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=N Una imagen vale mas que...
\ Aspectos de la representacion
filmica

Susana Sel*

RESUMEN

Este articulo se propone reflexionar sobre la imagen en la representacién filmica.
El andlisis de la representacién visual y sonora se complementa con la descripcién de
un suceso ocurrido en el trabajo de campo, y que implicé la imposibilidad de filmar
instalaciones de los talleres ferroviarios de Junin en la Provincia de Buenos Aires. A
través de estas situaciones se intentard dar cuenta del valor de las producciones filmicas
documentales en el marco de la lucha politica agudizada por la crisis econémica e
inmersa en las transformaciones urbanas. En esa lucha se halla inscripto también el
propio trabajo del investigador.

PALABRAS CLAVE: imagen, representaciones, practicas, documental, politica

ABSTRACT

The purpose of this work is to reflect on the image in the filmic representation.
The analysis of both visual and sound representation is completed with the description
of an event happened at the fieldwork, and evolving the impossibility of filming the
facilities of the rail workshops of Junin, Buenos Aires. Through these sitations 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. In that struggle is also engraved the researcher’s own work.

Kevworps: Images, Representations, Practices, Documentary, Politics

Al analizar el rol determinante del montaje en la representacién filmica,
Eisenstein apelaba a las imdgenes generadas en la fébula de Bierce “La viuda
inconsolable”:'

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

“Consuélese usted, sefiora” dijo un forastero compasivo. “La misericordia
del cielo es infinita. En algiin sitio habrd otro hombre, aparte de su mari-
do, con quien usted pueda atin ser feliz”.

“Lo habia", sollozé ella, “lo habia, pero ésta es su tumba”?

Las imdgenes 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 efectia, casi
automdticamente, una generalizacién deductiva cuando dos objetos separa-
dos son colocados juntos. Por esa caracteristica de la percepcién humana, la
capacidad de combinar los elementos yuxtapuestos, éstos se reducen a una
unidad. La mujer es una representacién, su ropa de luto es otra, es decir
ambas son “objetivamente representables”. Pero una “viuda”, surgiendo de la
yuxtaposicién de las dos representaciones, es irrepresentable objetivamente;
constituye una nueva idea, un nuevo concepto, una nueva imagen. Esta nue-
va idea es la metifora cinemarogrifica, que no existe en la realidad y se forma
en la mente del espectador por una asociacién de ideas. Desde este enfoque,
Eisenstein (1974) definia el producto del montaje como un todo en el que
cada pieza sélo existe relacionada con el resto, como una representacién par-
ticular del tema general, que en igual medida penetra todas las imdgenes.

En el film, la metdfora estd casi siempre presente, en el sentido de que
los ambientes y las imdgenes de los objetos son persistentemente asociados
con sentimientos, acciones, estados mentales.
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Un film estd constituido por un gran nimero de imdgenes fijas
(fotogramas) dispuestas en serie sobre una pelicula transparente; esta pelicula,
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 fotograma y
la imagen en la pantalla, empezando por la impresién de movimiento que da
esta tltima, tanto una como otra se nos presentan bajo la forma de una ima-
gen plana y delimitada por un cuadro. Estas dos caracteristicas materiales de
la imagen filmica, que posea dos dimensiones y esté limitada, representan los
rasgos fundamentales de donde se deriva nuestra aprehensién de la represen-
tacion filmica. Para Aumont’ la impresién de analogia con el espacio real que
produce la imagen filmica es tan poderosa que llega normalmente a hacernos
olvidar no sélo el cardcter plano de la imagen sino también la ausencia del
color si se trata de una pelicula en blanco y negro, o del sonido si es una
pelicula muda. Y también logra que olvidemos, no el cuadro, que estd siem-
pre presente en nuestra percepcién (mds o menos conscientemente) sino el
hecho de que mds alld del cuadro ya no hay imagen. El campo se percibe
habitualmente como la tnica parte visible de un espacio mds amplio que
existe sin duda a su alrededor. ]

Las diferencias en la representacién sonora y visual, que provienen 16-
gicamente de las caracteristicas de nuestros érganos de sentido correspon-
dientes, se traducen, asimismo, en un comportamiento muy diferente en re-
lacién al espacio. Si la imagen filmica es capaz de evocar un espacio parecido
al real, el sonido est casi totalmente desprovisto de esta dimensién espacial.
Por tanto, ninguna definicién de campo sonoro podria igualarse a la de cam-
po visual, aunque no fuera mds que en razén 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).

