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Introduccion

Como sabemos, el Gltimo medio siglo depar6 una renovacion en la historiografia, no
solo gracias a nuevos desarrollos tedrico-metodoldgicos sino también porque tuvo lugar un
significativo aumento de los temas de interés. Pero esta ampliacion tematica solo fue posible
por la incorporacion de nuevos tipos de fuentes, antes marginadas o subestimadas: el folclore,
los relatos orales, las representaciones artisticas, entre otras, debieron considerarse en pie de
igualdad con las fuentes tradicionales para poder abordar temas como las mentalidades, la
historia de las mujeres o la memoria. Entre estas nuevas fuentes, hay una a la que todavia le
cuesta legitimarse como tal en algunos ambitos académicos y que sin embargo es una de las
mas ricas: el cine. Por nuestra parte, consideramos que el cine se encuentra muy proximo a la
historia social porque narra las vivencias de los seres humanos y, mas alld de las
convenciones acerca de documental o ficcion, pone en escena las relaciones sociales en su
despliegue cotidiano. Mas alld de la intencionalidad del realizador y del contexto de
produccion, el texto y las imagenes de una pelicula pueden convertirse en un instrumento para
la historia social; especificamente, para conocer como hombres y mujeres viven los procesos
historicos.

Con base en esta propuesta, en este trabajo se utiliza el film argentino Historias de un
hombre de 561 afios (Lucio Donantuoni, 1974) con el propésito de reconstruir las condiciones
de trabajo y vida de de los contratistas de vifias de la provincia de Mendoza, durante los
estertores del llamado “modelo centenario” de la vitivinicultura mendocina, modelo que
entraria en crisis en la década de 1970 y desembocaria en una profunda reestructuracion del
sector en las decadas siguientes. Se trata de reconstruir el ambito de la experiencia inmediata
de los sujetos: procesos de trabajo, condiciones de vida, imaginarios, asi como las relaciones
de solidaridad o conflictividad en su interaccion cotidiana con los demés actores sociales,

tanto con otros trabajadores vitivinicolas como con la burguesia agroindustrial.



Esta ponencia es un avance de una linea de investigacion en desarrollo cuyo objetivo
es hacer un aporte a la historia social de los trabajadores rurales argentinos en el siglo XX,
utilizando como fuente privilegiada, aunque no Unica, al cine. En esta ocasion, se intenta
apenas una aproximacion a ese “mundo de los trabajadores”™ a través de la pelicula, sugiriendo
cuestiones sobre las que se debe profundizar. Se trata mas bien de constatar la productividad
de la convergencia entre cine e historia para esta problemaética en particular y de sentar las
bases para un estudio mas intenso y completo. Con fines analiticos se separan ambitos que
estan intimamente vinculados y que forman parte del mismo “mundo de los trabajadores”:
procesos de trabajo, vida cotidiana, conflictividad y solidaridad en la esfera de las relaciones
de clase, relaciones desiguales de género.

1. Historiay Cine

Desde que Boleslaw Matuzweski,' aquel cameraman de Nicolas 1l que en 1898
publicé un tempranisimo manifiesto acerca de la potencialidad del cine como fuente; pasando
por Sigfried Kracauer,> que en los afios 1940 buscé los rastros ideolégicos previos del
nazismo en las producciones cinematograficas de la Republica de Weimar; hasta la aparicién
de los trabajos pioneros de Marc Ferro en los primeros setenta,® pasaron ocho décadas para
que las ciencias sociales, particularmente la historia, comenzaran a valorar gradual pero
seriamente las posibilidades del cine para la investigacion de las sociedades.”

En Argentina los desarrollos en este campo son recientes en relacién a otras
historiografias, como la europea, la estadounidense o la brasilefia, sin embargo ya ocupan un
importante espacio en jornadas, publicaciones y seminarios de posgrado. Estas nuevas
investigaciones, siguen la premisa fundacional de Ferro cuando sostiene que no hay que
buscar en las imagenes que ellas ilustren el conocimiento que nos viene de la tradicion escrita,
sino considerarlas por si mismas como fuente para producir nuevos conocimientos. Los films
observados no como obra de arte, sino como un producto, una imagen objeto que va mas alla
de lo puramente cinematografico. Que no cuenta, dice Ferro, “s6lo por lo que atestigua, sino
por el acercamiento sociohistérico que permite. Asi se explica que el analisis no contemple

necesariamente al conjunto de la obra sino, sino que pueda basarse en fragmentos, examinar

! Su texto Une nouvelle source de I'histoire (1898), es el primer trabajo escrito que considera el valor del cine
como fuente, a la vez que sugiere la creacion de archivos filmicos.

