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Resumen

Entre las décadas 1960 y 1980, en plena Guerra Fria, es destacable la relevancia de
una clase obrera, en distintas partes del mundo occidental, que se alza por fuera del
tutelaje de los partidos de izquierda y la dirigencia sindical, en bisqueda de mejores
condiciones de vida. El contexto politico coincide, a su vez, con un momento prolifico
del cine “independiente~ de tematica obrera. Es llamativo, sin embargo, lo poco que
nos dicen estos filmes acerca del contexto histdrico en el que estan inmersos. El pre-
sente articulo, a través del andlisis de cuatro filmes emblematicos de la época, busca
indagar acerca de las posibles causas que expliquen esta aparente contradiccion.

Abstract

Between the decades 1960 and 1980, during the Cold War, it is remarkable the relevan-
ce of a working class in different parts of the Western world, which standed outside
the tutelage of leftist parties and union leaders, in search of better life conditions.
The political context coincides with a prolific “independent” cinema centered around
working class thematic. It is striking, however, as the films portray tells us little about
the historical context in which they are immersed. This article, through the analysis
of four iconic films of the time, tries to investigate the possible causes to explain this
apparent contradiction.

Conceptualizaciones y aclaraciones

Antes de comenzar convendria realizar una serie de aclaraciones. Es necesario dada la
naturaleza de la fuente de la que se desprende el presente articulo; el cine. No preten-
demos, en el acotado espacio que se nos proporciona, caer en las discusiones acerca del
valor histérico de un filme o sobre su capacidad de representar la realidad. Asumimos
como punto de partida, que los filmes a analizar (y el cine en general) tienen su utilidad
como documento histérico en tanto son expresion de su contexto de produccion.

El campo ficcional de las cuatro peliculas seleccionadas abarca distintos tiempos
desde la conformacién del proletariado industrial a fines del siglo XIX hasta la llegada
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e impacto del neoliberalismo a inicios de 1980. No nos interesa, sin embargo, discutir
la autenticidad de la ficcion respeto al momento histdrico que representa ni la vera-
cidad de las situaciones planteadas. En tanto el pasado es siempre una reconstrucciéon
y el presente existe meramente conceptualmente, todo intento filmico de captar lo
que ya sucedid deriva inevitable e irremediablemente en un anacronismo. A lo cual
debemos afnadir un tema tratado por Paul Zumthor: “la historicidad de la voz~», es
decir, el empleo de la voz en el tiempo." La voz que se utiliza en un tiempo histérico
determinado tiende a dejar de existir y no dejar registro. Se torna irrecuperable.
Inclusive en el siglo XXI es dificil dejar registro de la voz del ser humano corriente.
Y aunque logre ser captada, los medios que intervienen para hacerlo no logran regis-
trarla en su estado puro, pues el mismo hecho del registro corrompe su autenticidad.
Es por ello que consideramos un gasto innecesario de tiempo y espacio dedicarse a
reflexionar acerca de la autenticidad de los personajes de los filmes a tratar.

Podemos encontrar otras dos razones para justificar esta decision en dos mediaciones
que atraviesan al cine en general: primero, las pretensiones artisticas de su director,
el cual tiende siempre a subordinar los hechos histéricos en tanto colaboren a un
mejor desarrollo de la ficcidn. Segundo, nunca debe dejarse de tener en cuenta que
el cine pertenece a una industria y que ésta interviene constantemente en el proceso
de planificacién y realizacidon. Eso sin mencionar los mecanismos de regulacién
gubernamental por los que tiene que pasar cualquier filme que desee ser exhibido.

¢Donde radica entonces nuestro interés? Queremos analizar la construccion que las
peliculas hacen de la clase obrera. Entendemos que tal construccion es un fenémeno
multicausal que deriva tanto de la experiencia personal de vida de cada director, del
mensaje que desea trasmitir (mediado a su vez por la ideologia politica a la cual adhiera),
del contexto en el que se realiza el filme (y que dispara por ende el deseo de filmar una
historia acerca del tema) y a un nivel “inconsciente”, de una ideologia que trasciende
el acto voluntario del realizador, y se filtra y condiciona ciertos enfoques. Este tema es
tratado por Edward Said en su trabajo acerca de la conexién entre la ideologia impe-
rialista y la novela decimondnica. En él, Said sostiene que la ideologia imperialista
irremediablemente interviene en la narrativa, estrechando la percepcion de los autores
en sus obras. Asi, toda ficcién narrativa es un medio de dominacién en tanto reproduce
y perpetua la ideologia dominante.? Esto por supuesto no significa que el autor no tenga
incidencia sobre la obra.? La correspondencia entre ficcién e imperialismo no es directa
y unidireccional, y la ficcién tiene, al mismo tiempo, una coherencia interna que proviene
de la experiencia personal del individuo que la produce. Pero, si bien no es directa y
unidireccional, esta relacién existe y debe ser tenida en cuenta a la hora de analizar
fuentes que pertenecen al mundo de la cultura.

Como aclaracién final, dejamos constancia de que nos proponemos examinar las
peliculas para intentar percibir como éstas presentan y representan a la clase obrera.
Para tal fin, buscaremos tener en cuenta como se tratan tres conceptos: la conciencia
de clase, la cultura obrera y la relacién de explotacién. Esto no quiere decir que los
realizadores los hayan tenido deliberadamente en cuenta a la hora de hacer el filme.
Se trata meramente de conceptos académicos que ordenan nuestro anlisis.

En funcién de lo dicho, seria importante antes explicar que entendemos por cada uno
y bajo la 6ptica de que autor nos sostenemos para justificarlo. Respecto al primer
punto, entendemos conciencia de clase desde el enfoque gramsciano. Explicado sin-
téticamente en Los Estudios Gramscianos Hoy: “Para Gramsci, la conciencia de clase
no se derivaba directamente de la clase; era una construccién histérica, no una con-
dicién determinada automaticamente. Habia diversos niveles de conciencia. La mas
baja era la llamada “corporativa~, el interés de la gente a una situacién material
particular. La conciencia corportativa no desafia el szatus quo; solo ve el interés de un
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grupo. El préximo nivel, mas alto, era la conciencia de clase (...). Esta unificaba varias
formas de conciencia corporativa hacia la formacién de la autoridad politica que
desarrollaria un concepto de sociedad basado en la clase fundamental dirigente. La
conciencia de clase acentuaba el sentido de la ruptura necesaria para moverse hacia
adelante. [Por tltimo] el nivel mas alto de la conciencia, para Gramsci, era la con-
ciencia hegeménica. Esta trascendia la conciencia de clase, incorporando los intereses
de grupos sociales “no fundamentales».*

