1 -~
Estudios del

Las uvas de la ira. Crisis y movilizacién en Mendoza segun una pieza olvidada del cine militante
Pablo Alvira

Estudios del ISHIR, 11, 2015, pp. 132-163. ISSN 2250-4397

Investigaciones Socio Histdricas Regionales, Unidad Ejecutora en Red — CONICET
http://revista.ishir-conicet.gov.ar/ojs/index.php/revistalSHIR

Articulo/Article

Las uvas de la ira. Crisis y movilizacion en Mendoza segun una pieza
olvidada del cine militante

Pablo Alvira (UNR / UdelaR / ANII)

Resumen

Los estudios sobre el cine politico argentino ocupan un lugar importante en esa vasta area de
interés de la historia sociocultural que son “los sesenta” argentinos. Sin embargo, restan
muchos aspectos por esclarecer o aln por descubrir. Este articulo pretende reflexionar sobre
una de las peliculas menos conocidas de aquel movimiento diverso que se da en llamar “cine
militante” argentino: Historia de un hombre de 561 afios, flmada en Mendoza entre los afios
1969 y 1972 por el grupo Nuevo Cine, y que relata la historia de una familia de contratistas de
vifias. El énfasis de este texto esta puesto en examinar tanto la relacion del filme con el corpus
del cine politico argentino y latinoamericano, asi como indagar en su posible aporte a la
comprensién de aspectos del proceso histérico que desemboc6 en la rebelién popular conocida
como Mendozazo.

Palabras claves: Cine argentino, Lucio Donantuoni, afios 60/70, Mendoza, contratistas de
vifia

Abstract

Studies on the Argentine political flmmaking feature prominently in this vast field of interest for
sociocultural history which are "the sixties" in Argentina. However, many aspects remain to be
clarified or still undiscovered. This article aims to reflect about one of the lesser known films that
diverse movement called "Argentine militant cinema": Historia de un hombre de 561 afios,
filmed in Mendoza between 1969 and 1972 by the Grupo Nuevo Cine, which tells the story
about a family of vineyard workers. The focus of this paper is on examining both the relationship
of the film with the corpus of Argentine and Latin American political filmmaking, as well as
investigate its potential contribution to the understanding of aspects of the historical process
that led to the popular uprising known as Mendozazo.

Keywords: Argentine cinema, Lucio Donantuoni, 1960s and 1970s, Mendoza, vineyards
workers

Hacer peliculas para intervenir

| |
En los ultimos afios, la produccién del cine militante argentino de los

afos 1960/70 se ha difundido y los estudios que involucran filmes
emblematicos como La hora de los hornos o Los traidores son numerosos. Si
bien restan muchos aspectos por esclarecer, se puede decir que el cine
militante argentino tiene un lugar para nada despreciable en esa vasta area de
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interés de la historia sociocultural que son “los sesenta” argentinos. En este
texto, sin embargo, quiero abordar una de las peliculas menos conocidas de
aquel movimiento diverso que se da en llamar “cine militante” argentino:
Historia de un hombre de 561 afios, filmada en Mendoza entre los afios 1969 y
1972. Basada en el poema Ahi va Lucas Romero del escritor mendocino
Armando Tejada Gémez (1988) y dirigida por Lucio Donantuoni, la pelicula
sigue la vida cotidiana de Juan Belmonte, su mujer Maria y sus once hijos e
hijas, una familia de contratistas de viilas mendocinos. Aunque hoy sea un
filme practicamente desconocido, se pudo estrenar comercialmente en junio de
1974 en el Auditorio Kraft en Buenos Aires, y su presentacion tuvo una
moderada repercusion reflejada en la prensa grafica, tanto en ocasion de su
estreno como mientras se realizaba el rodaje. Aquellas notas y comentarios
sirven para reconstruir, en parte, las condiciones de produccion de la pelicula.

El personaje principal es Juan, un contratista de viflas del departamento
mendocino de Lujan de Cuyo, que hace dos décadas transita de contrato en
contrato. Con una estrategia que mezcla registro documental y ficcionalizacion,
idéntica a la que utlizan varios filmes contemporaneos, especialmente El
camino hacia la muerte del Viejo Reales de Gerardo Vallejo, Historia
reconstruye situaciones vividas por los propios protagonistas, mostrando el dia
a dia de los/las integrantes de la familia: las labores de la vifia, los trabajos
domésticos, la ocasional recreacion, las relaciones familiares, la vida
comunitaria; del mismo modo, cede la palabra a los protagonistas para que
expresen sus vivencias: las condiciones de trabajo, las necesidades, las
expectativas. El filme, explicaba Donantuoni durante el rodaje, “abarca nueve
meses de la vida de esa familia, el tiempo requerido para que madure la uva al
tiempo que se cumple la gestacion de un hijo mas de Juan, el hijo cuya llegada

acompafiara la toma de conciencia del trabajador”.’

Me interesa una recuperacion que, lejos de cualquier vindicacion puramente
cinefilica, haga hincapié en la significacion del filme tanto por su relacion con el
corpus del cine politico asi como por su propia contribucion a la comprensién
de aspectos del proceso historico que desemboco en la rebelion popular
acaecida en la provincia de Mendoza en 1972. En el primer sentido, porque es
una pelicula claramente alineada con las propuestas del cine de intervencion
politica argentino y mas ampliamente del Illamado Nuevo Cine
Latinoamericano.? En la otra direccion, porque su énfasis en la experiencia® de

! Confirmado, 29/08/1972.

2 Aqui tomamos la expresiéon Nuevo Cine Latinoamericano (en adelante NCL) segin ha sido
utilizada por la investigadora Zuzana M. Pick (1993), refiriéndose a un movimiento de alcance
continental, de caracteristicas heterogéneas en lo que respecta a la propuesta estética de sus
diversos integrantes, pero que ha tenido una concordancia en la orientacién social y politica de
sus films, antimperialista y anticapitalista, bajo el influjo fundamental de la Revolucion Cubana
y las ideas revolucionarias de contemporaneos como Ernesto Che Guevara y Frantz Fanon.
Otros autores que comparten esta conviccion son Gumucio Dargén (1979), Avellar (1995),
Elena y Diaz Lépez (2003), Vellegia (2009) y, mas recientemente, Silvana Flores (2013). No
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los contratistas de vifias brinda un cuadro rico y complejo de cOmo una parte de
los trabajadores vivié aquel periodo de crisis, lucha e incertidumbre.

En buena parte de América Latina, volver la vista hacia el periodo 60-70 implica
observar un encuentro explicito entre arte y politica, una “fusion de ambos
campos, en un poco delimitado terreno comin en el que los objetivos, los
lugares, los circuitos y los procedimientos propios de la politica o del arte se
articulan y se confunden” (Longoni, 1997: 323).* En este sentido, es adecuado
utilizar la categoria “cine de intervencion politica” tal como la plantean Octavio
Getino y Susana Vellegia, que aluden especificamente a una produccién que
instalaba la propuesta de intervencion del medio cinematogréafico en la realidad
histérica. Si bien desde una perspectiva amplia todo filme puede ser
considerado “politico” en tanto construye un discurso sobre el mundo, los
autores precisan que en este caso “se trata de aquella que expresa una
concepcion del mundo, del hombre y de los pueblos distinta de la que supone
el proyecto del cine hegemodnico” (2002: 14).

En el caso especifico argentino, a partir del golpe de del general Ongania en
1966 se aceler6 el proceso de resistencia y movilizacion social, que incluy6 la
aparicion de tendencias sindicales anticapitalistas y el surgimiento de
agrupaciones politicas de izquierda —marxistas y peronistas- varias de las
cuales impulsaron organizaciones armadas entre fines de los sesenta y
principio de los setenta.” Es en este contexto, donde los nuevos sujetos
politicos debian invariablemente definirse entre capitalismo/imperialismo o
revolucién socialista, que surgieron grupos como Cine Liberacién o Cine de la
Base, las dos experiencias organicas mas estables y reconocidas, pero de
ningun modo las unicas. Hubo otros grupos y realizadores, como Donantuoni y
Nuevo Cine, que produjeron importantes materiales, la mayoria en la
clandestinidad.®

Tiempos revueltos

Para contextualizar al sujeto histérico filmado por Historia, cuyo derrotero esta
condensado en la familia Belmonte, es necesario remontarse brevemente a la
Mendoza de fines del XIX. En las ultimas décadas de aquel siglo, la crisis de la

obstante, hay quienes piensan que dicho concepto unificador debe ser revisado (Paranagud,
2000; Tal, 2005; Cavallo y Diaz, 2007).

% Utilizo experiencia de acuerdo a lo propuesto por E. P. Thompson (1989).

* Acerca de las relaciones entre artistas/intelectuales y politica en los afios sesenta argentinos,
ver Teran (1993), Longoni y Mestman (2000), Giunta (2001), Gilman (2003) y Redondo (2004).
® La bibliografia sobre la resistencia a la dictadura y el auge de la movilizacién politica entre
1966-1973, desde los conatos insurreccionales conocidos como los “azos” hasta lucha armada,
es considerable. Podemos destacar Balvé y Balvé (1989 y 2005), James (1990), Gordillo
(1996), Brennan (1994), Anguita y Caparrés (1997-98), Pozzi y Schneider (2000), Brennan y
Gordillo (2008), Carnovale (2009), Dawyd (2011) y Pasquali (2013), entre otros.

