados mentales.
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Un lm está constituido por un gran número de imágenes jas
(fotogramas)dispuestasen serie sobre una película transparente; esta película,
al pasar con un cierto ritmo por un proyector, da origen a una imagen am-

pliada y en movimiento. Si bien hay grandes diferencias entre el fotogramay

la imagen en la pantalla,empezandopor la impresión de movimiento que da

esta última, tanto una como otra se nos presentan bajo la forma de una ima-

gen plana y delimitada por un cuadro. Estas dos características materiales de

la imagen fílmica, que posea dos dimensiones y este’ limitada, representan los

rasgos fundamentales de donde se deriva nuestra aprehensión de la represen-

tación fílmica. Para Aumont3 la impresión de analogía con el espacio real que

produce la imagen fílmica es tan poderosaque lleganormalmente a hacernos

olvidar no sólo el carácter plano de la imagen sino también la ausencia del

color si se trata de una película en blanco y negro, o del sonido si es una

película muda. Y también logra que olvidemos, no el cuadro, que está siem-

pre presente en nuestra percepción (más o menos conscientemente) sino el

hecho de que más allá del cuadro ya no hay imagen. El campo se percibe
habitualmente como la única parte visible de un espacio más amplio que

existe sin duda a su alrededor.

Las diferencias en la representación sonora y visual,que provienen ló-

gicamente de las características de nuestros órganos de sentido correspon-

dientes, se traducen, asimismo, en un comportamiento muy diferente en re-

lación al espacio. Si la imagen fílmica es capaz de evocar un espacio parecido
al real, el sonido está casi totalmente desprovistode esta dimensión espacial.
Por tanto, ninguna denición de campo sonoro podría igualarsea la de cam-

po visual, aunque no fuera más que en razón de la dicultad de imaginar lo

que podría ser un fuera-campo sonoro (es decir, un sonido no perceptible,
pero sugeridopor los sonidos percibidos).

El carácter de esta representación se modica cuando analizamos la

producción de imágenes en los medios de comunicación. Se ha repetido con

frecuencia que “una imagen vale más que mil palabras”, en relación a la legi-
timidad de los mensajes visuales en dichos medios. Esta referencia al valor

abstracto y general de la imagen se refuerza, en particular, en el noticiero

televisivo. Allí la imagen Funciona como recurso de autenticidad del discurso

lingüístico.La imagen es analógica,se presenta como inocente, naturalizada,

aparece como un mensaje sin código, donde la fuerte codicación a la que
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este mensaje está sujeto queda oculta. Sin embargo,el discurso icónico otorga
verosimilitud al habla: en aquellasnoticias montadas fundamentalmente so-

bre la imagen, el discurso hablado funciona como complemento que dispo-
ne, en la secuencia de mensajes, sentidos que no se encontraban en la imagen
y además ancla los sentidos, impidiendo que se dispare la polisemiade toda la

imagen.‘El conjunto de noticias debe mostrarse como el reflejode una reali-

dad a describir, explicar e interpretar, para ser eficiente a la formación de

consenso. El noticiero tiene gran inuencia y alcance en la audiencia como

medio informativoy se incorpora a la vida cotidiana de las personas bajo la

forma nada inocente de la obviedad.

En el caso analizado en este artículo, la política de concesiones

(privatizaciones)de servicios públicos implementadapor la administración

Menem a través de la Ley de Reforma del Estado desde 1990 fue precedida
por una gran campaña de descrédito de los servicios y servidores públicos,
que tuvo lugar en los medios de comunicación. Uno de los elementos

justificatorioserael alto gradode insatisfacción de la población por la presta-
ción de los mismos, en particularvehiculizados a través de lo que se dio en

llamar el “fenómeno Neustadt”.
En el analisis de los medios de comunicación, el cine documental aporta

su singularidad en relación a las formas y signicadoscontenidos. Si bien los

sistemas de signos, vigentes en cualquier intercambio, remiten a objetos defi-

nidos y concretos, esta relación objeto-signoopera en el caso de una designa-
ción directa en el lenguaje hablado y escrito. Pero el cine en general (y el