Z Kracauer, Sigfried, De Caligari a Hitler, Barcelona, Paid6s, 1995.

® Ferro, Marc, Historia Contemporanea y Cine, Barcelona, Ariel, 2002.

* Para un conciso pero riguroso estado de la cuestién de los usos del cine para la investigacion y reflexion
historica, ver Caparros Lera, J. M., “Ensefiar la historia contemporanea a través del cine de ficcion”, disponible
en www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/12813857715619384987213/028545.pdf
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series, establecer relaciones.” Los mas importantes trabajos de nuestro medio son de algin
modo deudores de este enfoque, como los de Valeria Manzano, Mariano Mestman, Irene
Marrone, Clara Kriger o Elina Tranchini.® En ellos se abordan las formas en que los
imaginarios sociales y los discursos ideologicos se hacen presentes en los filmes: desde el
andlisis de las representaciones del mundo del trabajo, hasta la relacion del Estado con la
produccion cinematografica, pasando por la construccion de narrativas nacionales. Lo que une
estas investigaciones, en definitiva, es el analisis sociohistorico de los films para construir
nuevos conocimientos, dando cuenta de aspectos del pasado que las fuentes tradicionales no
pueden transmitir en toda su dimension, como lo relacionado con el &mbito de lo simbdlico.

Tampoco las fuentes tradicionales nos satisfacen cuando entramos en el terreno de la
vida material y la experiencia de las clases subalternas. Por eso pretendemos -en un trabajo de
largo aliento- atravesar el umbral de las representaciones como objeto de analisis, que es el
que domina los estudios de cine e historia, y utilizar el cine para introducirnos de lleno en la
vida de los trabajadores y trabajadoras. En palabras de Pierre Sorlin: “El cine pone ante
nuestros 0jos objetos y practicas que ya no existen, cuya huella se encuentra en los textos sin
que éstos logren hacer que los percibamos.”’

Es cierto que afrontamos un desafio importante relacionado con la cuestion
metodoldgica, donde todavia hay un nivel de experimentacién importante y donde, en
definitiva, se pone en juego la validez misma del abordaje. En primer lugar, necesitamos
descomponer y analizar minuciosamente cada secuencia del film e identificar todos los
aspectos del problema sobre los cuales la pelicula nos brinda informacion. En segundo
término, contrastar estos elementos con otras fuentes, explicarlos con la teoria disponible,
para arribar por Gltimo a la construccion de un relato que haga comprensible la probleméatica y
la inserte en una interpretacion mas global del proceso historico.

El uso del cine como fuente —al menos en los términos que nosotros lo planteamos- no
puede ser autosuficiente, siempre debe hacerse cotejando y contrastando con otros tipos de
fuentes, la reiterada “triangulacion” de fuentes no excluye a los estudios de cine e historia. En

segundo lugar, no se debe dejar de lado la teoria cinematografica. Se debe trabajar sobre el

> Ferro, p. 39.

® Manzano, Valeria, “Trabajadoras en la pantalla plateada. Representaciones de las trabajadoras en el cine
argentino, 1938 — 1942”7, en La Ventana n° 14, México, 2001; Mestman, Mariano, “Mundo del trabajo,
reresentacion gremial e identidad obrera en Los Traidores (1973)”, en Nuevo Mundo Mundos Nuevos, disponible
en http://nuevomundo.revues.org/index44963.html, 2008; Marrone, Irene, Imégenes del mundo historico.
Identidades y representaciones en el noticiero y el documental en el cine mudo argentino, Buenos Aires, Biblos,
2000; Kriger, Clara, Cine y peronismo. El Estado en escena, Buenos Aires, Siglo XXI, 2009; Tranchini, Elina,
“El cine argentino y la construccion de un imaginario criollista”, Entrepasados N° 18/19, 2000.