Para el concepto de cultura nos valemos del enfoque de Raymond Williams: la cultura
es algo ordinario. Descrito asi por el autor: “una cultura supone un conjunto de sig-
nificados comunes, obra de todo un pueblo, a la que se le brindan significados indi-
viduales, fruto de toda la experiencia personal y social comprometida de un ser
humano~. Por ende, “cultura es una forma de vida en su conjunto~.” A esto, sin
embargo, quisiéramos afiadir una acotacion hecha por E.P. Thompson en Costumbres
en Comiin. Al referirse al término “cultura popular”, Thompson sostiene que debe
tenerse cuidado en no generar una visién demasiado concensuada de significados,
actitudes y valores compartidos. Debe recordarse que la costumbre es un terreno que
est4 en constante cambio y lucha, lleno de reclamos y contradicciones.®

Por dltimo, tomamos el concepto de relacién de explotacion para referirnos a que
tan presente estd en las peliculas lo que Meiksins Wood llama “el principio de no
correspondencia». Esto es, “la propuesta (...) de que las condiciones econémicas y
sociales no producen mecanicamente ningtin tipo de fuerza politica correspondiente.
[Asi] un movimiento politico que tiene como objeto una transformacién social fun-
damental no necesariamente debe estar enraizado en condiciones materiales~.” Dicho
de otra forma, “la esfera econémica” no incide en la esfera politica. Esto es sumamente
relevante en tanto destruye la percepcion de la explotacién como un fendmeno social.
Se lo circunscribe al &mbito de lo econémico. Y es importante para nuestro analisis
en tanto nos habla de cdmo entienden los filmes las relaciones de lucha de clase y
explotacién que se proponen retratar.

Contexto histdrico, contexto ficcional

Aclarado esto podemos proceder a examinar los filmes y el momento histérico en
que se inscriben. Como mencionamos antes, deben ser entendidos desde un contexto
determinado y bajo sus formulaciones. Es importante tener en cuenta la acertada
observacién de Foucault de que procesos historicos determinados permiten que en
ciertos contextos particulares haya ciertos temas y preguntas que puedan ser hechos.
8En nuestro caso, tenemos un contexto de fuerte actividad de la izquierda y de la clase
obrera (no necesariamente van de la mano) entre los afios 1960 y 1980. Los motores
que disparan estas producciones artisticas deben buscarse en plena Guerra Fria y
bajo los llamados “afios dorados” del capitalismo. Lo que al principio parecid ser una
repeticién del breve boom econémico que sigui6 al fin de la Primera Guerra Mundial,
pronto se convirtidé en un fenémeno de largo alcance que tardaria casi treinta afios
en caer, afectando positivamente la mayoria de las economias de los paises desarro-
llados. A la cabeza de este avance se encontraban los Estados Unidos, conjugando su
gran capacidad industrial, financiera y militar con la voluntad de construir en la mayor
parte del planeta un sistema econdémico y politico acorde con los valores del capita-
lismo. Esta expansién econdmica traeria aparejado, en paralelo, la degradacién del
trabajo, reduciéndolo a tareas cada vez mas elementales y alejando definitivamente
la comprensién del obrero del proceso productivo.?

Es en este contexto politico, social y econémico en el que la mayor cantidad de filmes
abocados a la tematica obrera son filmados. Las cuatro peliculas que nos proponemos

ISSN 1852-5369 (impresa) / ISSN 2346-9471 (en linea)
Historia, Voces y Memoria /9 (2016)

4. Dora Kanoussi. Los estu-
dios gramscianos hoy. Plaza
y Valdés, 1998, pag 140.

5. Raymond Williams. “La cultura
es algo ordinario”; en; Historia y

cultura comun. Madrid, Libros La

Catarata, Pags 44 a 46.

6. E.P. Thompson. Costumbres en co-
miun. Barcelona: Critica, 1995, pag 19.

7. Ellen Meiksins Wood. sUna politica
sin clases? El post-marxismo y su lega-
do. Buenos Aires: Ry R, 2013, pag 187.

8. Susana Murillo. El discur-
so de Foucault. Buenos Aires:
Eudeba, 1996, pag s8.

9. Harry Braverman. Conferencia
realizada en 1975 para el Instituto de
Tecnologia de Virginia Occidental
(EUA) publicada en Monthly Review,
Vol. 34, Virginia, mayo 1982.

77



ISSN 1852-5369 (impresa) / ISSN 2346-9471 (en linea)
Historia, Voces y Memoria /9 (2016)

10. Entrevista a Mario Monicelli
en http://www.cubacine.cult.
cu/sitios/revistacinecubano/

digitalo6/centrocap43.htm

11. Ana Cristina Laurell. “Ciencia y ex-
periencia obrera: la lucha por la salud
en Italia”. Medicine, Vol. 9, n 7, 1975, 6.

[75-88] Joaquina DE Donato Lozano

analizar son cuatro realizaciones emblematicas de estos afios, reconocidas internacio-
nalmente y valiosas en tanto expresion de un cine por fuera de la industria tradicional,
con directores autoproclamados de izquierda.

Pasamos a describir brevemente las peliculas:

Los companieros (1963)

Filme ubicado a fines del siglo XIX. Trata sobre la vida de los obreros en una fabrica
textil en Turin y la lucha que se desencadena en busca de la reduccién de la jornada
laboral a partir de la aparicién en el pueblo del extrafio profesor Sinagaglia. La obra
pertenece al aclamado director italiano Mario Monicelli, férreo simpatizante del PC
Italiano desde su juventud hasta su muerte a los 93 anos de edad. La pelicula, sin
embargo, fue rechazada por el PCI en tanto sostuvieron que no podian dar el bene-
plécito a una cinta que terminaba con la derrota del movimiento obrero. El filme, en
cambio, si tuvo el apoyo y promocién del Partido Socialista, aunque a nivel general
la obra fue muy mal recibida en Italia. Segtin Monicelli “Nadie fue a verlo, ni la bur-
guesia, que no queria ver un filme de propaganda a favor de los obreros, ni los pro-
letarios, que estaban cansados de ver peliculas que lo sabian todo sobre ellos,
supuestamente~.’® En la misma entrevista, cuando el director es interrogado acerca
de las intenciones para realizar el filme, responde que no seguia ninguna inclinacién
partidaria en si misma aunque el guién llevase la impronta de su ideologia izquier-
dista. Suidea era contar la historia de la organizacién de una huelga que al final falla,
intervenida por momentos coémicos guiados por la relacién entre los obreros. Para
Monicelli, el final no es ambiguo. La derrota de los trabajadores es rotunda porque
no estaban preparados para sostener en el tiempo una ofensiva contra la patronal.
Sin embargo es la inica forma de aprender como pelear y lo duro que sera la lucha.
Las palabras de Monicelli, asi, reflejan su identificacién con el Profesor Sinagaglia.