El cardcter de esta representacion se modifica cuando analizamos la
produccién de imagenes en los medios de comunicacién. Se ha repetido con
frecuencia que “una imagen vale mis que mil palabras”, en relacién 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. Alli la imagen funciona como recurso de autenticidad del discurso
lingiiistico. La imagen es analégica, se presenta como inocente, naturalizada,
aparece como un mensaje sin cédigo, donde la fuerte codificacién a la que
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este mensaje estd sujeto queda oculta. Sin embargo, el discurso icénico otorga
verosimilitud al habla: en aquellas noticias 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 ademds ancla los sentidos, impidiendo que se dispare la polisemia de toda la
imagen.* El conjunto de noticias debe mostrarse como el reflejo de una reali-
dad a describir, explicar e interpretar, para ser eficiente a la formacién de
consenso. El noticiero tiene gran influencia y alcance en la audiencia como
medio informativo y se incorpora a la vida cotidiana de las personas bajo la
forma nada inocente de la obviedad.

En el caso analizado en este articulo, la politica de concesiones
(privatizaciones) de servicios piblicos implementada por la administracién
Menem a través de la Ley de Reforma del Estado desde 1990 fue precedida
por una gran campafia de descrédito de los servicios y servidores piblicos,
que tuvo lugar en los medios de comunicacién. Uno de los elementos
justificatorios era’el alto grado de insatisfaccién de la poblacién por la presta-
cién de los mismos, en particular vehiculizados a través de lo que se dio en
llamar el “fenémeno Neustadt”.

En el andlisis de los medios de comunicacién, el cine documental aporta
su singularidad en relacién a las formas y significados contenidos. Si bien los
sistemas de signos, vigentes en cualquier intercambio, remiten a objetos defi-
nidos y concretos, esta relacién objeto-signo opera en el caso de una designa-
cién directa en el lenguaje hablado y escrito. Pero el cine en general (y el
documental en parricular) cuentan con otros niveles de abstraccién, por lo
cual no es posible separar el contenido de un documental de su forma de
expresién. Los significantes cinemarograficos vienen unidos a imagenes y so-
nidos, concretos, materiales y especificos, que organizan representaciones
particulares. En el caso de la imagen documental, existe siempre el deseo de
sustituir a su referente real, por la simple razén de que su representacién se le
parece.” Adn en los casos en que esa produccién icdnica incluya tergiversa-
cién, segin Berttetini® mantiene cierta relacién con la realidad. La imagen
contiene una cuota de saber y al mismo tiempo la visibilidad asumida por la
imagen (“visibilidad cultural” segiin Renaud’); incorpora (materializando
iconolégicamente) el concepro, al cual aporta la dimensién de una informa-
cién estética, sensible.
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La imagen, como representacién mental colectiva de una persona, gru-
po o institucién incluye una valoracién positiva o negativa. Asi, tener “buena
o0 mala imagen” es asumido por los sujetos al mantener un juicio favorable o
no de la persona o entidad de que se trate. Las campafias de imagen se realizan
para lograr una valoracién positiva de la persona o grupo objeto de la campa-
fia. La imagen, en este caso, es la representacion que tienen los sujetos acerca
del objeto, persona o accién de que se trate. El concepto de imagen desde la
psicologfa remite a una especie de “sensaciones mentales”, impresiones que
los objetos y las personas dejan en nuestro cerebro. En un andlisis 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) define 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 imdgenes, consideradas como representaciones simbdlicas articu-
ladas con las précticas sociales, se expresan en una “memoria colectiva” en los
niveles de la accién politica. Imaginario, segiin Mari,® como universos de
significacién que instituyen una sociedad. En este matco se inscribe un suce-
so ocurrido durante el trabajo de campo, inserto en los conflictos locales
sobre el futuro de los talleres ferroviarios de Junin y que generd la negativa a
producir determinadas imdgenes (prohibicién directa) y los impedimentos
para mostrar imdgenes de archivo (prohibicién indirecta).

IMaGeN E HisToRIA

La ciudad de Junin, cabecera regional, situada a 253 km de la Capiral,
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. A par-
tir de 1906, se modificé la estructura urbana de Junin, con la construccién de
barrios obreros, avenidas y subcentros institucionales. Los Talleres del Ferro-
carril Pacifico comenzaron a funcionar en 1886 y generaron la gran demanda
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de mano de obra industrial. Cubrian la formacién técnica del personal y ex-
tendieron la instruccién a las dreas de escolaridad (escuelas de capaciracién).