® Como el grupo Realizadores de Mayo (Argentina, mayo 1969: Los caminos de la liberacion,
1969), Enrique Juarez (Ya es tiempo de violencia, 1969) y Jorge Cedrén (Operacion Masacre,
1972), entre otros.
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actividad ganadera llevd a la burguesia mendocina, en un contexto de
consolidacion del poder estatal nacional y una particular insercion en la divisién
internacional del trabajo, a una reorientacion productiva hacia la agroindustria
del vino. La entrada plena al capitalismo transformé la economia y sociedad
mendocinas en torno a la produccion vitivinicola, de modo que la estructura
social se complejizdé y consecuentemente las relaciones sociales que tuvieron
lugar. Asi como se constituyé una burguesia productora cuyo nucleo coincidia
con la vieja clase dominante y se formd una clase de pequefios y medianos
propietarios u arrendatarios,” también el mundo del trabajo se transformé. La
intensificacion que supuso el cultivo, el mantenimiento y fundamentalmente la
cosecha de la vid, aumentaron notablemente la demanda de mano de obra en
relacién a la etapa anterior en que dominaba la agricultura y la ganaderia.®

Desde finales del siglo XIX, el trabajo rural estaba a cargo de los peones
permanentes, los temporarios y aquellos que hacian labores a destajo. Dentro
de este ultimo grupo, adquirié fundamental importancia en el desarrollo de la
agroindustria vitivinicola una figura clave: los contratistas de vifias. La palabra
contratista la asociamos usualmente a la figura del intermediario, presente en
muchos espacios regionales, encargado de reclutar mano de obra para
determinadas actividades productivas estacionales, especialmente la cosecha.
Aunque el contratista de trabajadores también existi®6 en Mendoza, el
contratista vitivinicola pertenece al mundo del trabajo y es especifico de este
régimen productivo.® El contrato de vifias era un contrato entre el propietario de
la tierra y un trabajador por un periodo de tiempo —usualmente entre tres y
cinco afos- durante el cual éste realizaba todas las tareas necesarias y recibia
a cambio una suma fija en dinero (generalmente) y un porcentaje de la
produccion. El contratista de vifias, junto con su familia, se encargaba del
mantenimiento de un vifiedo de 10 a 15 ha.'® La importancia de este grupo de

" Richard-Jorba (2001) repasa ese espectro de actores sociales: vifiateros, productores

agroindustriales,  industriales  bodegueros, bodegueros integrados, comerciantes
extrarregionales, integrados en relaciones fuertemente asimétricas, conformaban el universo
social burgués que convirtié al sector vitivinicola en el motor del crecimiento econémico de
Mendoza.

8 El impacto de las labores del nuevo modelo agroindustrial se refleja en los datos censales: el
aumento de la poblacion rural en Mendoza de un 54 % entre los Censos de 1869, cuando
todavia la economia estaba dominada por actividades ganaderas y cerealeras, y 1895, en
plena expansién vitivinicola, donde los distintos trabajos demandaban y movilizaban
considerables contingentes de mano de obra, principalmente temporaria (Richard-Jorba, 2001).
° De acuerdo a Richard-Jorba (2010), por lo menos durante la primera época, hubo tres tipos
bien definidos de contratistas: el contratista de plantacion; el contratista de mantenimiento o
contratista de vifias, y un tercer tipo que se podria llamar mixto. Pero el contratista de
plantacion, encargado de solo del cultivo inicial, desaparecié en pocos afos, cuando el sector
fue madurando y la expansion del cultivo se hizo mas lenta. Los contratistas de vifias, en
cambio, se convirtieron en elementos imprescindibles para hacerse cargo de miles de
explotaciones, hasta que la gran crisis del viejo modelo vitivinicola iniciada a fines de la década
de 1970 y los cambios tecnolégicos y de gestion empresaria actualmente en curso han
reducido abruptamente la presencia de esta figura emblematica.

1% para una descripcion del trabajo del contratista de vifias a principios del siglo XX, asi como
de la vendimia, ver Bialet Massé (2010 [1904]) y Huret (1986 [1911]).
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trabajadores en el modelo productivo ha sido objeto de controversias
historiograficas, aun no resueltas.'* Sin embargo, podemos acordar en su
caracterizacion de clase: si al contratista de plantacion —quien podia recibir
incluso un pedazo de tierra como paga- se le atribuyen rasgos empresariales,
al contratista de vifia se lo puede ubicar cercano al mundo de los trabajadores,
o formando parte de él, junto con los jornaleros, el otro segmento importante de
los trabajadores de la vifia.

La agroindustria vitivinicola, de modo similar a la azucarera, cont6 con politicas
de proteccion y promocion desde su rapida expansién a fines del siglo XIX, y
hasta mediados del siglo XX ese fue el &mbito privilegiado de injerencia estatal:
promocién, regulacién, incentivos, etc.*? Recién la legislacion laboral durante el
periodo peronista significé una intervencién efectiva sobre el mundo del trabajo
vitivinicola. El estatuto del contratista, sancionado en 1946 luego de un largo
proceso de protesta llevado adelante por los contratistas de vifias, normalizo
las practicas que se habian ido configurando desde fines del siglo XIX, jugando
un rol central en el modelo de organizacion del trabajo que caracterizo a las
zonas vitivinicolas de Mendoza hasta principios de los afios noventa del siglo
XX.23 Entre ellas, estipula que el trabajador tiene derecho a una vivienda en la
propiedad agricola. Lorena Poblete destaca el hecho de que la casay el trabajo
formen una entidad indivisible estructurante de las relaciones laborales, ya que
la subordinacion de la residencia al trabajo fue clave para la fidelizacion de la
mano de obra: “Esta forma de organizacion y regulacién del trabajo,
caracterizada por la permanencia espacial y temporal, fue funcional a un
sistema de produccion relativamente estable dada la participacion del Estado
en la regulacion del mismo” (Poblete, 2012: 2). Sin embargo, muchos de los
derechos y procedimientos fijados por el estatuto fueron desconocidos por la
patronal, que en virtud de su particularidad laboral consideraba al contratista un
actor empresarial. La reivindicacion de sus derechos como trabajadores —
salario familiar, relaciéon de dependencia- se convirti6 en bandera de lucha de
los contratistas en la coyuntura de principios de los setenta, cuando transcurre
la accion de Historia de un hombre de 561 afios.

Luego de la caida del gobierno peronista en 1955, las politicas econdmicas
nacionales implementadas hicieron hincapié en la racionalizacion vy
modernizacién, tanto de las industrias como del Estado, beneficiando en la
practica al capital mas concentrado y perjudicando notablemente a los
asalariados. El programa de contencion de salarios y de reorientacion de los

! Distintas posiciones sobre este tema en Salvatore (1986), Richard-Jorba (2002 y 2003) y
Bragoni (2004).

2 Sobre las relaciones entre Estado y empresarios del vino durante las primeras décadas del
siglo XX, ver Barrio de Villanueva (2010) y Olguin (2012). Acerca de la intervencion estatal
luego de la crisis del ‘30 ver Ospital (2009). Sobre las politicas del primer peronismo, ver
Hirschegger (2012).

'3 Sobre los trabajadores mendocinos durante el peronismo, entre ellos los vitivinicolas, ver
Garzon Rogé (2008 y 2010).
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recursos provenientes de las exportaciones del agro y de aquellos destinados a
servicios y a las economias regionales subsidiadas, tuvo efecto en la actividad
productiva mendocina. Los sucesivos gobiernos provinciales de Mendoza
impulsan el modelo, acentuando el énfasis durante las intervenciones del
gobierno militar de la Revolucién argentina. Esto implico que a partir de 1966
se dieron en la provincia de Mendoza profundos cambios en el sector
vitivinicola. Segun Gabriela Scodeller, “el proceso de concentracion economica
se expresa en la asociacion de un sector de terratenientes y bodegueros que
desplaza al sector de la oligarquia tradicional mendocina que ha dominado la
vitivinicultura en la etapa anterior” (2009: 45). Un proceso donde decayeron o
dejaron de existir las empresas que dominaron el mercado y la produccion
vitivinicola en décadas anteriores, mientras que el control de la industria fue
asumido por nuevas y poderosas bodegas.

No obstante la concentracion economica, hasta avanzada la década de 1970 -
cuando se inicié una reconversion que finalizaria a fines de los noventa- este
modelo productivo llamado “centenario” no vari6.** Peor adn, se acentuaron
muchos de sus rasgos negativos, no solo aquellos vinculados al desarrollo de
la agroindustria —gran produccion de baja calidad, fuerte intervencion estatal-
sino también las condiciones de trabajo y vida de los trabajadores, sean
contratistas o jornaleros. Al punto de que muchas de las consideraciones
acerca de la situacion del mundo del trabajo que observadores hicieron a
principios del siglo XX, seguian vigentes mas de medio siglo despueés.

Por otra parte, las politicas desarrollistas, llevadas adelante por gobiernos
electos o de facto, no se desplegaron sin conflictos. Numerosas huelgas y
planes de lucha con tomas de fabricas jalonaron los afios sesenta, pero el
momento de mayor radicalizacion e intensidad de la protesta se va a dar a
principios de los afios setenta. En este contexto, los contratistas de vifias se
sumaron a las luchas contra la politica econdémica y social del gobierno,
encabezadas por el politizado movimiento estudiantil y sindicatos como los
docentes y los trabajadores de la salud. Al comin reclamo por salarios y
condiciones laborales, el gremio de Contratistas de Vifias y Frutales le agrego
la especifica reivindicacion de ser reconocidos como trabajadores
dependientes, enfrentandolos no sélo a la patronal, sino también al gobierno
identificado plenamente con los intereses de la burguesia vitivinicola. Hacia
1971, estaba avanzado el proceso de conformacion de una fuerza social,

4 La crisis iniciada en la década de 1970 perduré y se agravé hasta los comienzos de los afios
'90, cuando en la actividad vitivinicola argentina y en particular la mendocina comenzé un
proceso de transformacion que continla hasta el presente. La crisis del sector llevé a la
retraccion de las hectéreas cultivadas y, paralelamente, se vivié un proceso de concentracion
de la propiedad en manos de grupos econdmicos nacionales y extranjeros, que dieron lugar a
establecimientos de mayores dimensiones y que se involucraron en la produccion de vinos
finos. A la par, significé también un proceso masivo de proletarizacion de la poblacion rural
mendocina y la continuidad de rasgos del modelo anterior: una elevada estacionalidad y
precariedad de los trabajadores. Para un andlisis de los cambios y las continuidades con la
transformacion reciente de la vitivinicultura mendocina, ver Cerda (2007).
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articulada por distintos sectores, que a pesar de su heterogeneidad pudo
unificarse en su oposicion a la dictadura, dindmica que desembocé en el
Mendozazo, las jornadas de lucha callejera de abril de 1972.%

Un “acto de comunicacion”

En este contexto es que un grupo de cineastas de Buenos Aires se traslada a
Mendoza y entre 1969 y 1972 realiza Historia de un hombre de 561 afos. El
guién de Donantuoni y Carlos Grassi esta inspirado en el poema de Tejada
GoOmez, el cual en torno a un personaje llamado Lucas Romero recrea
poéticamente las penurias y esperanzas de los contratistas. El resultado
cinematografico, no obstante, es la combinacién del guion previo con los meses
de compartir con la familia Belmonte:

Del guién primitivo a los hechos que encontramos hubo muchas

similitudes, por lo cual resulté facil adaptarse a la realidad. La pelicula

sigue todo el ciclo de la uva en un afio. La roturacion, la cosecha, la

fiesta de la vendimia (...) Su vida es dramatica, desarraigada. Viven

pendientes de un telegrama. Del patrén que los desaloja. De un lugar

que han trabajado por afios, deben mudarse en busca de otro
contrato.*®

La familia Belmonte que protagoniza el filme vivia en Carrodilla, departamento
de Lujan de Cuyo, a pocos kilometros de la capital mendocina. Juan y Maria
habian emigrado a Mendoza desde Catamarca a principios de los afios
cincuenta buscando mejores condiciones de vida. Luego de varios contratos de
trabajo y mudanzas, los Belmonte habian recalado en esa localidad.
Donantuoni y su equipo viajaron varias veces desde 1969 y convivieron con
ellos/as durante meses, hasta que concluyeron el filme a mediados de 1972.