" Sorlin, Pierre, “El cine, reto para el historiador”, Istor N° 20, México, 2005, p. 9.
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lenguaje cinematografico del mismo modo que quienes utilizan relatos orales como fuente
deben aprender primero las caracteristicas de ese tipo de discurso. Si bien es cierto que
cuando Marc Ferro, Pierre Sorlin y demas pioneros escribian sus primeros trabajos,
subestimaban una teoria del cine paralizada bajo el dominio de los estudios estructuralistas,
hoy la realidad de este campo se ha renovado y el abanico de vertientes tedricas es amplio, y
algunas de ellas -como la feminista- han supuesto una renovacién notable.?

Como no puede representar la realidad de manera literal, el cine —ni mas ni menos que
la historia escrita- narra a través de condensaciones, sintesis, simbolizaciones, con un lenguaje
propio que ha tenido transformaciones en més de un siglo de existencia.’ Estas operaciones
deben ser minimamente decodificadas para evitar aquel error que los criticos de perspectivas
como la nuestra dan por sentado que vamos a cometer: ver el cine como un vidrio
transparente, tomar la imagen y el relato como lo real y no como lo que es, una
representacion. Esos modos histéricos de representar tienen que ver tanto con opciones
estético-narrativas como con opciones politicas y contextos socio-culturales, y deben ser
investigados conjuntamente. Asi, el estudio del Modo de Representacion Institucional (MRI)
tal como lo ha planteado Noel Burch,'® es inseparable del modelo industrial impuesto por
Hollywood y exportado a otros paises. O como en el caso del presente trabajo, la particular
ruptura con aquellos parametros estéticos clasicos del MRI que es el Tercer Cine, se vincula
necesariamente al contexto de surgimiento los movimientos de liberacidn nacional en el tercer
mundo.

Por otra parte, en el intento de “reconstruir el &mbito de la experiencia de los sujetos”,
asumimos la perspectiva de una historia “de abajo arriba”, expuesta por los historiadores
marxistas britanicos. Sobre todo, suscribimos la afirmacién de E. P. Thompson acerca de que
la explotacién supone tanto causas subjetivas como objetivas, dejando claro que, mas alla de
sus implicaciones economicas, la explotacion fue realmente sentida por quienes la
experimentaron.**

En un trabajo anterior, que iniciaba esta linea de investigacion, pusimos prueba el
método.*? Al mismo tiempo que establecimos las coordenadas histéricas estructurales, nos

dejamos guiar por la progresion dramatica del argumento de la pelicula, tratando de

® Ver Stam, Robert, Teorias del cine, Barcelona, Paidds, 2001.

% Ver Rosenstone, Robert, El pasado en imagenes, Barcelona, Ariel, 1997, p. 59.

19 Burch, Néel, El tragaluz del infinito (contribucion a la genealogia del lenguaje cinematografico), Madrid,
Catedra, 1991, p. 19.

1 \/er Thompson, Edward P., La formacion de la clase obrera en Inglaterra. Barcelona, Critica, 1989.

12 Alvira, Pablo, “Infierno verde. Las aguas bajan turbias y la explotacion de los mensles en el Alto Parana
(1880-1940)”, en Navegamérica n. 3, <http: revistas.um.es/navegamérica>, 2009.



reconstruir el proceso que se daba en la vida de los trabajadores desde que partian desde
Posadas hasta que se morian o huian del yerbal. En medio, pudimos ver como trabajaban,
sufrian, luchaban, como se relacionaban entre si y con los patrones, y en qué depositaban sus
esperanzas. Tratamos de comprender como vivian y como sentian los mensa. De reconstruir
su experiencia. De todo, lo més satisfactorio es que pudimos comenzar a vincular aquellas
estructuras especificas con la experiencia de vida de los hombres y mujeres que las sostenian.
Como los mensues vivieron la explotacion sin la cual no hubiese existido aquel sistema
productivo. Tratamos de inyectarle la sangre de la experiencia a las venas —imprescindibles

pero vacias- de las estructuras.