En otra entrevista se le pregunta al director si la pelicula estuvo inspirada en la huelga
de la FIAT ocurrida ese mismo afio, 1963, en la misma ciudad en la que Monicelli cen-
tra su historia, Turin, pero él niega que haya una vinculacién directa. Este comentario
llama poderosamente la atencidén ya que Italia asiste entre 1960 y 1968 a la gestacion
de movimientos obreros de base que funcionan por fuera de las organizaciones sin-
dicales. Es un tanto irénico por tanto que se haga un filme “a favor de los obreros”
donde dichos son retratados sin la mas minima capacidad organizativa. La experiencia
de base que se vive en Italia durante los afios sesenta es de hecho profundamente
innovadora, ya que no se trata meramente de un planteo sobre la democracia obrera
en el plano instrumental, sino que se estd hablando de alcanzar la autogestién pro-
ductiva. En otras palabras, desde las organizaciones de base (y por fuera del control
sindical) se le esta discutiendo al capitalista el control sobre el proceso de trabajo
dentro de la fabrica.

Esto tiene relacion directa con las caracteristicas econémicas que adquiere Italia
en la segunda posguerra. Desde 1948 la recién formada Reptblica Italiana asiste a
un nuevo modelo de acumulacién cuyo rasgo fundamental es un crecimiento hacia
fuera (produccién destinada a la exportacion) sostenida en base al pago de salarios
comparativamente bajos. Para esto fue necesaria una reestructuracién tecnoldgica
y la intensificacién de las caracteristicas tayloristas-fordistas del proceso de pro-
duccidén (incremento de los ritmos y cargas de trabajo, recortes de personal, des-
calificacién obrera, etc.).'* Todo ello sostenido a su vez por las masivas migraciones
de trabajadores agricolas a las ciudades industriales, lo cual exacerbaria las con-
tradicciones entre el Norte y Sur del pais. Asi se engendraria el llamado “milagro
econémico italiano” (1953-1963). El crecimiento econémico basado en la
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superexplotacion del trabajo descalificado y los cambios en la composicién de la
clase obrera italiana por los ciclos de migraciones internas, son el marco que explica
las movilizaciones obreras entre 1960 y 1970. El surgimiento de una “minoria de
masas” compuesta por una nueva generacion de obreros por fuera del control de
los sindicatos y los partidos de izquierda seria su principal caracteristica. Este
protagonismo de las bases recorreria todo el norte italiano: Toscana, Turin, Valdagno,
Venecia, Porto Marguera, etc..'? La vivacidad de la base impugnaba los tiempos de
negociacion de los sindicatos y las formas de negociacion contractual con la empre-
sa, planteando una lucha hacia el interior de la fabrica que permitia a los obreros
el control politico de la lucha sindical.'3

Por todo lo expuesto, no alcanza con que Monicelli centre ambiguamente su guién a
fines del siglo XIX como forma de justificar ante el espectador la ingenuidad y la falta
de capacidad organizativa de los obreros. De hecho, si no fuera por la aclaracién en la
primer escena, poco nos indicaria que estamos tratando con obreros decimondnicos.

Resalta del filme la ingenuidad y emocionalidad que caracteriza a los personajes prole-
tarios, cuya solidaridad y compaiierismo se desprende de este mismo lazo afectivo que
es, sin embargo, poco efectivo a la hora de enfrentarse a la patronal. En contraposicion
a ellos, emerge la figura del intelectual itinerante, el Profesor. Frio y racional, conoce
los medios para organizar a los obreros. Sinagaglia es, sin embargo, un personaje
ambiguo. Juega en la historia como aquel que sabe qué hacer pero que nunca es del todo
comprendido por los obreros, quienes sin su presencia tienden a abandonar la lucha.
Al mismo tiempo es un personaje capaz de sacrificar la vida de sus companeros por
el bien mayor (derrotar a la patronal) o irrumpir en un velorio para leer las noticias
sobre el avance de la huelga. Segiin Monicelli, si bien su personaje estaba moldeado a
la imagen de Marcelo Mastroianni, también se utiliz6 la figura de un dirigente sindical
italiano a la hora de determinar ciertas caracteristicas del personaje.

Nuevamente, llama la atencidn que el filme utilice la imagen de un sindicalista para
moldear a la figura sin la cual el resto del elenco estaria indefenso, cuando en esa
época los movimientos de base en Italia estan por fuera del control de los sindica-
tos. Desde mediados de 1950, el sindicalismo estd en franco retroceso luego de las
derrotas sufridas por el sindicalismo combativo y el cambio en la composicién de la
clase obrera. Esta nueva generacién, compuesta por obreros jévenes, sin tradicién
o interés en la afiliacién sindical, entre los afios 1960 y 1970, seria la protagonista de
las luchas. Y los dirigentes sindicales se limitarian a acompaifiar la protesta para no
quedar distanciados de las bases.

Por otro lado, esta nueva generacién obrera también se distingue por no mostrar
interés hacia el PCI. Sin mencionar que el PC leninista y clasista que se muestra en el
filme tiene poco que ver con la actividad del PCI en esos aiios, volcado a una postura
pluralista y democratica.