El equipo de realizacion era reducido. Se hizo cargo de la direccion Lucio
Donantuoni, nacido en Buenos Aires, que ya contaba en su haber con el
mediometraje Desprendimientos, protagonizada por Federico Luppi y Beatriz
Mata.!” La fotografia fue responsabilidad de Jorge Surraco, y la produccién
estuvo a cargo de Raul Aguilar y Rolando Pirovano. El grupo, que ya contaba
con experiencia en documentales y publicidad, se constituyé en cooperativa
para la realizacion de la pelicula, denominada Grupo Nuevo Cine. Como era de
esperar en 1970 para una pelicula de ese caracter, se hizo de manera
totalmente independiente de la industria o cualquier apoyo oficial, con un
presupuesto muy modesto. No obstante, para Donantuoni esto respondia a una
cierta coherencia, en tanto que todos los condicionamientos sufridos generaban
una estética propia, “‘como resultado de considerar los elementos técnico-

'* Sobre el Mendozazo, ver Scodeller (2003 y 2009) y Rodriguez Agiiero (2013).

'® |a Opini6n, 05/07/1972.

" La obra literaria de Donantuoni es mas conocida que la cinematografica. Entre sus novelas
se destacan Carne de cafion (1988), Juan Juanes y Coroneles (1998) y Moreno, tiempo de
Revolucién (2010).
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artisticos con que contamos no como una limitacién sino como parte de nuestra
realidad.”® La convivencia de distintos tipo de registros, caracteristicas estéticas
de buena parte del NCL, también se ligaba a las limitaciones de produccion.
Ante la interrogacion acerca de si lograrian la unidad filmica apelando a
distintos estilos, conscientes de la escasez de medios asumian la
responsabilidad: “flmamos con lo mejor que podemos hacerlo y enfrentamos
un tema que creemos ayudara a mejorar nuestro pais. Es por eso que si
pensamos que para esta parte hace falta estilo periodistico, lo usamos; si hace
falta el estilo documental, filmamos como se filma un documental; si esta
secuencia es de ficcion y narrativa, armamos una escena en el mejor estilo
posible y rodamos. Creemos que esto, mas que una obra estética, es un acto
de comunicacion.”®

Comunicar, segun los realizadores, cosas de la vida de los/las trabajadores/as
gue la mayoria del pais desconoce. Mas que contar una épica alrededor del
trabajo en las vifias, intentaban construir un relato “con hechos pequefios y
muy concretos”.” Como otros filmes del NCL, lo hicieron utilizando formatos y
equipos faciles de mover y abaratando costos, resultando en una estética
reconocible en otros filmes gracias al uso de camara en mano, la filmacion en
16 mm y la utilizacion de sonido directo. La busqueda de una “verdad” en ese
registro se acentia con la participacion exclusiva de actores no profesionales
(los/las mismos trabajadores/as), y una puesta en escena desprovista de
artificialidad, como lo ejemplifican en la iluminacion: “Quisimos trabajar con luz
natural, aun de noche, en que se utilizaron los ‘sol de noche’, ya que
intentAbamos eludir los artificios por todos los medios posibles. Por lo tanto,
nos dijimos: si éste este es el sistema de iluminacion que se emplea en la zona
desde hace afios, ¢por qué no habriamos de utilizarlo también nosotros?”?* Al
momento del estreno, lo que buscaba transmitir el grupo Nuevo Cine a través
de la pelicula parece haber sido bien comprendido, incluso por la critica
especializada de los medios de prensa masivos, ajenos al ambiente militante.

Un valioso documento sobre la dura vida del contratista en los vifiedos
mendocinos, con ciertos elementos conceptuales que lo ubican en la
linea del elogiable ElI camino hacia la muerte del viejo Reales, es este
film que dirigié Lucio Donantuoni, con la fotografia de Jorge Surraco. Se
trata de una muestra del nuevo cine latinoamericano, que despojado de
la tecnologia del cine comercial, sale en busca de la realidad y sus
protagonistas, se aleja de los estudios y la ficcion y parte de una
estructura en cierto modo periodistica para plasmarse en cine-
documento.”

18| a Nacién, 07/06/1974.
¥ Mendoza, 19/07/1972.
20 fdem.

2 Mendoza, 19/07/1972.
22 La Razén, 09/07/1974.
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Donantuoni reivindicaba explicitamente para su pelicula la linea trazada por El
camino hacia la muerte del Viejo Reales, Nosotros los monos (1971, Edmund
Valladares) o El familiar (1972, Octavio Getino), producida por Cine Liberacion:
“Es el unico cine posible. Un cine de cara al pais. Cuando nos fuimos de
Mendoza, después de la reunién del sindicato para procesar las 5 horas de
pelicula que teniamos, pensamos que alli tenia que pasar algo, que todo era
una calma aparente”.”® Estaban en lo cierto: a la semana ocurria el
Mendozazo, la rebelién popular que tuvo lugar el 4 de abril de 1972, de la que
los contratistas de vifias participaron activamente.

Casa de los Belmonte en Carrodilla Juan trabajando en la vifia

2. Los Belmonte

La imagen es una foto fija tradicional de una familia numerosa, en el frente de
una casa modesta. Sobre ese plano inmovil, un narrador explica:

Esta es la familia de Juan Belmonte, contratista de vifias y frutales, y de
su mujer Maria. Desde que nacié el primer hijo, pasaron quince afos.
Quince afios maduré la uva en los surcos, se endurecieron las manos
de Juan Belmonte, y once veces maduré la Maria. Los hijos sumaron
manos para trabajar la tierra.

Tras esta presentacion, inmediatamente la pelicula nos introduce en el @ambito
del trabajo del contratista. Mientras la imagen muestra a Juan trabajando en la
vifia, su propia voz over explica: “Nosotros los contratistas de vifia
madrugamos, andamos de noche, pisando escarcha, llueva o no llueva,
tenemos que andar trabajando en la vifia, cuando nos toca el turno a la una, a
las dos, a las tres de la mafiana, tenemos que recibir el agua. En cambio ellos
estan durmiendo, en el cine o en el casino”.

Juan Belmonte comienza a contar su itinerario como contratista de vifias. El
primer contrato fue por 8 ha, en el que solo trabajaban él y Maria, recién

2 Clarin, 16/07/1972.
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casados y con un hijo pequefio. Ese contrato era bueno en sus términos, dice
Juan, pero al cabo de siete afios s6lo habian podido cosechar tres afios,
porque cuando no eran las heladas era el granizo lo que se llevaba la
produccion. “Acobardado”, decidioé dejar ese contrato, y a partir de alli a lo largo
de casi dos décadas afios la familia ha ido migrando en busca de un contrato
gue les deje algun margen de beneficio, pero no lo han conseguido. Porque lo
Gnico seguro con lo que el contratista contaba era con el pago mensual,
mientras que su porcentaje de la cosecha quedaba sujeto a oscilaciones del
mercado o0 a contingencias climaticas, y estas Ultimas podian implicar pérdidas
totales (Richard-Jorba, 2010: 167).

La ampliacion de la cantidad de hectéreas en los contratos esta vinculada con
el propio crecimiento de la familia: mas bocas que alimentar a la vez que mas
brazos para trabajar. Segun Juan Belmonte, un solo hombre puede trabajar 5
ha de vifia, no mas, pero con eso no se sostiene una familia como la suya.
Mientras vemos planos de un hijo pequefio de Juan carpiendo en la viiia, él
explica: “Asi que de todas maneras yo tengo que agarrar un contrato por arriba
de las 10 ha (...) Y tengo que trabajar con toda la familia, porque sélo no lo
puedo hacer. (...) mi familia se puede decir que trabaja gratis. Porque usted ha
visto que los chicos que los hijos de los contratistas, cuando ya tienen cinco,
seis afios, ya estan en la vifia trabajando”.?* Los que van a la escuela, que no
son todos, ni pueden hacerlo siempre, trabajan la otra mitad del dia en la viiia.
“Y a veces”, dice Juan mientras vemos a sus hijos desayunar y luego tomar el
camino hacia la escuela, “uno los hace faltar a la escuela a los chicos, por falta
de calzado o de ropita, porque no alcanza para comprarla. Porque si uno le
compra la ropa a los chicos o calzado, ya posiblemente no nos alcanza para
comprar alimento para la casa’. Ciertamente muchos de los contratistas, que
los patrones consideraban “socios”, vivieron siempre con limitaciones, pero
luego de la recuperacion de mediados de siglo, durante los afios sesenta una
gran mayoria volvié a caer al limite de la subsistencia. Hacia fines de la década
esa década el costo de vida aumentd para todos los trabajadores, y para 1971-
72 el poder adquisitivo del salario se habia erosionado especialmente para los
trabajadores agricolas, tanto contratistas de vifia como peones rurales
(Scodeller, 2009: 337).

La importancia otorgada a la “familia” —cuanto mas numerosa, mejor- del
contratista, también queda manifestada al presentar otro personaje, el Unico
que aparece en el filme fuera de los Belmonte: el “compadre” Giménez, un ex
contratista de vifias que se gana la vida como jornalero. Las familias de
Belmonte y Giménez se conocen desde hace mucho tiempo, buena parte los
cuales tuvieron contratos colindantes, y su relacién se afianzé al punto de ser

** La importancia de la superexplotacion del trabajo familiar, es decir, trabajo no pago de
mujeres y nifios ya era destacada por los algunos observadores a principios del siglo XX (Bialet
Massé, 2010: 344) y se acentud a lo largo de todo el “modelo centenario”, y segun estudios
recientes, sigue siendo significativa (Cerda, 2007).
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mutuamente padrinos y madrinas de sus hijos/as. Pero ahora, Giménez hace
muchos afios que no consigue contrato porque una vez que sus hijos se
casaron y se fueron de la casa, quedaron soélo €l y su esposa. Sin hijos que
puedan trabajar con él en la vifia, Giménez tiene que rebuscarselas
empleandose por dia o haciendo pequefas changas.