2. Elfilm

Peliculas cuyo relato esté vertebrado por personajes trabajadores y trabajadoras rurales
son poco corrientes en el cine argentino, e incluso la presencia de los trabajadores en general
es menor que en otras cinematografias. En los inicios del cine argentino, las clases subalternas
rurales —indigenas, campesinos, peones- aparecen en el cine en el marco de una
reconfiguracion del imaginario rural, expresada en distintos tipos de discursos, que invierte la
carga valorativa anterior del binomio civilizacién-barbarie (Nobleza gaucha, 1915; EI ltimo
malén, 1918; Juan sin ropa, 1919).*® Luego adquieren centralidad en el periodo clasico, 1933
— 1956 (Prisioneros de la tierra, 1939; Surcos de Sangre, 1950; Las aguas bajan turbias,
1952), que en parte coincide con el peronismo, y en parte tiene que ver con la vigencia de una
variante local de los esquemas clasicos del cine internacional, el “drama social folclorico”, ™
con un fuerte énfasis tematico en la injusticia, la conflictividad social, etc. Luego de una
virtual desaparicion en el periodo de surgimiento del “cine de autor”, vuelven los pobres del
campo a la pantalla con el “Tercer Cine”, corriente estético-politica que enmarca al film que
abordamos aqui.

Historias de un hombre de 561 afios fue realizada en Mendoza entre fines de los afios
sesenta y principios de los setenta.® Basada en el poema “Ahi va Lucas Romero” de
Armando Tejada Gomez, la pelicula retrata la vida cotidiana de Juan Belmonte, su mujer

Maria y su once hijos e hijas. Juan es un contratista de vifias del departamento mendocino de

13 Romano, Eduardo, Literatura/cine argentinos sobre la(s) frontera(s), Buenos Aires, Catalogos, 1992.

¥ Modelo estudiado por Ana Laura Lusnich en El drama social folclérico. El universo rural en el cine
argentino, Buenos Aires, Biblos, 2007.

1> Direccién: Lucio Donantuoni; guién: L. Donantuoni y Carlos Grassi sobre un poema de Armando Tejada
GOmez; estreno: 6 de junio de 1974,



Lujan de Cuyo, que hace dos décadas transita de contrato en contrato. Historias... situaciones
reales a traves de sus propios protagonistas mostrando el dia a dia de la familia: las labores de
la vifia, los trabajos domeésticos, la ocasional recreacion, las relaciones familiares, la vida
comunitaria; del mismo modo, cede la palabra a los protagonistas — sobre todo a Juan, muy
poco a Maria, nada a los nifios y nifias- para que expresen sus vivencias: las condiciones del
trabajo, las necesidades, las expectativas.

Podemos ubicarla, de modo general, dentro de lo que se Ilamé Tercer Cine, una de las
dos tendencias en que se dividio la modernidad cinematogréafica argentina, que en la década
del sesenta rompi6 con los moldes del cine clasico.’® Este cine, segin explican Espafia y
Manetti, “es un movimiento de lucha contra los otros: el primero, el cine hegemonico en sus
formulas de industrializacion; y el segundo el llamado cine de autor, en exceso

17 . . o . . . .y
”*" El Tercer Cine o “cine militante” es una combinacion de experimentacion

individualista. ..
estética e intervencion politica radical, en el contexto del surgimiento de diferentes
vanguardias artisticas en torno a los movimientos de liberacion del tercer mundo. Dentro de la
corriente, el film de Donantuoni se distingue al no formar parte de un proyecto estético-
politico colectivo, caracteristica de los films “militantes”, como por ejemplo aquellos
realizados por Cine Liberacion o Cine de la Base.

La pelicula comparte con otras de la misma corriente una construccion en forma de
docudrama o drama testimonial, ofreciendo un relato con pretensién de documentar, borrando
las marcas de la puesta en escena o la ficcionalizacion.*® También comparte con aquellas un
repertorio similar de musica popular que tiene fuerte peso en el relato: canciones folcléricas
vinculadas al “Nuevo cancionero” argentino, que refuerzan con sus letras el discurso visual.
Otra caracteristica notable, y que heredan del drama social del periodo clasico es lo que
Lusnich denomina “la construccion de relatos enmarcados”.* Mediante procedimientos como
la voz over y carteles en distintas partes del relato se trata de fijar la perspectiva del
meganarrador. Estos “marcos” funcionan de forma normativa, reflexiva o incluso expresiva,
e introducen al espectador en el problema histérico y a la vez dando su perspectiva politico-

ideoldgica. Respecto de la funcion expresiva que mencionabamos, es notable como los

18| a otra tendencia es la llamada Generacion del 60, fuertemente innovadora en lo formal y paradigma del “cine
de autor”, entre cuyos representantes se pude nombrar a Lautaro Murtia, David Kohon, Manuel Antin, entre
otros.