Mientras el filme se realiza lo Gnico que se ajusta a su contexto de produccién es la
protesta obrera centrada en la mejora de las condiciones de trabajo (reduccién de la
jornada laboral). En los guiones, nunca hay mencion al salario, lo cual se condice con
los reclamos de las bases obreras en la época en torno a discutirle al capitalista el
control del proceso de trabajo. El empeoramiento de las condiciones laborales a causa
de sobreexigidos ritmos de produccién, sobre todo en el periodo 1960-1968, tiene su
correspondencia directa en el aumento de accidentes de trabajo. La lucha por la salud
obrera durante los aflos sesenta es un tema clave de la resistencia de las bases. En
1969 se publica, por ejemplo, el “modelo obrero”. Gestado durante anos por la inte-
racci6n de los obreros de la FIAT-Mirafiori y técnicos profesionales, el modelo buscaba
concientizar acerca de los riesgos del ambiente laboral y en consecuencia generaba
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propuestas para regular las condiciones de trabajo. Lo significativo del Modelo Obrero
es que la generacién del conocimiento ya no proviene del desligado campo de la
ciencia sino que deriva de la subjetividad obrera y de la experiencia colectiva en la
fabrica. Sélo secundariamente es complementado por los técnicos. Nuevamente vemos
la vitalidad de la base obrera en la década del sesenta y como ella no se encuentra
reflejada en Los Comparieros.*4

La clase obrera va al paraiso (1971)

Ganadora de la Palma de Oro en el Festival de Cannes en 1972, el film es considerado
una de las reliquias del cine politico italiano. La historia gira alrededor de “Lulu”, un
ejemplar obrero metalirgico milanés, cuya vida estd completamente absorbida por el
trabajo en la fabrica, el cual desempeiia con devocién y frenesi, autoimponiéndose rit-
mos productivos que luego serdn aprovechados por los capataces para estandarizarlos.
La situacién cambia cuando Luld protagoniza un accidente laboral que le cuesta un
dedo. A partir de ahi sus compafieros de fabrica aprovechan la fatalidad para iniciar
un movimiento de protesta y Lulil termina estando a la cabeza de la movilizacién.

El director, Elio Petri, fue militante activo del PC Italiano en los primeros momentos
de la segunda posguerra. Para él, un filme no debia tratar de ser meramente una repre-
sentacién de la realidad sino ofrecer un analisis de una determinada situacién. Sus
motivaciones, en este sentido, fueron siempre de compromiso hacia la lucha social. En
La Clase Obrera va al Paraiso, 1a pregunta que originé el guién fue: “sQuién es la clase
obrera?». Para Petri, los objetivos revolucionarios contra el capitalismo debian venir
de aquellos quienes tuviesen un interés en la eliminacién de la explotacién de clase
sobre la cual se fundaba el sistema. La pregunta de Petri se desdoblaba de la duda “¢qué
pasa si los obreros, aquellos quienes deberian protagonizar esta lucha, estan tan inte-
grados y absorbidos por el sistema que no pueden sostener ningiin objetivo revolucio-
nario?».'> Petri, conocedor del marxismo, estd directamente preguntandose sobre la
conciencia de clase de los trabajadores. He ahi lo que vuelve al filme dificil de apreciar.
Es oscuro y los personajes son retratados brutos y grotescos. En el fondo, Petri no cree
que la conciencia de los obreros italianos esté lo suficientemente desarrollada para
oponerse al capitalismo y eso lo refleja en lo sobrio de las escenas y la poca empatia
gue generan sus personajes. Segun él, la mayoria de los trabajadores son (exagerada-
mente) como Luld. Podran tener cierta retérica acerca de la unidad de clase pero en el
fondo lo Gnico que les importa es recibir su salario a fin de mes y conservar su empleo.
Es una visién muy critica de la clase obrera. Y llama la atencién porque la pelicula fue
filmada en una fabrica ocupada y muchos de los obreros que aparecen en el filme son
los mismos obreros que estaban ocupando la fabrica. Sin mencionar el contexto en que
fue hecha, solo dos afios después del “Otofio Caliente».

Se le da ese nombre a las gigantescas movilizaciones y luchas obreras que tienen lugar
en otoflo de 1969, aunque es cierto que se trata mas bien de la culminacién de movili-
zaciones que transcurren a lo largo de todos los afios sesenta. Como caracteristicas
fundamentales de la lucha se destaca el que se generen desde los centros de trabajo
(asumiendo la forma de rebelién contra la organizacién capitalista del trabajo) y que
se generalicen formas de democracia obrera directa compuestas por obreros sindica-
lizados (viejas generaciones) y no sindicalizados (nuevas generaciones). Las formas de
interacci6n entre obreros, sindicatos y el partido produjeron fuertes contradicciones.
Para Ana Cristina Laurell, la no resolucién de esta problematica factiblemente explica
que la burguesia haya sido capaz de revertir la ofensiva obrera anticapitalista.’®

Retomando el filme, a lo sumo podria pensarse que su estilo y tematica derivan de la
decepcidn de Petri por el frustrado final del “Otofio Caliente”, pero estariamos forzando
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la interpretacién ya que las bases obreras de los sesenta poco tienen que ver con los
apaticos trabajadores de La Clase Obrera va al Paraiso. Sin mencionar que parte de la culpa
del fracaso de las movilizaciones obreras del periodo debe recaer sobre los sindicatos. La
radicalidad de las propuestas de los delegados de fabrica generaba un fuerte conflicto
hacia la legitimidad de la ctipula sindical. Para Antonio Oliva: “El dato general que se
extrae del Otofio Caliente, es que los sindicatos lograron recuperar el control del movi-
miento haciendo propios los objetivos reivindicativos y las formas de lucha espontinea
de la clase obrera. Todo intento de coordinar los consejos a nivel nacional, en una pers-
pectiva de transformacién revolucionaria, fue boicoteado por parte de los dirigentes sin-
dicales.'” Una vez que los sindicatos socavaron los intentos de las bases por unificar los
consejos a nivel nacional, lentamente el control de los obreros sobre la negociacién de
los conflictos fue disminuyendo, entrando en un pronunciado declive a partir de mediados
de 1970. Sin embargo, nada de lo expuesto es planteado en el filme.

En la pelicula, ademas, los intelectuales (estudiantes) y los sindicalistas comparten
la misma apatia que los personajes obreros, y no estan més cerca que ellos de com-
prender el sistema del que forman parte. Quizis esto pueda atribuirse a un comentario
realizado por Petri en una entrevista: “Hay una paralisis del pensamiento marxista
de ambos lados. Un lado estd dominado por el realismo y pragmatismo de la vida
diaria (...) y el otro lado, gritando como loros lo que fue escrito en 1848 0 1905 sin
contribuir en lo mas minimo a un intento por cambiar la realidad~.'® El planteo es
valido en tanto lo dirija al PCI pero él lo generaliza a todos los personajes del filme.
Es mas, la contradiccién sorprende ya que su filme esta basado en una pregunta
marxista tedrica que no esta tomando en cuenta la realidad politica de Italia de inicios
de 1970. De hecho, no hay ninguna referencia al contexto econdémico y politico en
todo el filme, ni al candente pasado inmediato. Todo esto sin mencionar que desde
1969 hacen su aparicion las Brigadas Rojas, una organizacién obrera auténoma, que
optan por el camino de la lucha armada revolucionaria.