Ademas del trabajo no remunerado de la vifia realizado por los hijos varones,
hay otro tipo de trabajo que hace visible en la pelicula y que tampoco tiene
compensacion: el trabajo de Marfa.”> Aunque nunca se la vea en la vifia, a
Maria se la ve en varias escenas haciendo distintos trabajos dentro del &mbito
tradicionalmente llamado doméstico.?® Las escenas de trabajo dentro y fuera de
la casa, y la propia voz de Maria —mucho menos presente que la de Juan- nos
introducen dentro del mundo de la division sexual del trabajo, en su légica
tradicional; y nos dan indicios de la forma en que se desempeiia efectivamente
en esta formacion social especifica, y dentro de la clase, el modelo de familia
patriarcal.

Se sabe que estructuras familiares diferentes, acarrean diferentes
configuraciones de las relaciones de género. En otras familias, como por
ejemplo la de los zafreros migrantes hombres en Tucuman, las mujeres se
guedan solas mucho tiempo a cargo de otras actividades, ademas de la crianza
de los hijos, lo que incluso tiene un impacto comunitario importante (Bidaseca,
2002). El caso de la familia Belmonte nos muestra una realidad diferente, ya
gue Maria Belmonte cumple su rol subordinado en una estructura familiar que
debe permanecer lo mas estable posible, porque de ello depende la
consecucion 'y  mantenimiento de los contratos. La  unidad
familia/trabajo/residencia de los contratistas fue uno de los pilares del modelo
vitivinicola que existio hasta fines de los setenta (Poblete, 2012). No sélo
estabilidad del nacleo familiar, también la cantidad de brazos es importante.
Ante la llegada de otra criatura, Maria no parece tener opcion, “hay que
tenerlo”, dice resignada, luego de haber parido y criado once hijos e hijas.

Las otras mujeres que aparecen en la pelicula son las cosecheras, muchas
arrastrando sus hijos por la vifia, completando el cuadro caracteristico del
trabajo femenino rural, marcado por la invisibilidad, la precariedad, la
estacionalidad y la segregacion ocupacional por género.

** Trabajo no remunerado que diversas autoras ubican, recuperando la tradicion marxista, en

una esfera de la reproduccion social que no estd separada ni es autonoma de la productiva.
Ver Beneria y Sen (1982) y Narotzky (1995). Sobre la relacion trabajo-familia en el &mbito rural
del norte argentino, especialmente el rol de las mujeres, ver Vazquez Laba (2008).

%6 Como sefiala Lourdes Beneria, “En la medida en que el trabajo agricola no remunerado de la
mujer estd muy integrado en las actividades domésticas — por ejemplo, los cultivos alimenticios,
el acarreo de lefia, el cuidado de los animales y otras muchas tareas —, la distincion entre las
clasificaciones tradicionales del trabajo familiar (en la agricultura) y el trabajo doméstico es
sutilisima y resulta dificil trazar una linea divisoria clara. En la préactica, se suele infravalorar el
trabajo que desempefia la mujer en la produccion de subsistencia siempre que se clasifica
como trabajo doméstico” (1999: 4).
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Hay otro tipo de informacion que el filme nos provee, ademas de las
condiciones materiales, se trata de las percepciones del mundo y de si mismos
gue expresan estos/as trabajadores/as. Lo que Raymond Williams (1980) llamo
“estructura de sentimiento”. aquellos significados y valores que son propios de
Su experiencia pero que no necesariamente forman parte de un discurso
politico “cristalizado”. Una de las secuencias del filme, construida mediante un
montaje paralelo que acentla el contraste, muestra por un lado la Fiesta de la
Vendimia y por otro una celebracion comunitaria en la zona rural, visiblemente
entre familias de contratistas y otros trabajadores. Mientras se ven planos
generales de la Fiesta de la Vendimia (fuegos artificiales, desfile de carrozas y
reinas), la voz over de Juan se lamenta: “A las reinas de la vendimia se las
elegia en la cosecha, arriba de un banco, que es el banco que subimos
cargados con el tacho al hombro, lleno de uva”. Pero ahora, continda, todo eso
ha cambiado: “Ahora los contratistas de viiia no podemos ir a la fiesta de la
reina de la vendimia. Porque ahi se cobran entradas, bueno, un montén de
cosas que nosotros no podemos. Eso, actualmente aca en Mendoza, lo hacen
los grandes capitalistas”. Peor aun, las reinas de la vendimia son estudiantes
gue no conocen el trabajo de la vifa: “ya practicamente se han olvidado a las
hijas de los contratistas, trabajadores de la viia”.

Si bien la instauracion de la Fiesta de la Vendimia por parte del gobierno
provincial en 1936 distaba de ser una iniciativa surgida del “pueblo”, era
propuesta por la burguesia vitivinicola como el encuentro arménico de los
actores sociales que sostenian la actividad, por lo que los grupos subalternos
de la actividad podian sentirla como propia.?’ Los reinados eran un elemento
clave desde los comienzos, porque aunque eran decididos por un grupo de
notables, en el desfile y la eleccién “El pueblo presente, deseoso de participar
activamente en esta crucial decision, desde un principio realizara su propia
eleccion haciéndosela saber al jurado, prorrumpiendo en aplausos y vivas por
su candidata favorita” (Belej et al., 2005: 60).” Pero mas alla de la su
construccion mitica acerca del origen de las fiestas y la procedencia de las
reinas, al sefialar lo impropio de la eleccién de una reina de belleza ajena al
mundo del trabajo, es posible que Juan esté expresando un malestar respecto
de la realidad de un mundo vitivinicola en el que los contratistas ya no ocupan
un lugar preponderante, y que esta a las puertas de una reconversion
conducida por el capital mas concentrado.

%" La creacion de la Fiesta de la Vendimia en los afios treinta se comprende como en el marco
de las iniciativas de intervencion estatal orientadas a paliar la crisis en que estaba sumergida la
agroindustria en esa década. Ademas, sefiala Silvia Ospital, “La instalacion de un festejo de
magnitud, movilizador de ‘fuerzas vivas’ en toda la provincia, intentaba reforzar consensos
entre poder politico y sociedad civil y construir algin tipo de legitimidad para la autoridad
provincial en una época de cuestionamientos mas o menos encubiertos al funcionamiento del
sistema electoral” (2009: 9).

8 Sobre los significados en torno a las reinas de belleza en la Argentina del siglo XX, ver el
volumen dirigido por Mirta Lobato (2005), Cuando las mujeres reinaban, del que forma parte el
citado trabajo de Cecilia Belej, Ana Laura Martin y Alina Silveira.
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Por otra parte también presenta al espectador, y esto es importante, cuéles
eran expectativas de Juan Belmonte en torno a la concreta situacion suya y la
de su familia en el futuro. Mientras se suceden las imagenes de la modesta
vivienda de los Belmonte, Juan habla de sus aspiraciones: “en primer lugar
comprarme una casita, para poder vivir el dia de mafiana, cuando ya llegue el
momento que no pueda trabajar”. Pero aparte de eso, sigue, seria “lindo si uno
tuviera la suerte de comprarse algun pedacito de tierra, para sembrar, cultivar 1
ha, 2 ha de vifia, también”. Su horizonte de expectativas también nos habla de
una adscripcion de clase. Esas esperanzas estan determinadas por las
condiciones en que se desarrolla su trabajo y su relaciébn con el capital.
Evidentemente, no se trata de un arrendatario que est4d esperando la
oportunidad de hacerse propietario. Mas bien parecen estar ligadas a acabar
con la incertidumbre, estado en el que se encuentran hace veinte afos: “porque
es muy triste vivir en la casa de otros, o sea de los patrones”, dice Juan
Belmonte, “porque usted ha visto que cualquier cosa que no les gusta dicen ‘yo
no lo quiero tener mas’ y uno se tiene que ir’. Este “suefio” del contratista se
trasluce en los versos de “El verde coraje”, de Tejada Gémez, incluido en Ahi
va Lucas Romero (1988):

Si le dieran un palmo,/ un territorio suyo,/ si €l pudiera ganarle al jornal
rengo y magro/ el tranco necesario,/ digamos media legua,/ si le fuera
posible,/ si le dieran el trecho de la sombra de un arbol,/ si de pronto los
amos lo amaran y quisieran,/ si quisieran dejarse de incubar la
violencia,/ si no lo acorralaran/ contra la piel raida de su piel de miseria;/
si él pudiera moverse a partir del lucero/ y penetrar al dia con los ojos
abiertos,/ qué flor,/ qué tallo dulce creceria en el aire/ qué paz,/ qué vida
enorme vendria de la tierra!

Ademas de lo relativo a las expectativas, la pelicula ayuda a recuperar en el
discurso del contratista expresiones de solidaridad y de conflicto de clase,
aportando un elemento mas a la ya mencionada discusion sobre su
caracterizacion. Los cosecheros son, en el relato de Juan, trabajadores como
él, y son superexplotados por igual por la burguesia agroindustrial, lo que Juan
llama repetidas veces “la patronal” o el “patréon”. Sobre un plano general de
hombres y mujeres yendo y viniendo en la vendimia, se escucha over a Juan:
“Ellos dicen gue cien pesos es mucho para los cosechadores. Pero yo saco la
cuenta de qué son cien pesos (...) Doscientos todavia es poco por el tacho, de
acuerdo a como estdn los articulos de primera necesidad, la comida
mayormente”. Mientras Juan habla, la camara se planta ante una fila continua
de vendimiadores y vendimiadoras que hombrean y descargan sus tachos
llenos de uva. Por cada tacho descargado les entregan un vale -la ficha- y
luego vuelven a la vid. Juan continua: “desgraciadamente, los patrones vienen
y hacen morir a los trabajadores. Y tampoco son capaces de enfrentarlos,
porque muchos piensan que les van a sacar el tacho (...) Porque la patronal lo
primero que hace es atemorizar a los trabajadores.”
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Aunque marginales en el relato, las referencias a los jornaleros —en este caso,
cosecheros- son relevantes. Por un lado, las escenas de vendimia muestran el
tipo de trabajo, informan del valor de la remuneracion y la forma en que ésta se
estipula: el corte de los racimos y llenado de los “tachos”, el acarreo y volcado
de éstos y la entrega de “fichas”.?® Se observa ademas una alta presencia de
mujeres y niflos en la cosecha. Los cosecheros, personal temporario, eran en
muchos casos trabajadores golondrinas que viajaban por todo el pais en busca
de las distintas zafras. Pero también una parte de quienes realizaban la
vendimia estaba compuesta por los contratistas y los miembros de su familia.
Todavia hoy, explica Lorena Poblete, “una vez que cumplieron con las tareas
correspondientes a la propiedad que tienen a su cargo, los contratistas y sus
familias trabajan como obreros temporarios en otras propiedades con el
objetivo de generar ingresos durante el periodo en el que no cobran la
mensualidad” (2011: 43).