17 Espafia, Claudio y Ricardo Manetti, “El cine argentino, una estética especular: del origen a los esquemas”, en
J. E. Buructa (Dir.), Nueva Historia Argentina: arte sociedad y politica, vol. 2, Buenos Aires, Sudamericana,
1999, p. 296.

18 por ejemplo, El camino hacia la muerte del viejo Reales (1971), de Gerardo Vallejo (Cine Liberacién).

9 Lusnich, p. 170.



prélogos y epilogos condensan simbdlica y metaféricamente los conflictos. Ambas peliculas
contienen un epilogo similar: una suerte de anexo de corte periodistico, con entrevistas, datos
e informes a través de los cuales la instancia narrativa realiza un balance del problema

historico y una prospectiva para el futuro.

3. Laagroindustria vitivinicola y los contratistas de vifia

El modelo de acumulacién de la clase dominante mendocina en la etapa tardocolonial
-las ventas de ganado, la alfalfa y los cereales- hizo crisis hacia finales de 1870, por varias
causas, tanto internas al modelo como externas, entre ellas el desarrollo agricola pampeano y
la expansion del sistema ferroviario. Esto llevd a la burguesia, en un contexto de
consolidacién del poder estatal nacional y una particular insercion en la division internacional
del trabajo, a una reorientacion productiva hacia la agroindustria del vino. Actividad
tricentenaria en la provincia, pero que se aceleraria desde los afios 1880, transformando y
especializando notablemente el espacio productivo y volcando a Mendoza (y San Juan) al
mercado nacional. A partir de 1881, el Estado provincial eximio de impuestos a los vifiedos
que se implantaran de manera exclusiva y promovi6 la inclusion de inmigrantes y la difusion
de informacion técnica, iniciando un proceso de transformaciones cuyas principales
expresiones fueron “la mercantilizacion de la tierra, la movilizacion de la fuerza de trabajo y
una estrecha relacién de la agroindustria con los mercados productores de bienes de capital:
Europa y EEUU”. %

Por un lado, se constituyé una burguesia productora, cuyo nucleo coincidia con la
vieja clase dominante, a la que se sumaban ahora algunos inmigrantes. La nueva actividad,
ademas, determin6é la formacién de una clase de pequefios y medianos propietarios,
mayoritariamente inmigrantes. Por otra parte, la intensificacién que supuso el cultivo, el
mantenimiento y fundamentalmente la cosecha de la vid, aumentaron notablemente Ila
demanda de mano de obra en relacion a la etapa anterior en que dominaba la agricultura y la
ganaderia. Desde finales del siglo XIX, el trabajo en los establecimientos rurales del oasis
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 vifia. Hubo tres tipos bien

2 Campi y R. Jorba, p. 55.



definidos de contratistas: el contratista de plantacion; el contratista de mantenimiento o
contratista de vifias, y un tercer tipo que se podria llamar mixto.*

El contrato de vifias, fue un contrato entre el propietario de la tierra y un trabajador por
un periodo de tiempo —generalmente entre tres y cinco afios- realizaba todas las tareas
necesarias y recibia a cambio una suma fija en dinero (generalmente) y un porcentaje de la
produccion. El contratista de vifia, junto con su familia, se encargaba del mantenimiento de
un vifiedo de 10 a 15 ha. La importancia de este grupo de trabajadores en el modelo
productivo ha sido objeto de controversias historiogréficas, atn no resueltas.? Sin embargo,
hay acuerdo 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.

A lo largo del siglo y hasta la década de 1970, este modelo productivo llamado
“centenario” no varid. Se mantuvieron, cuando no se acentuaron, muchos de sus rasgos
negativos, no s6lo 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, contratistas y jornaleros. Como veremos mas adelante, 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 después.

La crisis iniciada en la década de 1970 perdur0 y se agravo hasta los comienzos de los
afios ’90, cuando en la actividad vitivinicola argentina y en particular la mendocina comenz6
un proceso de transformacion que continla hasta el presente. La crisis del sector vitivinicola
llevd a la retraccion de las hectareas cultivadas y, paralelamente, se vivid un proceso de
concentracion de la propiedad en manos de grupos econémicos 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

2 Ver Richard-Jorba, Rodolfo, “El mercado de trabajo vitivinicola en la provincia de Mendoza y los nuevos
actores. El “contratista de vifia”: una aproximacion a un complejo sistema de empresarios y trabajadores, 1880-
19107, Revista Interdisciplinaria de Estudios Agrarios, 18. Buenos Aires, 2003; y “El mundo del trabajo
vitivinicola en Mendoza (Argentina) durante la modernizacion capitalista, 1880-1914”, Mundo Agrario n° 18, La
Plata, 2009.