La crisis mundial de 1930 precipité en Argentina el agotamiento del
modelo de acumulacién basado en la exportacién primaria, hegemonizado
por los grandes propietarios terratenientes de la pampa htimeda; asi el perio-
do que va de 1930 a 1945 estuvo signado por el estancamiento de la actividad
agropecuaria tradicional y por el estimulo a la actividad industrial, impulsan-
do la sustitucién de importaciones y un mercado interno en el centro del
modelo. Las imdgenes de este periodo, correspondiente a la administracién
inglesa, son recreadas como la imagen positiva del ferrocarril, a través del cual
se posibilitaba un salario, pleno empleo y la formacién técnica en las escuelas
de los talleres (“escuelas de vida” segiin testimonios de jubilados ferroviarios).
Las anécdortas relatadas acerca de las jévenes que se paseaban, todas las tardes,
por la estacién del ferrocarril, con la esperanza de hallar al “ferroviario” que
aseguraria su futuro, son indicadores del prestigio con que contaban, en par-
ticular, los maquinistas. Imagenes documentales de los noticieros “Valle”,
antecesores de “Sucesos Argentinos”, mostraban el lugar “privilegiado” que
los talleres ferroviarios otorgaban a Junin. Imdgenes que inclufan el recorrido
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 inauguracién del busto de Leandro Alem, la comuni-
dad marcha a los talleres.’

A partir de 1945, con el movimiento liderado por el General Perén se
expresd la nueva alianza de clases entre la clase obrera y los pequefios y media-
nos industriales, apoyados por una linea nacionalista de las fuerzas armadas
(Torrado, 1992). La sustitucién de importaciones impulsada colocaba al de-
sarrollo industrial ligado al mercado interno como centro dindmico del mo-
delo." Este proceso, producto asimismo de las luchas sociales, en las que se
destacan la Uni6n Ferroviariay La Fraternidad, implicé crear bases materiales
para la legitimacién de la intervencién estatal y de la propiedad publica de
empresas cuyo destino se ligé a la afirmacién de la soberania nacional. La
nacionalizacién de los ferrocarriles en 1948 cobrd significado en el desarrollo
de un modelo geopolitico y geoeconémico generador de un proyecto nacio-
nal, dado que gran parte de la vida nacional del interior dependia de ellos.

Segiin la propaganda oficial, se lograba asi, “un pais comunicado”."
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En este periodo, afios 40 y 50, el cine juega un papel decisivo en la
transformacién populista de las masas en pueblo y del pueblo en Nacién.'* La
eficacia de las politicas estatales en este proceso se debid a la resignificacién de
las demandas bisicas y modos de expresién de las masas, que se vieron reco-
nocidas en ellas. En esta nueva cultura de masas, bdsicamente urbana, se com-
binan lo econémico y el ascenso social con el sentimiento y la pasién. La
interpelacién a “lo popular” contuvo en el populismo reivindicaciones sala-
riales y derechos de organizacién que, proyectados, fundaron el discurso so-
bre fa 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 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
iconogréfica popular en la propuesta de una imagineria y una sensibilidad
nacional.

Los noticieros cinematogréficos, de 10 minutos, comenzaban las fun-
ciones de cine, antes de los films ficcionales. Focalizaban en las politicas ofi-
ciales que exponian estas lineas de justicia social y soberania. “Sucesos Argen-
tinos”, producido por capitales privados y luego por Argentina Sono Film
(productora de films ficcionales), tuvo el monopolio de exhibicién con el
apoyo oficial de la Secretaria de Informacién Pablica. Una voz “en off” refor-
zaba las imdgenes, con un discurso de tono militarista en el que se exponian
los logros del gobierno, ensalzando las figuras del Presidente y su esposa. En
estos films, mejor catalogados como propagandisticos, ocupé un capituio
especial la politica 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 “gesta de la nacionalidad”, que representa-
ba el ingreso del pais a la modernidad.