Por si fuera poco, Petri creia que un filme no podia generar conciencia en el especta-
dor. A lo sumo podia colaborar haciéndolo hacerse preguntas que antes no se hacia
pero no mas. En sus palabras, lo que él queria mostrar era que la clase obrera estaba
muy lejos de ser lo que la izquierda pensaba que era. Esto es, en lugar de ser una
clase combativa, organizada y revolucionaria era una clase sin conciencia, completa-
mente inmersa en la ideologia capitalista y sin ninguna otra pretensiéon que cobrar
un salario a fin de mes.

Es completamente cierto que la izquierda y la clase obrera en esa época no estan yendo
por los mismos caminos pero Petri ha invertido las razones. La separacién tiene poco
que ver con una apatia de la clase obrera. En cambio si tiene mucho que ver con el
eurocomunismo adoptado por el PCI, es decir, su estrategia de establecer el socialismo
mediante la expansién de formas democraticas burguesas y preservando el marco juri-
dico y politico que ésta ofrece.'® El principio fundamental de la estrategia del euroco-
munismo es la “alianza popular~ (interclasista) y por ende la bisqueda por desplazar
del foco de la cuestién la tensién entre capital y trabajo. Se vuelve, por ende, compren-
sible que en una época donde el nuevo modelo de acumulacién se sostiene sobre la
superexplotacion del trabajo, haya cierto alejamiento de las bases al partido.

Ellos no usan smoking (1981)

Filme que funciona como un remake de la obra teatral de Gianfrancesco Guarnieri.
Los acontecimientos transcurren en 1980 y el guién es adaptado a la época por el
mismo Guarnieri y el director Leon Hirzman (ambos militantantes del PCB). En
lineas generales, el filme mantiene los mismos lineamientos que la produccion teatral.
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La historia toma lugar en S3o Paulo, en 1980, y gira en torno a dos protagonistas
obreros: Tiao, un joven trabajador a punto de casarse al descubrir que su novia esta
embarazada. Y su padre, Otavio, un viejo activista y preso politico de la dictadura
militar, que tiene un rol combativo dentro de la fabrica en la que ambos trabajan. La
huelga que se desencadena genera un conflicto entre la familia en tanto uno la apoya
(Otavio) y el otro no (Tiao).

A diferencia de Monicelli quien negé la vinculacién de su guién con la huelga de la
FIAT de 1963, Hirzsman y Guarnieri se mostraron directamente llevados a realizar
el filme por la ola de huelgas que estaban dandose en el ABC (abreviatura de los tres
cordones industriales de Brasil), liderada por los obreros automotrices, la supuesta
“élite obrera~» brasilefia.

En el caso de Ellos no usan Smoking, como también sucede con Los Traidores (Raymundo
Gleyzer), hay un extenso trabajo documental del director en su busqueda por “captar”
la realidad del povo. De hecho, un afio antes del filme, Hirzsman se embarca en un
proyecto documental para filmar las condiciones de los trabajadores del ABC duran-
te la huelga general de 1980. La informacién que recopilé durante el documental le
serviria luego a la hora de reescribir algunos de los didlogos de la obra teatral.

La situacién politica es algo que también estd plenamente presente en el filme. No
s6lo en el contenido antidictadura (mostrando la violencia desmedida y represiva de
la policia) sino ademas la lucha politica entre el PT de Lula (representado en la figura
del militante obrero Sartini) y el viejo PC (encabezado por los personajes de Otavio
y Braulio). Afladamos también el caricter pluralista y a favor de la democracia y
alianza de clases que se plantea como mensaje. Dado el caracter protagdnico que le
da Hirzsman a la clase obrera para conducir el avance de las fuerzas democraticas,
es en cierta medida irénico el titulo del filme. “Ellos” no usan Smoking».
Inconscientemente o no, de esa forma el director traza un limite marcando una dis-
tancia de clase.

Contradicci6n similar de la obra es que durante la mayor parte de la pelicula el piiblico
se identifica mas facilmente con la figura de Tiao, el hijo antimilitante, individualista,
pragmatico y rompehuelgas, mientras que Otavio, devoto y combativo militante, termina
siendo una figura problematica con la que se puede simpatizar por sus ideales pero los
cuales no pueden compartirse. De hecho, el guién estd armado en base a lo que le sucede
aTiao, no al revés.*! Por si fuera poco, Otavio destruye la unidad de la familia al impedir
que Tiao vuelva a la casa luego de haber estado en contra de la huelga. Esto es algo
llamativo que se ve en las tres peliculas que ya se mencionaron: siempre la unidad de
clase y la solidaridad obrera estdn por encima del vinculo familiar.

Si se tiene que hacer una apreciacién de la obra en su conjunto, debemos sefialar que
mas que un filme acerca de los obreros se trata de filme politico en contra de la dic-
tadura y a favor del avance de las fuerzas democriticas, lo cual se corresponde con
el abierto rechazo a la dictadura militar que gobernaba Brasil desde 1964. Desde la
década del setenta, el retorno a las formas de democracia burguesa se convertiria en
una exigencia de la lucha de clases del pais que el régimen militar no estaba en con-
diciones de impedir. En especial por el agotamiento del “milagro econémico brasi-
lefio” basado en la industrializacién por sustitucién de importaciones.>

La interrelacion que se da desde mediados de los anos setenta entre las reivindicacio-
nes laborales y la confrontacién con el Estado de excepcidén termina siendo un factor
determinante que durante los afios ochenta causara el freno al ascenso del movimien-
to obrero. El mensaje de Hirzsman al final de la obra apunta en esta direccién. La
busqueda por la unidad interclasista a favor del avance de las fuerzas democraticas
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es, para el director, el punto clave del final de la historia. Por ello, reiteramos, si bien
los protagonistas son los miembros de una familia obrera, Hirzsman mas bien los
utiliza para dejar planteado un mensaje politico.

Por eso la historia poco nos dice sobre la clase obrera del Brasil de los aios ochenta.
Por ejemplo, el conflicto establecido desde la “experiencia brasilefia de democracia”
(1945-1964), es decir, el establecimiento de sindicatos populistas que actuaban en
dependencia del Estado (lo cual los volvia impermeables a las iniciativas de movili-
zacibn de las bases) no esta presente en el filme.