documental en particular) cuentan con otros niveles de abstracción, por lo

cual no es posible separar el contenido de un documental de su forma de

expresión. Los signicantescinematográficosvienen unidos a imágenes y so-

nidos, concretos, materiales y específicos,que organizan representaciones
particulares.En el caso de la imagen documental, existe siempre el deseo de

sustituir a su referente real, por la simple razón de que su representación se le

parece? Aún en los casos en que esa producción icónica incluya tergiversa—
ción, según Bettetinió mantiene cierta relación con la realidad. La imagen
contiene una cuota de saber y al mismo tiempo la visibilidad asumida por la

imagen (“visibilidad cultural" según Renaud7); incorpora (materializando

iconológicamente)el concepto, al cual aporta la dimensión de una informa-

ción estética, sensible.
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La imagen, como representación mental colectiva de una persona, gru-

po o institución incluye una valoración positiva o negativa. Así, tener "buena

o mala imagen" es asumido por los sujetos al mantener un juicio favorable o

no de la persona o entidad de que se trate. Las campañas de imagen se realizan

para lograr una valoración positiva de la persona o grupo objeto de la campa-

ña. La imagen, en este caso, es la representación que tienen los sujetos acerca

del objeto, persona o acción de que se trate. El concepto de imagen desde la

psicologíaremite a una especie de “sensaciones mentales”, impresiones que

los objetosy las personas dejan en nuestro cerebro. En un análisis temporal,
mantienen vivas las huellas del pasado, ocupan espacios de nuestra memoria

para protegerlos del cambio y refuerzan el sentimiento de continuidad del

entorno y de las experiencias individuales y colectivas. En este sentido, Pierre

Nora (1978) dene la memoria colectiva como "lo que queda del pasado en

lo vivido por los grupos, o bien lo que estos grupos hacen del pasado”.Esta

memoria colectiva, para Le Goff, apunta a salvar el pasado para servir al

presente y al futuro.

Las imágenes, consideradas como representaciones simbólicas articu-

ladas con las prácticas sociales, se expresan en una "memoria colectiva” en los

niveles de la acción política. Imaginario, según Mari,“ como universos de

signicaciónque instituyen una sociedad. En este marco se inscribe un suce-

so ocurrido durante el trabajo de campo, inserto en los conflictos locales
sobre el futuro de los talleres ferroviarios de Junín y que generó la negativa a

producir determinadas imágenes (prohibición directa) y los impedimentos
para mostrar imágenes de archivo (prohibición indirecta).

IMAGEN E HISTORIA

La ciudad de Junín, cabecera regional, situada a 253 km de la Capital,
tuvo un gran impulso a partir de 1885, con la llegada de las dos líneas del

ferrocarril: Pacíco o Buenos Aires al Pacíco y el Ferrocarril Central. A par-

tir de 1906, se modicó la estructura urbana de Junín, con la construcción de

barrios obreros, avenidas y subcentros institucionales. Los Talleres del Ferro-

carril Pacíco comenzaron a funcionar en 1886 y generaron la gran demanda
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de mano de obra industrial. Cubrían la formación técnica del personal y ex-

tendieron la instrucción a las áreas de escolaridad (escuelas de capacitación).
La crisis mundial de 1930 precipitó en Argentina el agotamiento del

modelo de acumulación basado en la exportación primaria, hegemonizado
por los grandespropietarios terratenientes de la pampa húmeda; así el perío-
do que va de 1930 a 1945 estuvo signadopor el estancamiento de la actividad

agropecuaria tradicional y por el estímulo a la actividad industrial, impulsan-
do la sustitución de importaciones y un mercado interno en el centro del

modelo. Las imágenes de este período, correspondiente a la administración

inglesa,son recreadas como la imagenpositiva del ferrocarril, a través del cual

se posibilitabaun salario, plenoempleoy la formación técnica en las escuelas

de los talleres (“escuelas de vida" según testimonios de jubilados ferroviarios).
Las anécdotas relatadas acerca de las jóvenes que se paseaban,todas las tardes,