El dltimo tramo de Historia nos ayuda a visualizar uno de los aspectos del
proceso a traves del cual los contratistas de vifias han materializado sus
experiencias de clase en organizaciones. La experiencia de la explotacion y de
la resistencia, cuyos origenes se remontan al siglo XIX, gener6 un discurso
manifiestamente clasista a la vez que se canalizd, entre otras formas, a través
de la organizacion sindical. Una de las ultimas escenas abre con un plano
general que nos muestra a hombres y mujeres, entre ellos Juan, bajando de un
tractor con acoplado frente al Sindicato mientras una voz off convoca a una
asamblea. Poco después, el propio Juan pasa al frente de sus compafieros/as,
toma el microfono y pregunta si es justo que al Unico que no se le pague salario
familiar es al contratista de vifia, mientras que en el caso de otros trabajadores
“trabaja el padre y no lleva los hijos por detras de él a trabajar, y tiene el salario
familiar, le corresponde. En cambio nuestros chicos cuando tienen cinco afos
ya andan trabajando por detras de nosotros en la vifia, y no tenemos derecho
al salario familiar, y eso no puede ser”. Y pide finalmente: “vayamos todos
unidos compaferos, y que si tenemos que salir a la calle salgamos todos
compafieros. Nada mas.”

Toda la secuencia de la que forma parte la escena precedente -previa al
epilogo- permite escudrifiar las demandas concretas de los contratistas de
vilas y como se expresan en esta coyuntura particular, a través de su
organizacion gremial, el Sindicato Unico de Contratistas de Vifias y Frutales de
Mendoza. A pesar de que en el aspecto interno la actividad del sindicato habia
sido escasa desde su intervencion en 1966, en febrero de 1972 los
trabajadores dieron inicio a un plan de lucha que incluye una movilizacion de la
que participan 1.500 contratistas y una audiencia con el Poder Ejecutivo

% La “ficha” era un comprobante que el cosechero canjeaba después por dinero, que solia ser
liguidado semanalmente. Ver Sabalain y Reboratti (1980: 17).
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Provincial para expresarle las demandas (Scodeller, 2009: 105).* El reclamo
gue motorizaba las luchas de los contratistas en estos afios era su
reconocimiento como trabajadores dependientes y los derechos laborales
derivados de esa relacion, y dejar de ser considerados autbnomos. Segun
Gabriela Scodeller, “la defensa de conquistas logradas a lo largo de afos los
enfrenta no sélo a la patronal, sino a un gobierno que es fiel representante de
los intereses de la burguesia vitivinicola” (2009: 71).3! Existia el Estatuto de los
Contratistas de Vifas y Frutales de Mendoza, que los define como “todo
trabajador agricola que tenga a su cargo el cuidado y cultivo de una fraccién de
terreno plantada con vifias o frutales, recibiendo por su trabajo una
remuneracion determinada conforme a esta ley”, estableciendo también un
sueldo por ha y por afio y un porcentaje del producto de la cosecha. Fijaba
ademas la indemnizacion por despido en caso de no renovacion injustificada
del contrato y los contratistas habian logrado otros derechos laborales. Sin
embargo, varias decisiones judiciales contrarias los situaban como
“‘autonomos”, y en la practica los empresarios no reconocian la relacién de
dependencia de los contratistas que se desprendia de los articulos del estatuto,
replicando que el porcentaje sobre el producto de la cosecha que recibian los
hacia socios del capitalista. Momentos como el mostrado por la pelicula en el
local sindical, vivido realmente por Juan Belmonte, fueron claves en la
participacion del sindicato en las luchas del periodo y la consecucion de sus
reivindicaciones especificas, alguna de las cuales van a conseguir mucho
tiempo después.*?

Esta secuencia nos acerca a un especial momento histérico y la forma en que
la accién de estos trabajadores y su organizacion gremial actuan en ella. La
capacidad cinematografica para la mostrar la articulaciéon entre trayectoria
individual y experiencia colectiva en los procesos historicos es manifiesta aqui,
donde Juan Belmonte junto con los demas contratistas expresa sus
reivindicaciones, en un contexto especialmente conflictivo, dias antes de la
revuelta social conocida como el Mendozazo”, las jornadas de lucha callejera
de abril de 1972 donde los contratistas de vifias participaron activamente a la

% En 1968, el de Contratistas de Vifias y Frutales fue uno de los sindicatos que formé la CGT
de los Argentinos en Mendoza, a la vez que integr6 el Movimiento Intersindical Provincial (MIP)
alineado a nivel nacional con el Movimiento Intersindical Nacional que lideraba Agustin Tosco
gScodeIIer, 2009: 98). Sobre la CGTA en Mendoza, ver Emili (2010).

! Algunos medios denunciaban las estrategias de desinformacion llevadas adelante por los
representantes del capital vitivinicola, entre ellas la publicaciéon de “costosas solicitadas, para
revelar cuanto ganan en realidad 20 o 30 contratistas, que no son los 17 mil que hay en la
provincia. Esas solicitadas no hablan de las taperas en que viven, de los agujeros en los
techos, ni de las manos moradas por el frios de los nifios pequefios atando vides” (Claves,
26/05/72).

%2 Apenas ocurrido el Mendozazo, los contratistas tuvieron que hacer frente a 3000 telegramas
de despido. La principal demanda, la de ser reconocidos como dependientes, se logré a través
de una ley nacional recién en 1974,

Revista Estudios del ISHIR - Unidad Ejecutora en Red ISHIR — CONICET, Argentina. ISSN 2250-4397,
http://revista.ishir-conicet.gov.ar/ojs/index.php/revistalSHIR| Afio 5, Numero 11, 2015.



Las uvas de la ira. Crisis y movilizacion en Mendoza segun una pieza olvidada del cine militante

par de otros trabajadores, del movimiento estudiantii y buena parte de la
poblacién mendocina.*

Esta reconstruccion es muy vivida y ciertamente transmite de modo notable
aspectos de la experiencia de estos sujetos en un momento tan singular. No
obstante la efectiva potencia testimonial de estas representaciones, para poder
comprenderlas en toda su complejidad me interesa revisar en el udltimo
apartado algunos de los procedimientos a través de los cuales se construyeron,
las busquedas estéticas y politicas que las orientaban y las interferencias y
determinaciones del contexto cultural y politico en su proceso de produccién.

Maria Belmonte Vendimiadores/as con sus “tachos”

3. La “doble radicalidad”. Algunas observaciones

Uno de los aspectos mas destacados en las investigaciones sobre la politizada
produccion cinematografica de los afios sesenta y setenta es lo que Ana Laura
Lusnich (2012: 13) refiere como su doble radicalidad, en tanto estos films
ademas de destacar nuevos sujetos historicos establecieron programas
narrativos concretos, cuyo punto de partida fue el rechazo al viejo cine a
imagen y semejanza de Hollywood, un modelo en crisis pero que todavia era
dominante.?* Los llamados “nuevos cines” de los afios sesenta promovieron,
ademas de formas de producir alternativas a la industria, modos de
representacion superadores de los canones institucionales, constituyéndose en
abanderadas de una modernidad cinematogréfica.*®> Su rasgo mas significativo

% Sobre los distintos actores sociales que participaron, ver Scodeller (2003 y 2009) y Baraldo y
Scodeller (2006).

* Hay que recordar que desde los comienzos del cine sonoro hasta los afios cincuenta, el cine
latinoamericano habia estado dominado por un discurso filmico elaborado de acuerdo a los
canones de lo que Noél Burch (1991) denominé Modo de Representacion Institucional (MRI),
principalmente en aquellos paises donde pudo desarrollarse un sistema industrial de
produccién de peliculas: México, Argentina y en menor medida Brasil. En Argentina, esa
hegemonia del MRI se corresponde con la llamada “edad de oro” del cine nacional.

% Monterde et al. (2001) denominan a esta modernidad Modo de Representacién Moderno
(MRM), que suman al modo de representacion institucional y al modo de representacion
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tal vez sea la autoconciencia expresiva, negando la transparencia narrativa, un
supuesto béasico del cine clasico. Aspectos como la autoconciencia eran
especialmente aptos para un cine que se proponia intervenir politicamente,
como el NCL, ya que implica subrayar su condicién de discurso, que se asume
orientado hacia la construccion de precisos sentidos politicos. Pero no es el
Unico: también se practicaron rupturas en la enunciacion, en la construccion de
los personajes o sujetos filmados, asi como aparecen nuevos temas en el
contenido de los filmes, producto de la particular coyuntura histérica que los vio
surgir.

Historia esta construida a partir de una diversidad de registros, voces y
yuxtaposiciones de imagenes y sonidos, rompiendo con las convenciones
acerca de lo que es documental y lo que es ficcién.*® Y como otros filmes del
NCL, Historia otorga centralidad a los grupos subalternos, a quienes se les
habia cercenado el derecho a la imagen en el cine hegemodnico. Aquella
rehabilitacion tuvo por objetivo principal situarlos como sujetos activos de un
proyecto de transformacion social del que los grupos de cineastas formaban
parte y promovian. Sin embargo, no esta demas reiterar que estas peliculas no
nos presentan lo “real” sin mas, evidente por si mismo, sino que lo hacen a
través de procedimientos estéticos y narrativos especificos. Las armas del cine
militante son las de la modernidad cinematografica con sus particularidades
regionales y locales: vanguardia politica y vanguardia estética
(cinematogréfica) se unen, asi, en un lugar no exento de tensiones.*’ Es decir,
la representacion del mundo de los trabajadores en esta pelicula, como en
buena parte del cine militante, estd marcada por el modo en que se resuelve la

primitivo (MRI) enunciados por Burch. Sugieren también los modos de representacién
Alternativo (vanguardias de los afios 1920) y Posmoderno. Con todo, los nuevos cines no
deben ser identificados mecanicamente con “modernidad”, por varias razones: en primer lugar,
su surgimiento responde a circunstancias socio-histéricas especificamente nacionales o
regionales, no sélo estéticas; segundo, la modernidad esta presente en cineastas de décadas
anteriores; y por Ultimo, hay obras y realizadores de estas corrientes que significaron
renovacion tematica, mas no estético-narrativa.