22 Distintas posiciones en Salvatore, Ricardo, “Control del trabajo y discriminacion: el sistema de contratistas en
Mendoza, Argentina, 1880-1920”, Desarrollo Econdmico, Vol. 26, 102. 1986, Buenos Aires; Richard-Jorba, R.
“El mercado de trabajo...”; Beatriz Bragoni, “La Mendoza criolla. Economia, sociedad y politica (1820-1880)”,
en Roig, Arturo; Pablo Lacoste y Maria Satlari (comp.), Mendoza a través de su historia, Mendoza, Andino Sur,
2004.



de la poblacion rural mendocina y la continuidad de rasgos del modelo anterior: una elevada
estacionalidad y precariedad de los trabajadores.”

4. Los Belmonte

Historias... nos introduce en el ambito del trabajo, tanto en lo que respecta al proceso
de trabajo mismo y las condiciones en que éste se desarrolla, como a la relacién laboral, el

contrato de vifas.

La escena comienza con la voz en off de Juan Belmonte. Luego, PP de Juan en la vifia.**

JUAN: 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, pero eso no lo ven ellos. Ellos dicen que la plata la ponen ellos, pero (Qué plata ponen? Si
ellos nos dan una miseria, una migaja, un 18 % vy ellos se llevan el 82 %. Y ellos dicen que no tienen
ganancia. Y eso no puede ser compafieros. Porque ya los contratistas de vifia vamos a andar desnudos,

vamos a andar descalzos, y posiblemente también nos vamos a morir de hambre, compafieros.

Juan Belmonte relata en el filme su itinerario como contratista de vifia. EI primer
contrato fue por 8 ha, en el que sélo trabajaban él y Maria, recién casados y con un hijo
pequefio. Ese contrato era bueno en sus términos, dice Juan, pero al cabo de siete afios sélo
habian podido cosechar tres afios, porque cuando no eran las heladas era el granizo lo que se
llevaba la produccion. “Acobardado”, decidi6 dejar ese contrato. Pasé a otro de 12 has por
cuatro afos y luego a uno de 16 ha en la misma finca, en el que permanecio seis afios mas
hasta que lo despidieron. Ahora hace un afio que esta aqui, hizo una cosecha y le va “mas o
menos”, pero quiere seguir “tirando otro afio, puede que tengamos suerte”. Vemos que a lo
largo de casi dos décadas afios Juan y su familia han ido migrando en busca de un contrato
que les deje algun margen de beneficio, pero no lo han conseguido. Como afirma R. Jorba, lo

unico seguro con lo que el contratista contaba era con el pago mensual, mientras que su

2 para un analisis de los cambios y las continuidades con la transformacion reciente de la vitivinicultura
mendocina, ver Cerd4, J. M., “El trabajo en la vitivinicultura mendocina. Una historia de nexos entre pasado y
presente (cc. 1900 y cc. 2000)”, en Actas de las V Jornadas Interdisciplinarias de Estudios Agrarios y
Agroindustriales, Buenos Aires, 2007.

 Los encuadres de la imagen son nombrados como sigue: PP: Primer plano; PM: Plano medio; PG: Plano
general.



porcentaje de la cosecha quedaba sujeto a oscilaciones del mercado o a contingencias
climaticas. Estas Ultimas podian implicar pérdidas totales.?

Es notorio codmo la ampliacion de la cantidad de hectareas en los contratos esta
vinculada con el propio crecimiento de la familia: mas bocas que alimentar a la vez que mas
brazos para trabajar. Segiin Juan Belmonte, un solo hombre puede trabajar 5 ha de vifia, no

mas. Pero con 5 ha no se sostiene una familia como la suya.

Juan trabajando en el vifiedo. Voz off de Juan.