Los Traidores (1973)

Cinta originalmente destinada para la clase obrera revolucionaria e intelectua-
les de izquierda. Unica de las cuatro peliculas seleccionadas que no consiguié la
aprobacién del Ente de Calificacion para ser exhibida y por ende tuvo que hacerlo
clandestinamente.

Trata sobre la vida de un militante sindical, Victor Barrera, que simula su propio
secuestro para ganar las elecciones en el sindicato. A partir de alli, el filme recorre
la vida del personaje desde sus comienzos en la Resistencia peronista (pos golpe
militar 1955) hasta su posterior ascenso al poder. La pelicula fue y es considerada
por muchos como el tinico filme argentino que profundizd, indagé e investigd con
audacia el accionar corrupto y mafioso de la CGT. Su director, Raymundo Gleyzer,
militante del PRT-ERP, fue desaparecido por la dictadura militar argentina de 1976.

Los Traidores es la pelicula que mejor rescata la “historicidad de la voz” en tanto
Gleyzer entrevistd para escribir el guién a varios dirigentes sindicales de la época.
Muchas de las respuestas obtenidas fueron textualmente utilizadas en los didlogos.
Asi, Victor Barrera se parece fisicamente J. Rucci, habla como Lorenzo Miguel y
termina muerto como A.T. Vandor.?? El filme ademés esté inspirado en un cuento de
Victor Poncet, quien se inspira en un acontecimiento veridico que leyd en los diarios
(el autosecuestro del dirigente sindical Andrés Framini).

Al igual que en Ellos no usan Smoking, varias escenas transcurren en el mismo momento
histérico de su produccién, haciendo que Gleyzer cambie o agregue detalles en base
a los acontecimientos del dia a dia. Es lo que sucede cuando anade de fondo las pan-
cartas de la masacre de Trelew (1971) entre los obreros que toman la fabrica al inicio
del filme. Este mismo caricter documental lo fogonea el hecho de que muchos de los
personajes que se utilizan en el filme no son actores o el que no haya montajes. Se
deja, deliberadamente, poco espacio para la ficcién poética.

Sin embargo, pese a cierto caracter documental que adquiere el filme (también muy
vinculado al pasado documentalista de Gleyzer) es posible notar la subjetividad de
la obra en un plano que trasciende su mensaje ideoldgico. Pese a tratarse de un mili-
tante del PRT-ERP, por ejemplo, en el filme todos los obreros que se muestran son
peronistas. No hay lugar para obreros de otra afiliacién o simpatia politica. E inclusive
en el personaje del padre de Barrera, donde Gleyzer deposita ciertas esperanzas
clasistas, se deja entrever que ninguna salida politica para la Argentina podia darse
sin la incorporacién de las bases peronistas a la lucha.** Gleyzer, de hecho, estaba
en Ezeiza recibiendo a Perén en su regreso en 1973.

Una marcada diferencia que queremos destacar entre Raymundo Gleyzer y los demas
directores es el rol que juega para él el cine. Dice en una carta: “Creo (...)que plantearse
un cine concientizador tiene su mérito, pero mas lo tiene cuando el cineasta como
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revolucionario se incorpora a una estructura revolucionaria. No creo en el cine revolu-
cionario, creo firmemente en la Revolucién». > Con esto Gleyzer echa por tierra el
molde del intelectual que se propone colaborar al desarrollo de la conciencia del espec-
tador sin trascender el umbral de su puerta. La postura sefialada explica otros dos
elementos que giran en torno a Los Traidores: la forma de distribuirla en base a la 16gica
de “la pelicula tiene que ir a la base y la base no va al cine. Al cine va la clase media»,?
y el final del filme. Ampliamente criticado por la militancia, inclusive Gleyzer llegd a
entender de él que estaba trunco. Matar al dirigente sindical no cambiaba las cosas. No
cuando por detras yacia inerte una estructura burocratica. De hecho Gleyzer pensé en
rehacer el final pero fue desaparecido antes de que pudiera concretarse el proyecto.

Pese a las criticas que recibid y a lo endeble del mensaje (lo cual a su vez es 16gico
dado la tradicion de asesinatos a dirigentes sindicales que tuvo la Argentina), es el
tnico de los cuatro directores que se anima a plantear una salida acorde con objetivos
revolucionarios. En Ellos no usan Smoking, es verdad que el final deja planteado un
proyecto politico pero en tanto simplemente se posiciona a favor de la democracia
(institucién constitutiva del sustento de la hegemonia burguesa)®” no hay postura que
trascienda las estructuras capitalistas.

En sintesis, Los Traidores es el filme que mejor rescata el contexto en que fue hecha y
tiene un interés deliberado por representar la realidad politica de la Argentina de los
afios setenta. El mensaje se relaciona directamente con la intencién de desnudar el
funcionamiento de la burocracia sindical que se consolido en el pais a partir de 1966
y concientizar a los obreros. “De teoria podriamos hablar aqui varios dias —dice
Gleyzer- el problema es cémo llegar a un hombre concreto (...) que tiene derecho a
que por lo menos le aportemos un mensaje, contribuyamos a su propio esclareci-
miento, dentro de nuestros limites de intelectuales pequefio burgueses~.?8

Guiones y conceptos

Pasamos a analizar a continuacién como se entremezclan los conceptos mencionados
anteriormente.

En los cuatro filmes, la conciencia de clase que se percibe no trasciende lo que Gramsci
describe como la fase corporativa. Si bien se muestra el desarrollo de cierta capacidad
organizativa y combativa (algunos espontdneamente como en La Clase Obrera va al
Paraiso o a través de un intelectual, Los Comparieros) los intereses nunca trascienden
el horizonte de la fabrica. Inclusive en Los Traidores, nunca hay una correspondencia
a nivel politico. Los proyectos y expectativas de los obreros acaban siempre a nivel
del sindicato.