% Sj desde los afios 1920 lo documental como algo separado de lo narrativo-argumental ha
sido objeto de una clasificacion “persistente y labil” (Aprea, 2004: 2), el uso de esa distincion en
muchas peliculas del cine militante es poco productivo, ya que los dos estilos estan
deliberadamente mezclados y ni la reconstruccion ficticia ni el registro documental son
dominantes.

%" En el campo artistico, la definicién mas aceptada de vanguardia implica un arte distinto a la
forma de expresion burguesa consolidada, hegemonica, y que se caracteriza por sus rasgos
anticipatorios. El ejemplo son las vanguardias histéricas europeas: el expresionismo, el
surrealismo o el cubismo. Sobre los alcances del concepto, ver Giunta (2001: 34-35). Respecto
del arte argentino, Ana Longoni sefiala que en el contexto internacional de los 60
autodenominarse de ‘“vanguardia” podia resultar anacrénico, sin embargo una serie de
razones ayudan a explicarlo: “Una, la reedicion de la analogia entre vanguardia artistica y
vanguardia politica: un selecto grupo de choque que ‘hace avanzar' las condiciones para la
revolucion (artistica y/o politica). Dos, la fuerte certidumbre, en algunos nucleos intelectuales,
de que los medios para la revolucion (politica) incluian las conquistas y procedimientos del arte
y la teoria contemporaneos. Tres, la expansion del arte experimental mas alla de sus fronteras
conocidas, incorporando nuevos procedimientos y materiales que incluian la politica” (2007:
62).
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friccion permanente entre la pretension de documentar y la fuerte intervencion
de la instancia narrativa®, entre el registro testimonial y la manifestacién de
una “tesis” social y politica que responde tanto a las preocupaciones del grupo
realizador como las determinaciones del contexto sociocultural en el que se
produce la obra.

La narracién transparente del cine hegemdnico, que generaba en el espectador
una “ilusién de realidad”, tenia consecuencias politicas en tanto que los filmes
naturalizaban un mundo ordenado y homogéneo. La propuesta depurada y
homogénea del cine institucional (coherente con su “clasicismo”), ese cine
“perfecto” y “casi siempre reaccionario” que impugnaba el cubano Julio Garcia
Espinosa (1988 [1969]), era incapaz de mostrar la dinAmica de la vida real y
menos aun de movilizar e impactar al espectador. Para poder representar a los
grupos subalternos y denunciar un orden social injusto, una practica
cinematografica radical debia romper con esa construccion dominante. Por eso,
una serie de encuadres y movimientos de camara rompen con el pacto realista
propuesto por el modo de representacion institucional, instaurando un nuevo
tipo de verosimil, sostenido por otra clase de procedimientos y acuerdos con el
espectador. La camara al hombro, practica posibilitada por las livianas camaras
de 16 mm domina la mayoria de secuencias de la pelicula. Esta modalidad es
especialmente utilizada en los documentales del periodo, incluyendo “escenas
gue sostienen su autenticidad en la inestabilidad de una camara de rapidos
desplazamientos o en el temblor de la (camara en) mano como documento del
tipo de filmacién de que se trata” (Mestman, 2010a: 10), pero también en la
ficcion politico-social la camara al hombro es utilizada con frecuencia buscando
otorgar espontaneidad e inmediatez.** Gracias a ese desplazamiento, no
observamos como voyeurs la forma en que viven y trabajan -posicion que
reclama el cine hegemaonico-, sino que nos desplazamos con ellos/as: cuando
la camara sigue a Juan Belmonte por la viia o en los lugares que
habitualmente trabajadores/as como ellos/as transitan diariamente.

La premisa del rodaje en locaciones naturales como alternativa a la
artificialidad de los escenarios del sistema de estudios, propuesta por el
neorrealismo y asumida como un credo por la nouvelle vague, mas la fuerte

% preferimos hablar de instancia narrativa en lugar de “autor”, concepto cada vez menos usado
por encerrar el lenguaje cinematografico en el campo de la psicologia y lo consciente. De
acuerdo a Aumont et al., la instancia narrativa es aquel lugar abstracto donde se realizan las
elecciones para la conduccién del relato y la historia y donde son jugados los cadigos filmicos,
ue en el cine clasico se tiende a borrar al maximo (Aumont et al., 1996: 111).
¥ Mariano Mestman (2010a) sefiala la influencia del cinema verité en la blsqueda de lograr
este “efecto directo”. A su vez, Robert Allen y Douglas Gomery recuperan el testimonio del
célebre director de fotografia de Hollywood, James Wong Howe, indicando las consecuencias
estéticas del uso de camaras de 16 mm durante la 2° Guerra Mundial, un obligado estilo de
cinematografia bélica cuyas imagenes borrosas desiguales e inestables eran sin6nimo de
realismo para el publico. Segun estos autores estadounidenses, es posible que este tipo de
registro “ayudara al publico a aceptar cualidades similares del estilo verité veinte afios después
y sirviera para otorgar a los films vérité un aire de autenticidad que las peliculas de Hollywood
no podian compartir’ (1995: 278-279).
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influencia de tradiciones como el cine etnogréfico y el cinema verité, fue un pilar
del NCL y del cine militante argentino. Historia estd integramente rodada en
locaciones naturales, ya no solo exteriores de la vifia o el sindicato, sino
también los interiores: la misma casa de los Belmonte. Los movimientos de
camara que penetran ese entorno en la busqueda de autenticidad, se
complementan con uso reiterado de determinados encuadres destinados a
comunicar precisas ideas acerca de estos sujetos. Uno de ellos es el punto de
vista 0 plano subjetivo, que muestra alguna accién o algun escenario vistos
desde los ojos de un personaje. Junto con este expresivo encuadre, en la
pelicula hay un recurso constante al primer plano (PP). No obstante habia sido
explotado desde el cine silente, las peliculas del NCL lo utilizan para mostrar a
los hombres y mujeres a los que el cine hegeménico les habia escamoteado su
presencia en las imagenes, y menos aun a través de primeros planos. En
Historias abundan los PP de los personajes, tanto de Juan y Maria como de
sus hijos/as y hasta del compadre Giménez. Con los mismos objetivos: denotar
la experiencia encarnada en sus rostros y manos de trabajadores/as. En la
pelicula de Donantuoni, ademas, el uso de este recurso expresivo se combina
con un encuadre generalmente utilizado con fines opuestos, el plano general
(PG). En Historia los PG tienen mucho protagonismo, ligado al realce que “la
tierra” —esa que Juan aspira a tener algun dia- y el particular paisaje vitivinicola
adquieren tanto en el testimonio de los personajes como en la construccion
general de la pelicula.

También es una caracteristica de la modernidad cinematografica la implosion
del esquema de personajes tal como lo presenta el MRI, sostenido en un rigido
disefio psicoldgico de personajes enfrentados en un conflicto central, ayudados
u obstaculizados por personajes secundarios. En los nuevos cines europeos,
sin embargo, con frecuencia ese desplazamiento redundd en una exaltacion del
individuo y sus problemas existenciales. En cambio en el NCL los personajes
frecuentemente eran mas importantes como condensacion de una experiencia
colectiva, como portadores de rasgos atribuibles al “pueblo” latinoamericano.*
En Historia esto se refuerza ya que los personajes no estan construidos ex
nihilo sino que los “actores” ofrecen el material y actuan su propia vida en la
pelicula. Esos personajes del pueblo tienen, claro estd, uno o varios
antagonistas, pero son de un orden diferente al del cine hegemdnico. En
Historia el antagonista esta fisicamente ausente, aunque forma parte del
universo diegético, ya que repetidamente se menciona amargamente a “los
patrones”, los duefios de los viiledos, como los responsables de la situacion de
los trabajadores. Pero la caracterizacion expresa del oponente del pueblo y
los/as trabajadores/as queda a cargo del narrador extradiegético, en diversos
tramos de la pelicula, pero muy especialmente al final. En el NCL el

0 Acerca del “pueblo” en el cine militante, ver Cristia (2013), mientras que en el libro compilado
por Mestman y Varela (2013), varios textos discuten este esquivo concepto y su relacion con el
cine y la television.
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imperialismo y los capitalistas locales son los enemigos de los personajes, de
los trabajadores historicos y de los propios cineastas. Finalmente, hay que
destacar que la generacion de empatia o afinidad del/la espectador/a con los
personajes no radica en estandarizadas caracteristicas psicologicas ni en el
arduo camino que realizan para conseguir algun fin, como en sucede en el
MRI, sino que el mecanismo de identificacion funciona en virtud del
reconocimiento de una situacion de opresion, explotacion o marginacion, que el
observador se sienta en la necesidad de hacer algo para transformarla.

Respecto del modo de organizaciéon del relato, si bien hay una manifiesta
voluntad de organizar la estructura en prologo, capitulos de desarrollo y
epilogo, esta tiene mas que ver con la estrategia de presentacion de una tesis
social que con seguir un proceso dramatico estadndar. Hay una explicita ruptura
de la linealidad y de la causalidad narrativa: aquellas secuencias de
acontecimientos que componen la historia o diégesis, estan dispuestas en un
relato fragmentado, en el que una escena no precede dramaticamente a la
siguiente ni esta justificada por una anterior. La historia no somete al discurso,
como sucede en el MRI, mientras que la coherencia interna del relato responde
a otra logica: la del despliegue de la vida diaria de los personajes y sus
problemas, una épica cotidiana en contextos de crisis, llena de momentos
inconexos, imprevisibles y dramas no resueltos. Por otra parte, hay una
renuncia al climax, como en muchas de sus contemporaneas. Esto no significa
gue no exista un moderado crescendo en el desarrollo dramatico, pero dicha
evolucion no desemboca en la resolucion de un conflicto propio del universo
diegético como en el cine hegemonico, sino orientado a la concientizacion de
los sujetos y del espectador, que es explicita en las escenas finales. Por lo
tanto no hay una resolucién narrativa, sino una apertura (“final abierto”). En
este caso, dicha apertura narrativa es idéntica también a la apertura hacia una
(nueva) historia por hacer por parte de las masas trabajadoras.