JUAN: Asi gue de todas maneras yo tengo que agarrar un contrato por arriba de las 10 ha, para medio
poder ir solventando los gastos econdémicos de la casa. Y tengo que trabajar con toda la familia,
porque s6lo no lo puedo hacer. Asi que de todas maneras 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. Cuando no es una cosa es otra, trabajitos que ya van haciendo, y
se crian atras de uno en la vifia. (Planos de un hijo de Juan en la vifia, carpiendo con la azada) Pero
sin ninguna ganancia, porque en el contrato figura uno solo. Asi que el resto de la familia que trabaja
no figura. Asi que por ejemplo yo, a mi me descuentan para la jubilacion, asi que el dia de mafiana me
jubilo yo sélo. A mi familia no le corresponde en ese caso la jubilacion, porque no figura. (Plano
general de Juan y tres hijos carpiendo la vifia) Uno solo figura, y por ahi trabajan seis, siete de la

familia en un contrato.

La importancia de la superexplotacién del trabajo familiar, es decir, trabajo no pago de
mujeres y nifios ya era destacada por Bialet Massé a principios del siglo XX,? se acentda a la
largo de todo el “modelo centenario”, y segun estudios recientes, sigue siendo significativa en
la actualidad.?’

Ademas del trabajo de la vifia, realizado por Juan y sus hijos, hay otro trabajo que se
hace visible en la pelicula y que no es asumido como tal: el trabajo de Maria. Trabajo no
remunerado que diversos autores ubican, recuperando la tradicion marxista pero con
diferentes matices, en una esfera de la reproduccion que no esta separada ni es autdnoma de la

productiva.?®

Plano de Maria sacando el pan del horno de barro, ayudada por uno de sus hijos. Voz over de Maria.

% R. Jorba, p. 10.

% Bialet Massé, Informe del estado de las clases obreras argentinas (1904), disponible en
http://www.trabajo.gba.gov.ar/informacion/masse/informacion/masse.asp .

" \fer Cerda, “El trabajo...”

%8 Ver Vazquez Laba, Vanesa, “Repensando la division sexual del trabajo familiar”, en Trabajo y Sociedad n°
11, Santiago del Estero, 2008.
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MARIA: No sé que voy a hacer, porque parece que ya va a llegar asi y no sé qué va a decir, o si vamos
a tener que hacer alguna otra cosa, sacarlo... Pero asi como hemos criado a nueve tendremos que criar
el otro. (Planos de Maria pelando y cortando verduras, y metiéndolas a una olla) Aunque siempre
hemos tenido problemas con los chicos siempre los hemos criado. Aunque los otros méas grandes ya
estan grandes y nos ayudan, pero... Siempre hay problemas con los chicos porque siempre los he

tenido enfermos, y uno es diabético, pero... los tendremos que criar, qué le vamos a hacer.

Ante la llegada de otra criatura, Maria no parece tener opcion, hay que tenerlo. Maria
cocina, limpia y ha parido y criado once hijos. Las escenas de trabajo doméstico 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 l6gica tradicional; y nos
llevan a indagar en la forma en que se desempefia efectivamente en esta formacion social
especifica, y dentro de la clase, el modelo de familia patriarcal. Estructuras familiares
diferentes, acarrean diferentes configuraciones de las relaciones de género. En otras familias
de trabajadores/as agroindustriales, como la de los zafreros migrantes hombres en Tucuman,
las mujeres se quedan solas mucho tiempo a cargo de otras actividades, ademas de la crianza
de los hijos, lo que incluso tiene un impacto comunitario importante.? El caso de la familia
Belmonte nos muestra una realidad diferente que hay que indagar, ya Maria Belmonte cumple
su rol subordinado en una estructura familiar estable, “atada a la tierra”.

Las otras mujeres que aparece en la pelicula son las cosecheras, muchas arrastrando
sus hijos por la vifia, completando el cuadro caracteristico del trabajo femenino, marcado por
“la invisibilidad, la estacionalidad, la precariedad, como asi también la segregacion
ocupacional por género”.*

Otro tipo de informacion que el film nos provee, ademas de las condiciones
materiales, tiene que ver con las percepciones del mundo y de si mismos que expresan
estos/as trabajadores/as. Lo que Raymond Williams llamé “estructura de sentimiento™:
aquellos significados y valores que son propios de su experiencia pero gue no necesariamente
forman parte de un discurso politico “cristalizado”. Una de las secuencias del film, 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, presumiblemente entre

familias de contratistas y otros trabajadores.