por la estación del ferrocarril,con la esperanza de hallar al “ferroviario” que

aseguraría su futuro, son indicadores del prestigio con que contaban, en par-

ticular, los maquinistas. Imágenes documentales de los noticieros "Valle”,
antecesores de “Sucesos Argentinos”,mostraban el lugar “privilegiado”que

los talleres ferroviarios otorgabanaJunín. Imágenesque incluían el recorrido

de “visitantes ilustres” como el príncipe Humberto de Savoia, (heredero del

trono), en 1924; las damas de caridad juntando fondos para el Hospital, en

1925 ó para festejarla inauguración del busto de Leandro Alem, la comuni-

dad marcha a los talleres.”
A partir de 1945, con el movimiento liderado por el General Perón se

expresó la nueva alianza de clases entre la clase obrera y los pequeños y media-

nos industriales, apoyadospor una línea nacionalista de las fuerzas armadas

(Torrado, 1992). La sustitución de importaciones impulsada colocaba al de-

sarrollo industrial ligadoal mercado interno como centro dinámico del mo-

delo.“ Este proceso, producto asimismo de las luchas sociales, en las que se

destacan la Unión Ferroviaria y La Fraternidad, implicó crear bases materiales

para la legitimaciónde la intervención estatal y de la propiedad pública de

empresas cuyo destino se ligó a la armación de la soberanía nacional. La

nacionalización de los ferrocarriles en 1948 cobró signicadoen el desarrollo

de un modelo geopolíticoy geoeconómicogenerador de un proyecto nacio-

nal, dado que gran parte de la vida nacional del interior dependíade ellos.

Según la propagandaocial, se lograbaasí, “un país comunicadoÏ"
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En este período, años 40 y 50, el cine juega un papel decisivo en la

transformación populista de las masas en pueblo y del pueblo en Nación. ‘3 La

ecacia de las políticasestatales en este proceso se debió a la resignicaciónde

las demandas básicas y modos de expresión de las masas, que se vieron reco-

nocidas en ellas. En esta nueva cultura de masas, básicamente urbana, se com-

binan lo económico y el ascenso social con el sentimiento y la pasión. La

interpelación a “lo popular” contuvo en el populismo reivindicaciones sala-

riales y derechos de organización que, proyectados, fundaron el discurso so-

bre la constitución del trabajador en ciudadano de una sociedad nacional. De

ahí, a pesar de su ambigüedad, la ecacia de la apelación a las tradiciones

popularesy a la construcción de una cultura nacional, y también el rol pecu-

liar de los medios masivos que, como el cine, construyen su discurso en base

a la continuidad del imaginario de masa con la memoria narrativa, escénica e

iconográcapopular en la propuesta de una imaginería y una sensibilidad

nacional.

Los noticieros cinematográcos,de 10 minutos, comenzaban las m-

ciones de cine, antes de los lms ccionales. Focalizaban en las políticaso-

ciales que exponían estas líneas de justicia social y soberanía. “Sucesos Argen-
tinos", producido por capitales privados y luego por Argentina Sono Film

(productora de lms ccionales), tuvo el monopolio de exhibición con el

apoyo ocial de la Secretaría de Información Pública. Una voz “en off” refor-

zaba las imágenes, con un discurso de tono militarista en el que se exponían
los logros del gobierno, ensalzando las guras del Presidente y su esposa. En

estos lms, mejor catalogados como propagandísticos, ocupó un capítulo
especialla política de nacionalizaciones de empresas, _entre ellas los ferrocarri-

les. Documentales de la época, tales como “Por tierras Argentinas”y “Ya son

nuestros”, fueron dedicados a esta “gestade la nacionalidad", que representa-

ba el ingreso del país a la modernidad.