“Ya son nuestros” fue el documental cuya “no exhibicién” fue “sugeri-
da” por los sindicatos, ante una asamblea (finalmente no realizada) que iba a
debatir el futuro ferroviario en 1999." Dura 9 minutos, describe en imdgenes
la pujante actividad ferroviaria y refuerza esas imagenes, otorgando sentido a
partir de su texto:
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“Sobre los campos yermos, sobre la tierra virgen de progreso, el suefio de los
hombres que nos dieron la patria se materializé en las paralelas de acero
portadoras de la civilizacion. Era un ideal en marcha. 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, sé encauzd en las arterias de acero que llevaron por todo el
pais su mensaje de progreso. Las cosechas dieron su bendicion de abundan-
cia. El campo, otrora maldito por el malén, se abrié en surco tras la punta
de lanza de las locomotoras y las ciudades surgieron a la vera de los rieles.
Pero el sueiio de los proceres fue desvirtuado por la realidad. No teniamos
potencialidad econdmica y los ferrocarriles no pudieron ser patrimonio na-
cional. .

Hoy, como simbolo de resurgimiento, como indice de una nueva Argenti-
na, esta riqueza vuelve a la fuente que le dio origen”.

Estas imdgenes exaltaban el heroismo en la constitucién de la naciona-
lidad, una nacién representada en el pueblo. Identificadas como “realismo
documental”, ligaban su estética, inscripta en los films de propaganda politi-

P P
ca, a la apelacién emocional del piiblico, unificando las voces en pos del
proyecto nacional.

TALLERES FERROVIARIOS

Una gran huelga ferroviaria se reconstruye atin en la memoria de los
jubilados ferroviarios, en 1961, ante la implementacién del plan Larkin (ad-
ministracién Frondizi), principio de la desestructuracién ferroviaria. Duré
57 dfas y culminé con una gran huelga general de 72 horas. El intento de
cierre de los talleres del ferrocarril General San Martin (ex Pacifico) no pudo
concretarse, asf como el levantamiento de ramales. Los talleres ferroviarios
eran el simbolo del “progreso y convocatoria cotidiana”,'* produciendo un
crecimiento urbano lo suficientemente arménico hasta 1960, pero en esta
etapa el capitalismo desplazaba su eje hacia el proyecto automotriz. La cons-
truccién de rutas y pavimentacién de las tres rutas nacionales que pasan por
la ciudad en 1960, prepararon la competencia del sistema. Entre 1961 y 1962

236



Cuadernos de Antropologia Social N° 13, 2001, ISSN: 0327-3776

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

A partir de 1990, durante la administracién Menem, se refuerza el
proyecto de concesién (privatizador) de las empresas puiblicas, conocido como
Ley de Reforma del Estado. A través de ella, el Estado, como expresién de los
sectores mds concentrados y parasitarios de la economia, 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-
cién dominante acrecienta la exclusién de amplios sectores de la poblacién.
Ese mismo afio se concesiona una parte del Ferrocarril General San Martin,
que pasa al grupo Pescarmona, y es rebautizado como Buenos Aires al Pacifi-
co, prestando servicio Retiro-San Juan. Se crea la Unidad Ejecutora Ferroca-
rriles de la Provincia de Buenos Aires, dependiente de la gobernacién bonae-
rense, que presta un pequefio servicio local de pasajeros (Retiro-Iriarte). El
concesionario Nuevo Central Argentino usa el corredor ferroviario. En 1992
se cierran definitivamente los talleres ferroviarios de Junin, los que son re-
abiertos en 1994 por un plan de la Unién Ferroviaria, tradicionalmente
peronista, que los hace funcionar en cooperativas auxiliadas por el gobierno
provincial de Duhalde, del mismo signo politico que la direccién sindical.
Pasan de emplear a 3000 personas, a sélo 112 que sostienen el bastién histé-
rico de la “nacionalidad”.!¢ .

El municipio de Junin responde a la UCR, y su intendente reelecto
por cuarta vez (5° gobierno 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 émbito urbano, a unos 5 kilémetros de la
ciudad. 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 aurtoridades del Proyecto Ferrourbano deciden, como forma de
presién y de justificacién, 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 tercia en el conflicto establecido entre los
sectores politicos por el destino del taller,' y la cooperativa decide no autori-
zar el paso al interior de los mismos.
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IMAGENES PROHIBIDAS