Ademas los procedimientos mencionados, en su mayoria deudores de una
modernidad cinematografica mas amplia, en el NCL se ponen en practica otras
estrategias vinculadas a la politicidad derivadas de sus objetivos especificos.
Por ejemplo, en esta pelicula mdltiples aspectos de la experiencia son
presentados -el trabajo (y la falta de él), los quehaceres cotidianos, las
condiciones de vida, la recreacion, las expectativas de los sujetos- de modo
aparentemente fragmentario, no lineal, pero cuya unidad y validez esta dada
por la fuerza del testimonio de los/las protagonistas, emitido por ellos/as
mismos/as y en los lugares donde viven o trabajan. La enunciacion partiria
desde abajo segun las premisas del NCL y el discurso resultante estaria
empapado de las vivencias de los subalternos. En este sentido, Silvana Flores
resume la propuesta del NCL en “la preeminencia de la intencionalidad por
cambiar el eje tradicional de la emisién de los discursos politicos” (2011: 02). El
cine militante cumpliria el rol de comunicar, a través de la presencia fisica y la
voz de los sujetos marginados por los medios hegemonicos (incluido el cine
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dominante), las demandas de esos sujetos. Asi lo asumia el propio Lucio
Donantuoni, que consideraba que Historia m&s que una obra estética era “un
acto de comunicacion”.

Este impulso de recuperar la experiencia a través del testimonio excede al
campo cinematografico y es posible encontrarlo en distintas disciplinas
artisticas a partir de mediados de la década del sesenta y con mas fuerza en
los afios setenta en toda América Latina: en entrevistas, cronicas,
investigaciones periodisticas, novelas, etc., el testimonio se erigi6 como forma
de expresion de los grupos subalternos e instrumento para construir una
version alternativa al relato oficial (Graselli, 2008: 114). No obstante, no
escapaba a los/as cineastas del NCL que existia una barrera cultural, a veces
incluso de clase, y casi siempre una distancia en la formacion politica que los
separaba de los sujetos que filmaba y que ponia en cuestion su capacidad de
identificacion con ellos/as. Asumian que debian luchar contra eso, y los propios
miembros de Cine Liberacién consideraban que no soélo la cinematografia
debia descolonizarse, sino también los cineastas: “La batalla comienza afuera
contra el enemigo que nos esta agrediendo, pero también adentro contra el
enemigo que esta en el seno de cada uno” (Solanas y Getino, 1988 [1969]:
48)”. En muchos casos, una de las estrategias para poder librarse de
preconceptos, sumergirse en la vida y la cultura de los grupos subalternos y
sentir sus demandas como propias, fue la convivencia con las personas
filmadas. El grupo Nuevo Cine pasoO largas temporadas en Mendoza,
intentando compenetrarse con la vida cotidiana de las personas que iban a
filmar, no s6lo para conocer su modo de vida sino también para menguar el
efecto invasivo que suponia el trabajo cinematografico sobre la vida real de
esos hombres y mujeres.*

El cine etnografico, desde los trabajos pioneros del britanico Robert Flaherty
hasta los del argentino Jorge Preloran en los afios sesenta, habia establecido
la necesidad de convivir previamente con los sujetos del filme, para que esa
cultura se encarne en los realizadores, no tanto para inteligir la realidad sino
para “sentirla profundamente, con toda su carga de dramatismo” (Colombres,
1984: 27). La premisa de identificacion que adopta Historia es similar a este
cine etno-biografico, pero el acercamiento parecido a los sujetos no implica un
resultado idéntico: lo que ellos buscan es que la voz de los subalternos y la
denuncia de su miseria y explotacion muevan al espectador a la
transformacion. Aunque Donantuoni se interesa por la autenticidad del registro
de las condiciones de vida y los aspectos socioculturales, su intervencion esta

*I No obstante, en general los cineastas eran conscientes de la mediacién que significaba su
propio trabajo. Mariano Mestman transcribe un fragmento de una entrevista de 1971 dada por
Gerardo Vallejo en ocasion de la presentacion de El Camino hacia la muerte del Viejo Reales
en el Festival de Pesaro: “Tratamos de transcribir con el film una imagen menos mitificada de
las existentes, aunque sin haber alcanzado a transmitir la imagen real del pueblo, porque sera
el pueblo mismo, cuando alcance su liberacion, quien constituird su propia imagen verdadera
(2010b: 323).
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orientada politicamente. Por ejemplo, escenas de la vida cotidiana donde
tienen lugar momentos ludicos, recreativos, asociados con practicas culturales
de las clases subalternas: hay una secuencia completa dedicada a una
festividad comunitaria, donde el atractivo central es el baile folclérico que
ademds bailan los propios personajes. No es la Unica: coincidente con el eje
que hace en la “familia” del contratista de vifias, en Historia se repite la escena
del almuerzo o la cena con todos/as sentados/as a la mesa hablando de cosas
triviales (no-draméticas). Las escenas y/o secuencias intercaladas en distintas
secciones del relato no tienen una funcién draméatica, pero tienen otra que es
central: muestran situaciones monotonas de trabajo, alegres de cantos, bailes y
juegos, asi como de relaciones afectivas entre los personajes, con el objetivo
de contrainformar acerca de la dimensiébn mas cotidiana de la experiencia, la
cual ha sido generalmente escamoteada en el cine hegemoénico y que el
espectador ahora debe conocer.

Es claro que la potencia testimonial de Historia reside fundamentalmente en la
reconstruccion de la vida cotidiana, el trabajo y los imaginarios de estos
trabajadores/as, por medio de un guidn construido con el material que proviene
de la experiencia histérica, “real”, de estos hombres y mujeres. La verosimilitud
y legitimidad de dichas representaciones estan reforzadas en ultima instancia
por las palabras de los sujetos filmados. Sin embargo, aunque pueda parecer
a primera vista que se trata de una cesion plena de la voz a los subalternos y
de una presentacion pristina de su situacion de miseria y explotacion, el
problema es mas complejo. No soélo por la mediacion que significa la
representacion artistica, algo ya descontado, sino por la existencia de algunas
tensiones derivadas de la misma radicalidad de su proyecto estético y politico.

Paradojicamente, el gesto radical de poner en evidencia la instancia de
enunciacion pone en cuestion la autonomia de la voz “cedida” a los
subalternos, que deben convivir con una voz de autoridad que se introduce: la
de la instancia narrativa, ligada intimamente a los intereses del grupo
realizador. Suprimida la vieja ilusion de transparencia, es ahi, en el discurso
gue se muestra como tal, donde se juega explicitamente la tension: voz sujetos
subalternos vs. voz autoridad de la instancia narrativa real. La apuesta militante
de “dar la voz al pueblo” o a “aquellos que no tienen voz’, programa que
acompafd la radicalizacion de la arte durante los sesenta y que tan
notablemente fue puesto en practica por el cine de intervencion politica, no ha
estado exenta de problemas. La existencia de un narrador over extradiegético,
gue interviene varias veces, pero especialmente en el cierre, es sin duda el
principal contrapeso al gesto de “ceder la voz” a los explotados. Pone en
evidencia los objetivos politicos ulteriores de la pelicula, y aunque exprese una
fuerte identificacién con las luchas de los sujetos filmados esta subrayando
también una instancia de enunciacion presente y decisiva de principio a fin. La
relacion entre los cineastas (u otros artistas/intelectuales) y las clases
subalternas es complejo, y las operaciones de seleccidon u omisién, asi como
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los preconceptos, pueden ir en un sentido u otro. De ello resultan, sefiala
Fabiana Grasselli, discursos heterogéneos y contradictorios: “Mientras que el
informante legitima su discurso por la propia experiencia, el intelectual lo
legitima poniendo su capital cultural en funcién de la construccién del relato”
(2008:118). Por otra parte, como ha indicado Mariano Mestman refiriéndose a
La hora de los hornos, los propios testimonios pueden funcionar como prueba
de la argumentacion que en distintas partes de los filmes —especialmente al
final- reaparece en la voz over. En cierta forma la autoridad textual de la
pelicula se desplaza hacia los sujetos sociales, cuyos comentarios y
respuestas ofrecen una parte esencial de la argumentacion de la pelicula. Los
testimonios de los personajes y de otros sujetos son incorporados y articulados
por la argumentacion ofrecida a través de comentarios efectuados fuera del
campo visual: “De este modo, sea a través de la voz del narrador o de la de los
realizadores, las voces de otros quedan casi siempre entrelazadas, y en gran
medida subordinadas, en una légica textual persuasiva que las orquesta en el
sentido de las tesis del film” (Mestman, 2010a: 4).

En este sentido, se puede identificar dos elementos orientados a hacer explicito
el mensaje de la instancia narrativa. Uno son las canciones utilizadas, que se
identifican con las reivindicaciones de los/as trabajadores y a la vez las
refuerzan. Una pieza musical que es también voz over -que no es la de los
trabajadores ni del conocido narrador extradiegético- cumpliendo la funcién de
dar cierta cohesion a la diversidad de testimonios individuales, afiadiéndole
ademas la épica de la poesia popular del Nuevo Cancionero argentino, entre
ellas las canciones escritas por el propio Armando Tejada GOomez. Silvana
Flores sefiala que “de hecho, la utilizacion de una voz over con estas
finalidades responde a un plan de ocultar y reemplazar la direccion ideoldgica
del film por medio de la instalacion de un narrador que no sea identificable con
la instancia de produccion” (Flores: 2011: 27), es decir, con el grupo realizador.