“Ya son nuestros” fue el documental cuya “no exhibición" fue "sugeri-
da” por los sindicatos, ante una asamblea (nalmente no realizada) que iba a

debatir el futuro ferroviario en 1999. ‘3 Dura 9 minutos, describe en imágenes
la pujante actividad ferroviaria y refuerza esas imágenes, otorgando sentido a

partir de su texto:
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"Sobre los campos yermos, sobre la tierra virgende progreso, el sueño a'e los

hombres que nos dieron la patria se materializa’ en las paralelasde acero

portadorasde la civilización. Era un ideal en marc/Ja. Por las ventanillas

del Primer Ferrocarril aquellospróceresvieron una aurora nueva soore las

pampas todavía desiertas. Nuestra riqueza, sangre de la tierra trabajada
por Argentinos,se encauzo’ en las arterias de acero que llevaron por todo el

país su mensajede progreso. Las cosechas dieron su bendición a'e abundan-

cia. El campo, otrora maldito por el malán, se abrio’ en surco tras la punta
de lanza a'e las locomotoras}:las ciudades surgierona la vera de los rieles.

Pero el sueño de los práceresfuea'esvirtuaa'o por la realidad. No teníamos

potencialidadeconomica y losrrocarrilesno pudieronser patrimonio na-

cional.
.

Hoy,como símlzolo de resurgimiento,como índice a'e una nueva Argenti-
na, esta riqueza vuelve a la zenteque ledio origen".

Estas imágenes exaltaban el heroísmo en la constitución de la naciona-

lidad, una nación re resentada en el ueblo. Identicadas como “realismoP P

documental", ligabansu estética, inscripta en los lms de propaganda políti-
ca, a la a elación emocional del úblico, unicando las voces en os delP P . P

proyecto nacional.“

Tunes FERROVIARIOS

Una gran huelga ferroviaria se reconstruye aún en la memoria de los

jubilados ferroviarios, en 1961, ante la implementacióndel plan Larkin (ad-
ministración Frondizi), principio de la desestructuración ferroviaria. Duró

57 d_íasy culminó con una gran huelgageneralde 72 horas. El intento de

cierre de los talleres del ferrocarril General San Martín (ex Pacíco) no pudo
concretarse, así como el levantamiento de ramales. Los talleres ferroviarios

eran el símbolo del "progresoy convocatoria cotidiana?’ produciendo un

crecimiento urbano lo sucientemente armónico hasta 1960, pero en esta

etapa el capitalismodesplazabasu eje hacia el proyecto automotriz. La cons-

trucción de rutas y pavimentación de las tres rutas nacionales que pasan por
la ciudad en 1960, prepararon la competencia del sistema. Entre 1961 y 1962

236



Cuaderno: a’: AntropologíaSocial N” 13, 2001, ISSN: 0327-3776

se inauguran los viajes directos a la Capital y se instala la Terminal de Ómni-
bus.

A partir de 1990, durante la administración Menem, se refuerza el

proyecto de concesión (privatizador)de las empresas públicas,conocido como

Ley de Reforma del Estado. A través de ella, el Estado, como expresión de los

sectores más concentrados y parasitarios de la economía, 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 acumula-

ción dominante acrecienta la exclusión de amplios sectores de la población.
Ese mismo año se concesiona una parte del Ferrocarril General San Martín,

que pasa al grupo Pescarmona, y es rebautizado como Buenos Aires al Pací-

co, prestando servicio Retiro-San Juan. Se crea la Unidad Ejecutora Ferroca-

rriles de la Provincia de Buenos Aires, dependiente de la gobernaciónbonae-

rense, que presta un pequeño servicio local de pasajeros (Retiro-Iriarte). El

concesionario Nuevo Central Argentino usa el corredor ferroviario. En 1992

se cierran denitivamente los talleres ferroviarios de Junín, los que son re-

abiertos en 1994 por un plan de la Unión Ferroviaria, tradicionalmente

peronista, que los hace funcionar en cooperativas auxiliadas por el gobierno
provincial de Duhalde, del mismo signo político que la dirección sindical.