A la prohibicién de mostrar peliculas de archivo correspondiente al
periodo de la nacionalizacién ferroviaria, se sumé la imposibilidad de filmar,
autorizdndose el ingreso a las instalaciones de los Talleres sélo con un graba-
dor. 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) aguardaban a la antropéloga con una
nota en la que se describian los tipos de trabajos/servicios que ofrecian y la
importancia de esa fuente de trabajo. Se explicé que en dicha nota estaba
contenida toda la informacién necesaria sobre el lugar y se destiné un “guia”,
miembro de la Cooperativa, para recorrer ciertos sectores del Taller, en activi-
dad, y a quien se podia entrevistar durante el recorrido. Fue prohibido expre-
samente el uso de cdmaras de video o fotogréficas. Las imdgenes se habian
utilizado “mal”,? y eso perjudicaba a los trabajadores. La palabra del gufa era
suficiente para aclarar o profundizar aspectos de la nota entregada. La estrare-
gia utilizada por el sindicato de la Unién Ferroviaria, que dirigfa la Coopera-
tiva, respondia a una estrategia mayor elaborada por la Gobernacién de la
Provincia, que negociaba en ese momento con las autoridades locales el usu-
fructo de las hectdreas ocupadas por los Talleres. En ese marco, las imdgenes,
mostrando la “realidad”, se convertian en la “prueba” del deterioro y el consi-
guiente estado actual de los Talleres y, ante la précticamente inactividad de los
mismos, reforzaban la posicién del Proyecto Ferrourbano del Municipio, que
responde al Partido Radical.

Un equipo del canal local se apersond hasta la entrada del Taller. La
investigadora era el medio a través del cual podrian filmar en las instalacio-
nes. Dicho equipo debi6 dejar la cdmara en el mévil del canal, pues rambién
se incluia a la televisién local en la prohibicién de filmar, no sélo por la
difusién dada al video realizado por el Municipio, sino también por la cober-
tura critica efectuada sobre incendios y robos ocurridos en las instalaciones.

La consideracién de “profesional” a nuestro trabajo implicé la asimila-
cién al trabajo de los “profesionales”, en referencia tanto a los arquitectos que
elaboraron el video para la Intendencia, como a los medios de comunicacién
locales que lo difundieron. Lo “profesional” considerado, en ambos casos, en
referencia a la utilizacién de imédgenes. Se incluyé nuestro trabajo como parte
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de esa lucha por la apropiacién 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 imdgenes, que intervinieron activamente en
plasmar la idea de lo nacional, es indefendible en una situacién como la ac-
tual. Por lo tanto, mostrar esas imagenes significaria asociar ese proyecto a lo
ya inexistente, pero ain mantenido como objeto de su propia practica politi-
ca, avalado por la existencia de la Unidad Ejecutora Ferrocarriles Provincia de
Buenos Aires, dependiente de la Gobernacién de Buenos Aires, como orga-
nismo publico ligado a la existencia de los ferrocarriles.

CONCLUSIONES PROVISORIAS

Estas experiencias en el campo indicarian que la préctica antropolégica
estd inmersa en la relacién establecida entre los grupos sociales, de ahi que la
dialéctica polifacética del discurso antropolégico también puede considerarse
como una cadena de interpretaciones, un proceso ideoldgico de intermediacién
cultural, en el cual se producen y circulan significados. La produccién
audiovisual, en ese contexto, también es considerada como parte del proceso
de didlogo, com» un subsistema de comunicacién intercultural (Martinez,
1990), es decir, como relaciones culturalmente entrelazadas y codificadas con
lo visual. En este marco la ideologfa, como produccién de significados, expe-
riencia y parte constitutiva de la practica del discurso, enfatiza la funcién del
agente y la construccién activa de significados. Ideologia, como campo entre
diferentes clases sociales y grupos, y fijada a la vida sacial, con efectos reales,
considerada por Williams (1977), como la articulacién entre “diferencia” y
“unidad”.

El proceso de intermediacién de significados culmina con el especta-
dor, ya no entendido como receptor pasivo/consumidor de conocimiento. Si
consideramos que lo visual ofrece caminos a los otros sentidos, y mds en
general a la experiencia social, entonces lo que se requerird del espectador
frecuentemente combinard respuestas psicolégicas o kinestésicas con otras
interpretativas. En ese marco de recepcién, los mensajes serdn “leidos” y la
identificacién se producird segiin condiciones sociohistéricas determinadas.
Para Hall (1997), la identificacién, en ese proceso, se hard desde posiciones
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decodificadoras hipotéticas o lecturas “preferentes” (hegeménica, negociada
y oposicional). Al considerar la actividad decodificadora a la vez como un
proceso de la experiencia e interpretativo que opera en mdltiples direcciones,
se asume que los espectadores pueden encarnar todo el rango de posiciones
decodificadoras en el tiempo y en el espacio.