El otro procedimiento narrativo, sin duda mas marcado, para fijar la perspectiva
politica promovida por el grupo realizador, muy extendido en el cine militante y
de gran importancia en Historia, es la introduccion de “marcos” que orientan la
construccion de sentido que hara el espectador. Estos paratextos (prélogos,
epilogos y declaraciones), segun Nuria Girona Fibla (2000), dan marco a la voz
testimonial, a la vez aclaran su construccion textual, y evidencian que la voz
antes silenciada ha sido recuperada gracias a una mirada o escucha no
subalterna, dado que forma parte de un discurso intelectual/artistico. Mediante
procedimientos como la voz over y carteles en distintas partes del relato se
trata de fijar la perspectiva una perspectiva que no dé lugar a ambigledades.
En Historia luego de los titulos un cartel sobre negro explica cémo a la llegada
de los espafioles en el siglo XVI, los huarpes que vivian en la region fueron
sometidos a trabajar en las encomiendas, provocando en poco mas de un siglo
su extincion. La segunda escena describe someramente la explotacién que
padecen actualmente los contratistas, para luego en una tercera escena, unir
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en una linea histérica a los indios huarpes con los contratistas de vifias -los
nuevos encomendados- través de la poderosa voz over de un hombre (el de
561 afios). Mientras que en el otro extremo del relato, el epilogo se distancia de
la diversidad estilistica que caracteriza al resto del metraje, dominando en
cambio un registro asociado a la modalidad documental expositiva (Nichols,
1997: 68), en una mezcla de resumen historico y crénica periodistica. A través
de estos comentarios al espectador la instancia narrativa realiza un balance del
problema histérico y una prospectiva para el futuro. El breve epilogo de Historia
se compone de un anexo documental que a través de PP de las tapas de los
diarios y fotos fijas, construye una cronica acelerada de los hechos del
Mendozazo, desde el 26 de marzo de 1972, fecha real de la asamblea de los
contratistas de vifias en la que habla Juan Belmonte, hasta el 7 de abril, dia en
que la represién a la rebelién popular deja muertos y heridos.*?

Finalmente, quiero referirme a como se muestran las subalternas en esta
pelicula, lo que me lleva a hablar del NCL en general. La representacion de la
mujer en el cine ha sido historicamente construida desde una mirada
masculinizada, como lo han sefialado Laura Mulvey (1989) y otras teodricas
feministas, en correspondencia con los estereotipos mas tradicionales de la
acerca de la construccion social de lo femenino. Esto ha sucedido
principalmente en el cine clasico-industrial, que hace del cuerpo femenino el
objeto erotico por excelencia, mientras reproduce y amplifica los estereotipos
(buena mujer/mala mujer) a través del star system.*® El cine militante -el NCL
en general- rechazé explicitamente los patrones estéticos y narrativos del “viejo
cine”, asi como sus implicancias politicas. Sin embargo no rompié con esta
mirada masculina, desde la cual a nivel diegético accedemos a lo que se narra.
Mas aun, el control del relato por parte de esa mirada permite que subsista —
como en el MRI- la dicotomia entre una posicion activa y determinante del
hombre y la situacion de pasividad y paciencia asociada a lo femenino. En el
NCL la imagen de la mujer deja de ser un objeto de consumo, ciertamente,
pero se extiende otra: la de la victima pasiva, indiferenciada dentro de la
subalternidad. El problema de la invisibilizaciéon, mas la dificultad para
desnaturalizar las relaciones desiguales de género existentes al interior de las
clases trabajadoras, hacen que la representacion de la subalternidad se vea
limitada por este sesgo en la mayoria de filmes militantes, incluido Historia.

Tzvi Tal (2001) ha analizado la metafora familiar que vertebra los relatos en
tres peliculas de Cine Liberacion, en las que hay una reapropiacién de dicha

*2 E| Gltimo plano es un cartel sobre fondo negro: “4 de abril de 1972. Nueve dias después de
realizada la asamblea sindical, estalla la mayor insurreccion popular en la historia de la
provincia. Se la conoce como el Mendozazo. Cuatro dias dura la revuelta popular. El ejército
ocupa militarmente la ciudad. El gobernador y sus ministros renuncian. Los contratistas no
fueron los Unicos protagonistas pero formaron parte de la masa de hombres y mujeres que
lucharon en las calles provocando los movimientos que poco a poco terminaron con la
dictadura.”

3 Abordo esta cuestion en un texto sobre dos filmes argentinos del periodo clasico-industrial
(Alvira, 2014).

Revista Estudios del ISHIR - Unidad Ejecutora en Red ISHIR — CONICET, Argentina. ISSN 2250-4397,
http://revista.ishir-conicet.gov.ar/ojs/index.php/revistalSHIR| Afio 5, Numero 11, 2015.

155



156

Pablo ALVIRA

metafora muy frecuentada por el discurso hegemdnico, pero con el objeto de
caracterizar al peronismo en una coyuntura de busqueda de unidad popular y
organizacion politica. Sin embargo, las construcciones familiares de las tres
peliculas dejan en un lugar muy subordinado a las mujeres -madres, hijas,
hermanas o esposas- apenas visibles y casi hunca con voz. Estas imagenes de
mujeres cuya practica social era apoyar la lucha de los hombres, mantener el
hogar y cuidar a los hijos, “irradiaban una cierta ‘seguridad’ de lo conocido, lo
‘familiar’, ante los cambios profundos en el orden establecido que el discurso
exigia” (Tal, 2001: 16). En Historia, la construccion de la figura de la mujer es
ligeramente diferente. Por una parte, aparecen otras mujeres que son
mostradas exclusivamente como trabajadoras, las vendimiadoras, que aunque
anden con sus hijos a cuestas realizan un trabajo que realizan en condicion —si
bien precaria y estacional- de asalariadas. Respecto a los personajes
principales, si bien el protagonista excluyente es Juan Belmonte, Maria esta
presente en una gran cantidad de escenas, y su actividad esta visibilizada e
incluso resaltada, al punto de que se la muestra haciendo -menos los de la
vifia- distintos trabajos, muchas veces filmada en primeros planos. No obstante,
el rol de Maria es subordinado y circunscripto a la esfera domeéstica, y las
expectativas puestas en las hijas de los contratistas no parecen ser diferentes
para el futuro: las hijas de Juan y Maria le ayudaran a ella en “la cocina, a
barrer, esas cositas que hay que hacer en la casa”, para luego, mas temprano
gue tarde, casarse como la propia Maria hizo con Juan.

El problema de las relaciones de género en el cine militante no se puede
desligar de como se trataba esta cuestion al interior de gran parte de izquierda
latinoamericana y especialmente de la Nueva lIzquierda argentina, de la cual los
cineastas formaban parte, para la cual la discusion acerca de la desigualdad u
opresion de las mujeres no era algo urgente, o peor aun, a veces era
considerado un factor de desviacion de la lucha primordial que era la de
liberacién nacional. Ante los cuestionamientos feministas, muy visibles ya para
los afios sesenta y setenta, las vanguardias politicas (encabezadas
mayoritariamente por hombres) asumieron el problema de la subalternidad
especificamente femenina como parte de las contradicciones sociales que la
revolucion acabarfa por resolver indefectiblemente.** Mientras tanto, la
tradicional division sociosexual del trabajo (de la militancia) se reproducia al
interior de muchas de las organizaciones de la izquierda. Sus discursos sobre
el género y la sexualidad reproducian varios topicos conservadores, como los
mandatos monogamicos y heterosexuales, mientras que se promovia una

* Catalina Trebisacce (2013) indica que la primera mitad de los setenta presencié una
primavera del feminismo en Argentina, con el surgimiento de varias organizaciones. En ese
contexto, matiza la “imposibilidad” del didlogo entre izquierda y feminismo, analizando la
experiencia del FIP (Frente de lzquierda Popular), perteneciente a la llamada izquierda
nacional, que fue la U(nica agrupacién de izquierda que formdé un frente femenino
autodenominado feminista. Sobre la relacion entre feminismos y nueva izquierda en argentina,
ver Rodriguez Agiero (2010), Grammatico (2005) y Vasallo (2005).
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“nueva moral sexual” mas ocupada en la critica a la hipocresia burguesa que
en la liberacién real de vida personal. El consenso sobre la figura de la “pareja
militante” ocultaba mal que en la practica “hablaba el marido” (Tal, 2001; Nari y
Feijod, 1996).

Este sesgo que impregndé el cine militante argentino también puede
reconocerse en la generalidad de las corrientes del NCL, con algunas
excepciones. Entre ellas, varias se produjeron en Cuba, como Lucia (1965,
Humberto Solés), Retrato de Teresa (1979, Pastor Vega) y casi toda la obra de
Sara GOmez, especialmente su Ultima pelicula, De cierta manera (1974). La
importancia de este filme de Gomez no se debe sélo a que sea una “mujer
cineasta” —la mirada masculina también atraviesa muchas a directoras mujeres-
sino porque en pleno desarrollo de una revolucion social explora el problema
de las relaciones de género tomando como eje la relacibn de una pareja
heterosexual, atacando el persistente machismo de la sociedad cubana y
problematizando el rol de las mujeres en la Revolucién.* Vale la pena
mencionar este ejemplo para constatar que el planteo de esta problematica ya
cabia dentro del horizonte de una perspectiva estética y politica emancipadora
y sefalar el sesgo provocado por estas ausencias no es un anacronismo.

” - I "':k / i by
Los Belmonte junto a otros trabajadores en Juan toma la palabra en la asamblea del
un baile en la comunidad sindicato

Para cerrar. en Historia la representacion de las clases subalternas,
especificamente de los contratistas de vifias, esta determinada por esa “doble
radicalidad” que caracteriz6 al cine de intervencion politica argentino y
latinoamericano. Asi, el grupo realizador de Historia parte de una clara posicién
politica respecto al proceso politico y social en curso a fines de los afios
sesenta y principios de los setenta, y del rol de los cineastas y sus peliculas en
la lucha por la liberacién. Mixtura el registro documental y la recreacion ficcional
para mostrar la experiencia de los contratistas de vifias, poniendo en practica

** para un andlisis feminista de la pelicula De cierta manera ver el texto de Sandra Alvarez
Ramirez (2007: 7).
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diferentes estrategias que permiten un valioso acercamiento, uno de nuevo
tipo, a la situacion de estos hombres y mujeres en un momento de su historia,
condensada en la experiencia de la familia elegida como protagonista. Esa
potencia reside fundamentalmente en una reconstruccion hecha a partir del
material que proviene de la experiencia histérica de estos hombres y mujeres,
verosimilitud y legitimidad reforzadas por las palabras de los sujetos filmados.
Ahora bien, la cuestion no es simple, ya que otras operaciones, muchas
derivadas de la misma radicalidad de su proyecto estético y politico, pueden
limitar esa potencia y producir tensiones.

Reconocer estos limites, sin embargo, no quita validez a lo que la pelicula nos
ofrece. Por el contrario, es el conocimiento de las condiciones de produccion,
gue comprenden tanto las determinaciones sociopoliticas e ideoldgicas como la
incidencia de programas estéticos y narrativos, el que nos permite obtener un
acercamiento libre de la “ilusion de verdad” que puede provocar la imagen
cinematografica. Solo asi se esta en condiciones de dimensionar tanto la
significacion de Historia de un hombre de 561 afios para la historia del cine
politico argentino como su importancia para el conocimiento del proceso y los
sujetos historicos que intento retratar.
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