Pasan de emplear a 3000 personas, a sólo 112 que sostienen el bastión histó-
rico de la "nacionalidadÏm --

El municipio de Junín responde a la UCR, y su intendente reelecto

por cuarta vez (5° gobierno desde 1983), Abel P. Miguel, decide implementar
en el año 1997 una serie de reformas urbanas condensadas en el llamado

“Proyecto Ferrourbano" que incluyen el levantamiento de las vías y traslado

de los talleres ferroviarios fuera del ámbito urbano, a unos 5 kilómetros de la

ciudad. Según el informe del municipio, ya citado, los "hoy problemáticos
talleres ferroviarios" mantienen una gigantesca estructura” casi inutilizada y

atraviesa la ciudad por el medio, generando problemasviales.

Las autoridades del Proyecto Ferrourbano deciden, como forma de

presión y de justificación, hacer un video sin detallar los motivos, donde se

detecta el grado de deterioro y la falta de mantenimiento de los talleres. I_.a

existencia y circulación de ese video tercia en el conflicto establecido entre los

sectores políticos por el destino del taller," y la cooperativa decide no autori-

zar el paso al interior de los mismos.
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IMÁGENES PROHIBIDAS

A la prohibición de mostrar películas de archivo correspondiente al

período de la nacionalización ferroviaria, se sumó la imposibilidad de lmar,
autorizándose el ingreso a las instalaciones de los Talleres sólo con un graba-
dor. Pese a obtener el permiso con antelación, a través de trabajadores
“conables?” presentes durante la estadía en el lugar, las autoridades de la

Cooperativa Ferroviaria (ex-Talleres) aguardaban a la antropóloga con una

nota en la que se describían los tipos de trabajos/serviciosque ofrecían y la

importancia de esa fuente de trabajo. Se explicó que en dicha nota estaba

contenida toda la información necesaria sobre el lugary se destinó un “guía”,
miembro de la Cooperativa, para recorrer ciertos sectores del Taller, en activi-

dad, y a quien se podía entrevistar durante el recorrido. Fue prohibido expre-

samente el uso de ‘cámaras de video o fotográcas.Las imágenes se habían
utilizado “mal”,2° y eso perjudicabaa los trabajadores.La palabra del guía era

suciente para aclarar o profundizaraspectos de la nota entregada.La estrate-

gia utilizada por el sindicato de la Unión Ferroviaria, que dirigía la Coopera-
tiva, respondía a una estrategia mayor elaborada por la Gobernación de la

Provincia, que negociabaen ese momento con las autoridades locales el usu-

fructo de las hectáreas ocupadas por los Talleres. En ese marco, las imágenes,
mostrando la ‘realidad’, se convertían en la “prueba"del deterioro y el consi-

guienteestado actual de los Talleres y, ante la prácticamente inactividad de los

mismos, reforzaban la posición del Proyecto Ferrourbano del Municipio, que

responde al Partido Radical.

Un equipo del canal local se apersonó hasta la entrada del Taller. La

investigadoraera el medio a través del cual podrían lmar en las instalacio-

nes. Dicho equipo debió dejar la cámara en el móvil del canal, pues también

se incluía a la televisión local en la prohibición de lmar, no sólo por la

difusión dada al video realizado por el Municipio, sino también por la cober-

tura crítica efectuada sobre incendios y robos ocurridos en las instalaciones.

La consideración de "profesional"a nuestro trabajo implicó la asimila-

ción al trabajo de los “profesionales”,en referencia tanto a los arquitectos que

elaboraron el video para la Intendencia, como a los medios de comunicación

locales que lo difundieron. Lo “profesional”considerado, en ambos casos, en

referencia a la utilización de imágenes. Se incluyó nuestro trabajo como parte
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de esa lucha or la a ro iación de sentido, donde el rol del documental esP P P

determinante ya que las representaciones en él contenidas son asimiladas a la

“realidad”. Esta capacidad de las imágenes, que intervinieron activamente en

lasmar la idea de lo nacional, es indefendible en una situación como la ac-P

tual. Por lo tanto, mostrar esas imágenes signicaríaasociar ese proyecto a lo

ya inexistente, pero aún mantenido como objeto de su propia práctica políti-
ca, avalado por la existencia de la Unidad Ejecutora Ferrocarriles Provincia de

Buenos Aires, de endiente de la Gobernación de Buenos Aires, como or a-P 8

nismo público ligado a la existencia de los ferrocarriles.