Estas posiciones guardan relacién con los procesos de hegemonia, en
su versién gramsciana, referida a estructuras de dominacién que incluyen la
visién del mundo, la préctica social y la experiencia subjetiva. Hegemonia,
entonces, como un “sistema vivido de significados y valores”, un sentido de
realidad para la gente en sociedad, en su sentido mds profundo, es una “cultu-
ra”. Una hegemonta vivida es un proceso histérico con estrucruras internas
complejas y contradictorias. La dialéctica de la hegemonia incluye précricas
transformacionales por las que la élite dominante no sélo 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 de!-rol histérico privilegiado de las
producciones documentales.

El estudio y el uso de las representaciones visuales colectivas genera
nuevas cuestiones acerca de su andlisis desde la antropologfa. En la produc-
cién de significados, la antropologfa recurrié a los medios visuales desde sus
inicios, desarrollada en el contexto colonial. Lo visual ganiba primacia como
una manera de organizar la sociedad por tipologias y la manipulacién de
categorias 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 representacién visual de determinadas problematicas. La construc-
cién de sistemas de significados o modos de representacién sociales replantea
el rol de intervencién del trabajo antropolégico inserto en las luchas por la
apropiacién de sentido.
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NoTas

! Bierce, Ambrose 1925: The monk and the hangman’s daughter: fansastic fables.
Boni, Paris.

2 En el montaje, la yuxtaposicién de dos tomas separadas no da como resul-
tado la sumaroria de ambas, sino un nuevo concepro. El todo es mis que la
suma de las partes. Esto es aplicable a cualquier yuxtaposicién de varios he-
chos, y se asocia a una generalizacién deductiva definida, esta es una relacién
particular establecida por leyes de la fisica, y fundamentalmente por la cultu-
ra. En Eisenstein, Sergei (1990).

3 Aumont J. y Marie M. 1993: Andlisis del film. Paidés, Barcelona.

4 Barthes plantea que “toda imagen es polisémica; implica una «cadena flo-
tante» de significados entre los cuales el lector puede elegir algunos e ignorar
otros. Esa seleccion es controlada socialmente a fin de evitar signos inciertos”.
Ver La aventura semioldgica, 1993, Paidés, Barcelona.

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

¢ En Giancarlo Bertetini, VV.AA., 1992.

7 Alain Renaud, en Videoculturas de Fin de Siglo, propone este abordaje de la
problemdtica visual, en lugar de imagen, que se encontraria gravado histéri-
camente por todo el peso de la tradicién metafisica.

® Mari, Enrique 1988: “El Poder y el Imaginario Social”, en Lz Ciudad Futu-
ra, N° 11, Buenos Aires.

? 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.

10 e . . - . . . .

La acumulacién de este periodo requeria medidas redistributivas del ingre-
s0, ademds del aumento del salario real, que impulsaran la demanda interna y
la ocupacién industrial. Si bien en esta etapa, el Estado garantizaba la inser-
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cién dependiente en la economfa 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 educacién, 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 “soberania” garan-
tizadas por él mismo.

'" El andlisis histérico de los ferrocarriles es analizado en “El cine como mo-
delo de representacion en las practicas politicas: nacién, identidad y hegemo-
nia”, proyecto Doctoral, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Bue-
nos Aires, 2000.

12 Sobre el rol del cine en los perfodos de constitucién de la nacionalidad, ver
Barbero, Jestis Martin 1993: De los medios a las Mediaciones, Gustavo Gilli,
Meéxico.

'3 El proyecto incluyé visionamientos de material de archivo, entre ellos el

producido por la nacionalizacién ferroviaria, el 1 de marzo de 1948.

' El andlisis es desarrollado en “Imagen y ciudadanfa en el documental argen-
tino de los ‘40", ponencia presentada en IIl Reunién Antropologia del
Mercosur, Posadas, 1999.

'3 En: Junin Municipalidad, Reflexiones y datos para una estrategia de Desa-
rrollo, 1996.

' Para profundizar la cuestién “nacional”, ver: “Imagen y ciudadania en el
documental argentino de los ‘40, gp. cit.

17 Los talleres abarcan 500.000 m? de superficie bruta, con estructuras ferro-
viarias del siglo XIX.

'8 El proyecto es reciclarlos en usos “residenciales, recreativos, culturales, edu-
cativos, entre otros, para rejerarquizar el centro de la ciudad”, Junin Munici-

palidad, op. ciz.
1% En referencia a la no-vinculacién institucional con el Municipio de Junin.

2 Segtin lo declarado por los miembros de la Cooperativa.
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