El que la organizacién de los obreros sea el eje de las cuatro historias nos revela
algo similar. Aparentemente, desde el punto de vista de los directores, organizarse
es un fin en si mismo. Y dado que en los guiones los obreros siempre fracasan, nunca
hay lugar para generar ni siquiera un planteo a nivel politico. La problematica esta
confinada a girar en torno a las dificultades para que esto se dé. Por si fuera poco, la
clase obrera es constantemente presentada como débil y dividida. He aqui uno de los
detalles fundamentales que guiaron la realizacién del presente articulo: ¢por qué se
dio asi? Si el contexto que contiene la realizacién de tales peliculas nos dice todo lo
contrario. O por lo menos nos dice cosas distintas a las que los guiones muestran. En
el caso de Los Traidores, la critica es mas sutil, pero cabe sefialar que en mayo de 1969 la
ciudad de Cérdoba habia protagonizado el Cordobazo. Sélo un afio después se da en
la misma provincia la experiencia clasista de SITRAC-SITRAM. Y para cuando Isabel
Perdn ocupa la presidencia (1974) el sindicalismo independiente y la guerrilla, crecen
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en importancia. Pasemos a Italia. Entre 1960 y 1970, como ya hemos mencionado, se
da una fuerte militancia de base. A lo que sumamos a partir de 1969 el protagonismo
de las Brigadas Rojas. La lucha es también significativa en los ochenta en Brasil,
donde los objetivos de las movilizaciones obreras se entremezclan con el rechazo a
la ilegitima dictadura militar. Y si bien es cierto que la conclusién historica de este
protagonismo obrero se acerca en momentos a los finales de La Clase Obrera va al
Paraiso o Los Comparfieros, no es algo que pudiese haber sido intuido por los directores
al momento de filmar sus peliculas. Y no es un elemento que a nosotros nos ayude a
explicar tamana grieta entre la ficcién y la realidad histdrica.

En relacién a la conciencia de clase cabe mencionar otro dato: no hay nunca en los
personajes una percepcién del antagonismo de clase en el sentido de identificar a
la patronal como un enemigo al que se le discuta el legitimo derecho de ser duefio
de la fabrica. Las demandas siempre apuntan a que la explotacién se de en niveles
mas “razonables». En otras palabras, no hay un cuestionamiento a las relaciones
de produccién capitalistas. En La Clase obrera va al paraiso o Ellos no usan Smoking, la
patronal ni siquiera aparece. Y en los otros dos filmes, donde si lo hacen, nunca se
genera una situacion para que entren en contacto. Sin mencionar que la aparicioén de
la patronal es casi un cameo en la historia. Rescatamos, de todas formas, la sutileza de
Monicelli poniendo al duefio de la fabrica en silla de ruedas, como expresando que
el hombre que controla la vida de los obreros es un invalido que ni siquiera puede
pararse por su cuenta.

Refirdmonos ahora a como se exhibe la cultura obrera en los filmes. Al sefialar que
existe una “cultura obrera” estamos implicitamente estableciendo que existe una
cultura acorde a dicha clase, engendrada por la experiencia. En palabras de Alejandra
Pisani: “la cultura obrera encuentra anclaje en la especificidad de la experiencia de
clase».®® Lo mismo hace la conciencia de clase. Por lo tanto, lo que estamos queriendo
decir es que requiere cuanto menos un extenso trabajo documental tratar de captar
los elementos constitutivos de esa experiencia. Ninguno de los filmes a analizar se
toma semejante trabajo.

Es cierto que algunos tienen mayor mérito que otros. El trabajo documental de Gleyzer
y el utilizar citas textuales de sindicalistas y trabajadores para componer los didlogos
de los personajes, le da cierto mérito a la hora de captar (aunque en un pequeiio
grado) la “historicidad de la voz~. El que muy pocos personajes sean interpretados por
actores profesionales o que no haya montajes colabora a lo mismo. Cierta delicadeza
documental también esta presente en Hirzsman pero en él predominan la ficcién y
el mensaje politico a representar.

Sin embargo, en lineas generales, no hay cultura obrera que podamos detenernos
a contrastar en los filmes. La construccién del “modo de vivir» obrero que realizan
los directores tienen mas que ver con una mezcolanza de sus propias experiencias
de clase y lo que creyeron que la clase obrera era (¢o debia ser?). Es interesante, por
ejemplo, como en todos los filmes salvo Los Traidores, todo se estructura en torno a la
familia y el hogar, y al mismo tiempo, la solidaridad de clase termina siendo siempre
mas importante que el lazo filial. En Los Traidores ocurre lo contrario, la traicion de
Victor Barrera a su clase es también su traicién a su familia. A su padre, su esposa e
inclusive a su amante.

El dltimo de los temas a tratar, como se muestra y plantea la relacion de explotacién,
esta a su vez interrelacionado con los dos anteriores. La experiencia de la que se des-
prende la cultura y la conciencia de clase se construye en base a la posicién estructural
de la clase obrera dentro del sistema de relaciones capitalistas. Por ende, se construye
en base a la relacién de explotacién. Y si ya hemos hecho notar lo trunco de las dos
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representaciones anteriores, es lgico que aqui no encontremos algo diferente. En
primer lugar, la relacion de explotacion es percibida como un fendmeno estrictamen-
te econdmico, causado por la avaricia de la patronal. No hay ninguna percepcién o
referencia al Estado o a otras instituciones como componentes constitutivos de la
explotacién de los trabajadores. Esto nos dice algo acerca del mencionado “principio
de no correspondencia~. Para los directores, no hay ninguna percepcién acerca de que
la situacién de explotacién que atraviesan sus personajes no muere en la patronal,
sino que hay un modo de produccién por detras y un Estado que perpetua y avala
dicha explotacién. Ni siquiera en Petri, quien estructura su guién en base a la nocion
del capitalismo como modo de produccién que absorbe todos los aspectos de la vida
de la clase obrera. En Gleyzer hay una mirada un poco més amplia al incorporar a
la dindmica obreros/patronal al sindicato como institucién burocratizada que media
a favor de los capitalistas, pero el analisis no trasciende al cuestionamiento del sin-
dicalismo como institucién en si misma mas alld de la experiencia histérica concreta
de la Argentina. Y eso que en los cuatro casos estamos hablando de directores fami-
liarizados con el marxismo. Hirzsman inclusive termina planteando la democracia
y el pluralismo como salida. En tanto no hay una critica al sistema capitalista en su
totalidad no hay, por ende, una salida revolucionaria.

Conclusién

El objetivo que guio la realizacion del presente articulo fue una pregunta. Si tenemos
un contexto politico de fuerte combatividad obrera y directores que quieren colaborar
a la lucha desde su lugar de intelectuales (en tanto artistas) ayudando a concientizar
al espectador, ¢cémo puede ser la produccién final tan impermeable a la realidad de
la clase obrera?