CONCLUSIONES PROVISORIAS

Estas experiencias en el campo indicarían que la práctica antropológica
esta inmersa en la relación establecida entre los grupos sociales, de ahí que la

dialéctica polifacéticadel discurso antropológico también puede considerarse

como una cadena de interpretaciones, un proceso ideológicode intermediación

cultural, en el cual se producen y circulan significados. La producción
audiovisual, en ese contexto, también es considerada como parte del proceso

de diálogo, como un subsistema de comunicación intercultural (Martínez,
1990), es decir, como relaciones culturalmente entrelazadas y codificadas con

lo visual. En este marco la ideología, como producción de signicados,expe-
riencia y parte constitutiva de la práctica del discurso, enfatiza la función del

agente y la construcción activa de significados.Ideología,como campo entre

diferentes clases sociales y grupos, y fijada a la vida social, con efectos reales,
considerada por Williams (1977), como la articulación entre “diferencia” y

"unidadÏ
El proceso de intermediación de signicadosculmina con el especta—

dor, ya no entendido como receptor pasivo/consumidorde conocimiento. Si

consideramos que lo visual ofrece caminos a los otros sentidos, y más en

general a la experiencia social, entonces lo que se requerirá del espectador
frecuentemente combinará respuestas psicológicaso kinestésicas con otras

interpretativas. En ese marco de recepción, los mensajes serán “leídos” y la

identificación se producirá según condiciones sociohistóricas determinadas.

Para Hall (1997), la identificación, en ese proceso, se hara’ desde posiciones
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decodificadoras hipotéticas o lecturas “preferentes”(hegemónica,negociada
y oposicional). Al considerar la actividad decodificadora a la vez como un

proceso de la experiencia e interpretativo que opera en múltiples direcciones,
se asume que los espectadorespueden encarnar todo el rango de posiciones
decodificadoras en el tiempo y en el espacio.

Estas posiciones guardan relación con los procesos de hegemonía, en

su versión gramsciana, referida a estructuras de dominación que incluyen la

visión del mundo, la "prácticasocial y la experiencia subjetiva. Hegemonía,
entonces, como un “sistema vivido de significadosy valores”, un sentido de

realidad para la gente en sociedad, en su sentido más profundo, es una "cultu-

ra”. Una hegemonía vivida es un proceso histórico con estructuras internas

complejasy contradictorias. La dialéctica de la hegemoníaincluye prácticas
transformacionales por las que la élite dominante no sólo controla grupos e

individuos, sino que también los incorpora y asimila a su propio discurso. La

industria cultural juega un papel fundamental en recrear y perpetuar este

sistema dominante, en particular a través del-rol histórico privilegiadode las

produccionesdocumentales.

El estudio y el uso de las representaciones visuales colectivas genera

nuevas cuestiones acerca de su análisis desde la antropología. En la produc-
ción de significados,la antropología recurrió a los medios visuales desde sus

inicios, desarrollada en el contexto colonial. Lo visual gan iba primacía como

una manera de organizar la sociedad por tipologías y la manipulación de

categorías humanas reforzaba la diferencia de los colonizadores al mismo tiem-

po que su poder.Al inicio del tercer milenio, este campo intenta producir y

reproducirse a través de una variedad de estructuras y procesos comprometi-
dos en la representación visual de determinadas problemáticas.La construc-

ción de sistemas de signicadoso modos de representación sociales replantea
el rol de intervención del trabajo antropológico inserto en las luchas por la

apropiación de sentido.
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Noms

' Bierce, Ambrose 1925: The monk ana’ the bang/nan}daughter:zntasticzbles.
Boni, París.

2 En el montaje, la yuxtaposición de dos tomas separadasno da como resul-

tado la sumatoria de ambas, sino un nuevo concepto. El todo es mas que la

suma de las partes. Esto es aplicablea cualquier yuxtaposición de varios he-

chos, y se asocia a una generalizacióndeductiva denida, esta es una relación

particularestablecida por leyesde la física, y fundamentalmente por la cultu-

ra. En Eisenstein, Sergei (1990).

3 Aumont \xA0\xDD\xE0�y Marie M. 1993: Análisis del lm. Paidós, Barcelona.

“ Barthes plantea que “toda imagen es polisémica; implica una «cadena flo-

tante» de signicadosentre los cuales el lector puede elegiralgunos e ignorar
otros. Esa selección es controlada socialmente a n de evitar signos inciertos".

Ver La aventura semiológica,1993, Paidós, Barcelona.

5 J. P. Colleynanalizando el punto de vista documental expresa que no se trata

de una simple mimesis, sino un medio de traducir la percepción a partir de

un punto de vista. En Le regarddocumentaire, 1993, Centre G. Pompidou,
París.

6 En Giancarlo Bettetini, VVAA” 1992.

7 Alain Renaud, en Videocultura: de Fin de Siglo,propone este abordaje de la

problemática visual, en lugar de imagen, que se encontraría gravado históri-
camente por todo el peso de la tradición metafísica.
3 Mari’, Enrique 1988: “El Poder y el Imaginario Social", en La Ciudad Futu-

ra, N° 11, Buenos Aires.

9 Films "Revista Valle”, de Federico Valle, realizados entre 1916 y 1931. Parte
de este material se incluye en el video “Memorias en la vía”, de Susana Sel,
agosto 2000.

lo '
I I , - . . . .La acumulación de este periodo requeria medidas redistributivas del ingre-

so, además del aumento del salario real, que impulsaran la demanda interna y
la ocupación industrial. Si bien en esta etapa, el Estado garantizaba la inser-
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ción dependiente en la economía mundial, internamente tomaba a su cargo

parte de la reproducción de la fuerza de trabajo, lo cual legitimaba su rol

empresarialy como proveedor de servicios de educación, salud, vivienda, se-

guridad social. De este modo lograba el consenso para imponer un orden

normativo social, en torno a las ideas de
"

justicia social" y “soberanía" garan-
tizadas por él mismo.

" El análisis histórico de los ferrocarriles es analizado en “El cine como mo-

delo de representación en las prácticas políticas:nación, identidad y hegemo-
nía”, proyecto Doctoral, Facultad de Filosofía y Letras, Universidad de Bue-

nos Aires, 2000.

‘z Sobre el rol del cine en los períodos de constitución de la nacionalidad, ver

Barbero, Jesús Martín 1993: De las medio: a las Mediacianes, Gustavo Gilli,
México.

‘3 El proyecto incluye visionamientos de material de archivo, entre ellos el

producido por la nacionalización ferroviaria, el l de marzo de 1948.

l" El análisis es desarrollado en “Imageny ciudadanía en el documental argen-
tino de los '40", ponencia presentada en III Reunión Antropologíadel

Mercosur, Posadas, 1999.

‘5 En: Junín Municipalidad,Reexiones y datos para una estrategia de Desa-

rrollo, 1996.

‘ó Para profundizar la cuestión "nacional", ver: “Imagen y ciudadanía en el

documental argentino de los ‘40”, op. cit.

‘7 Los talleres abarcan 500.000 m’ de superciebruta, con estructuras ferro-

viarias del sigloXIX.

‘a El proyecto es reciclarlos en usos “residenciales, recreativos, culturales, edu-

cativos, entre otros, para rejerarquizar el centro de la ciudad”, Junín Munici-

palidad, ap. cit.

‘9 En referencia a la no-vinculación institucional con el Municipio de Junín.
2° Según lo declarado por los miembros de la Cooperativa.
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