No estamos tratando con peliculas de propaganda pro sistema, por el contrario,
fueron hechas o completamente por fuera del sistema (Los Traidores) o a través de
sistemas de cooperativas y por fuera de los circuitos de distribucién comercial masi-
vos. Son lo que la industria del cine ha querido llamar “filmes independientes”. En
verdad no existen filmes verdaderamente independientes pero es cierto que el cali-
ficativo les atribuye un grado mayor de libertad para mostrar lo que quieran. ¢Y en
que culmina? En la representacién de una clase obrera dividida, derrotada, iletrada
y desorganizada, que no es capaz de conseguir ninguna victoria. ¢Por qué? ¢Contra
qué valores y contra que acontecimientos se esta tratando de contraponerlos? ¢Por
qué no se desnuda al capitalismo? ¢Por qué en las peliculas no hay una referencia a
la afiliacién politica de los obreros? ¢Por qué siempre se asume que el patrdn es el
duefio de la fabrica con justo derecho, y todo se limita a la cantidad de horas, condi-
ciones de trabajo y salario? Nuevamente, reiteramos, el problema que engendra las
preguntas es que estamos hablando de directores de izquierda, autodefinidos como
tales, que no estan haciendo filmes ni de propaganda burguesa ni de propaganda
del partido al que pertenecen. En casos como los de Gleyzer y Monicelli sus mismos
partidos rechazan darle apoyo al filme. Estamos tratando, por ende, con puntos de
vista que no responden a una encomienda sino a miradas auténticas de estos cuatro
directores, que analizan la situacién politica que estan viviendo y que quieren dejar
un filme que lo refleje.

Quizés una explicacion a este extraiio actuar debamos buscarla en un tema tratado
por E.P Thompson en su obra The Romantics: la apostasia. Dice el autor: “Existe una
tensidn entre una aspiracién sin limites (a la libertad, la razén, la igualdad) y una
duray peculiar realidad. Mientras perviva esta tension, existira un impulso creativo.
Pero cuando esta tensién se deshaga, con ella también morira el impulso creativo (...),
es entonces cuando estamos al borde de la apostasia; el fracaso de la moral y la
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imaginacién».3° Y es un fracaso, explica Thompson, porque implica la mutilacién de
la experiencia. Si trasladdramos esto a nuestro analisis nos atreveriamos a sugerir
que la distancia de clases (la distancia experiencial correspondiente al lugar que cada
una ocupa dentro de las relaciones de produccion) genera un vacio experiencial que
es llenado por la ficcién. Que a su vez tiene que ver con un comentario hecho por
Thompson en el mismo libro: “existe en toda clase dominante un temor a una auténtica
cultura popular por fuera de su vigilancia y control.”3" Pero con ello no agotamos el
problema. El término ficcién puede resultar un tanto engafioso si uno se limita a
asociarlo a la imaginacién y a la capacidad creativa del artista. Tan relevante como
la intencionalidad de un individuo es la ideologia correspondiente al modo de acu-
mulacién capitalista que media e interviene en sus percepciones.

El cine es un artefacto cultural burgués. Tanto Said como Paul Zumthor describen a
la novela literaria como el artefacto cultural burgués por excelencia del siglo XIX.3?
Nos atrevemos a sugerir que desde mediados del siglo XX ese lugar lo ocupa el cine.
Siendo asi, su mecanismo narrativo estd altamente regulado por un sistema de refe-
rencias sociales que se desprenden de las instituciones existentes en la sociedad
burguesa.3? En otras palabras, hay un limite de lo que dicho artefacto es capaz de
concebir y mostrar. Por supuesto, no deseamos hacer generalizaciones excesivas.
Seria justo agregar que el que mas trata de romper este molde es Raymundo Gleyzer,
al plantear el cine como un instrumento de difusién que se pone al servicio de la lucha
revolucionaria. El contenido de su obra es, por ende, mucho més valorable. También
hay que tener en cuenta que pudo serlo porque la pelicula se proyectaba clandesti-
namente y no tuvo la aprobacién del Ente de Calificacion.

Ahora bien, si estamos sosteniendo que la mayor libertad que tiene Los Traidores esta
intimamente relacionada a su circulacién por fuera de los circuitos de distribucién
de la industria cinematografica, estamos dejando ver (implicitamente) que hay un
estrecho control del Estado (y a través de él del capitalismo) sobre el cine, y por ende
sobre el mundo de la cultura.

Queda mucho por analizar que no puede ser hecho dado el acotado espacio que ofrece
para ello un articulo. Una grave falencia que deja nuestro escrito, por ejemplo, es que
no tenemos manera de recoger testimonios de como la misma clase obrera recibié
y percibid estos filmes. A lo sumo tenemos cierta informacién de sindicalistas o el
recuerdo de los mismos directores, pero no una respuesta de primera mano de un
trabajador corriente y de su experiencia. Tampoco ha habido lugar para realizar un
analisis pormenorizado de la cultura obrera del momento en que fueron hechos los
filmes, lo cual seguramente revelaria més claramente la distancia entre la ficcién y
la realidad.

Pese a estas falencias, creemos que el articulo colabora al reflexionar acerca de la
importancia de manejar sutilmente conceptos como cultura obrera y conciencia de
clase, y al hacer ver como dichos conceptos se derivan directamente de la experiencia
histérica de una clase en un contexto determinado. Y cémo ficilmente las experiencias
de una clase al narrar las de otra, reemplazan, superponen y fusionan sus “modos de
vivir» y al hacerlo los convierten en la realidad misma.

Partimos de la creencia del artista como un intelectual, como lo que Gramsci ha dado
en llamar “intelectuales orgénicos~: “intelectuales que refuerzan la hegemonia de las
clases histéricamente ascendentes».3* Por supuesto no queremos que la afirmacién
tenga un caracter totalizante. Ya hicimos notar como Edward Said menciona que la
intencionalidad deliberada del autor esta tan presente en su obra como la ideologia
a la que responde (muchas veces sin siquiera pensarlo). En la historia del cine ha
habido grandes directores que han sido capaces de producir brillantes obras criticas
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del sistema en el que estamos inmersos. Pero lleva a un error grosero olvidar que el
arte por mas individual e independiente que se lo quiera hacer parecer, no es auténo-
mo. Es un fenémeno social y como tal estd mediado por el modo de produccién en
el que se inserta y sus formas de dominacién.