2 Ver Bidaseca, Karina, N6émades sin tierra, Tesis de maestria, Facultad de Ciencias Sociales, UBA, 2002,
disponible en http//www.iigg.fsoc.uba.ar/Publicaciones/tesis/bidaseca.pdf .

%0 \/aquez Laba, p. 6.

31 Ver Williams, Raymond, Marxismo y Literatura, Peninsula, Barcelona, 1980.
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JUAN: 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, ahi se elegia a la reina de la vendimia. Pero
resulta que ahora ya todo eso ha cambiado. Ya nosotros ahora los contratistas de vifia 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 (...)
Incluso, las reinas de la vendimia son chicas estudiantes gue no conocen el trabajo de la vifia. No

saben coOmo se trabaja en la vifia.

También nos presenta, y esto es importante, cuales eran expectativas en torno a su

situacion y la de su familia en el futuro:

JUAN: Bueno, mis aspiraciones serian... en primer lugar comprarme una casita, para poder vivir el dia
de mafiana, cuando ya llegue el momento que no pueda trabajar. Aparte de la casita, es muy lindo si
uno tuviera la suerte de comprarse algun pedacito de tierra, para sembrar, cultivar 1 ha, 2 ha de vifia,

también, que seria una ayuda mas. Serian esas mis aspiraciones.

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
relacién con el capital. Evidentemente, no se trata de un arrendatario que esta esperando la
oportunidad de hacerse propietario.

Ademas de lo relativo a las expectativas, la pelicula nos ayuda a recuperar en el
discurso del contratista expresiones de solidaridad y de conflicto de clase. Los cosecheros
son, en el relato de Juan, trabajadores como é€l, y son superexplotados por igual por la

burguesia agroindustrial, lo que Juan llama repetidas veces “la patronal” o el “patron”.

Vendimia. Mujeres y hombres cosechan. Voz over de Juan.

JUAN: Ellos dicen que cien pesos es mucho para los cosechadores. Pero yo saco la cuenta de qué son
cien pesos, a las doce tiene que comprarse la comida. Doscientos todavia es poco por el tacho, de
acuerdo a como estan los articulos de primera necesidad, la comida mayormente. Pero usted sabe que
desgraciadamente, los patrones vienen y nos hacen morir a los trabajadores... Y tampoco son capaces
de enfrentarlos, porque muchos piensan que les van a sacar el tacho, y como esta la situacion, tan
grave... Porque la patronal lo primero que hace es atemorizar a los trabajadores.

Vendimiadores y vendimiadoras hombrean y descargan sus tachos llenos de uva. Por cada tacho

descargado les entregan un vale.
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Aunque marginales en el relato, las referencias a los jornaleros —en este caso,
cosecheros- son importantes. Por un lado, las escenas de vendimia nos muestran el tipo de
trabajo, nos informan del valor de la remuneracién y la forma en que ésta se estipula: el corte
de los racimos y llenado de los “tachos”, el acarreo volcado de éstos y la entrega de
“fichas”.*? Podemos ver ademas, una alta presencia de mujeres y nifios en la cosecha.

Por otro lado, la voz de Juan Belmonte habla de la cercania de dos segmentos de los
trabajadores/as de la vifia, jornaleros y contratistas. Habria que establecer en qué medida estos
dos grupos —que ocupan ciertamente un lugar distinto en el proceso productivo aunque ambos
vendan su fuerza de trabajo a la burguesia- experimentan unas condiciones materiales de
existencia similares.

La experiencia es una experiencia de clase, y como nos ha demostrado E. P.
Thompson, se expresa en términos culturales encarnada en “tradiciones, sistemas de valores,
ideas y formacion institucionales”.*® Es interesante como el film nos ayuda a visualizar uno
de los aspectos de ese proceso, a través del cual los contratistas de vifia han materializado sus
experiencias de clase en organizaciones. A la vez, la experiencia de la explotacion y de la
resistencia, cuyos origenes se remontan al siglo XIX, generd un discurso manifiestamente

clasista a la vez que se canaliz0, entre otras cosas, a través de la organizacion sindical.

Hombres y mujeres se bajan de un tractor con acoplado. En la ciudad. Una voz en off convoca a una
asamblea del Sindicato Unico de Contratistas de Vifias y Frutales de Mendoza. Plano general del
frente del sindicato. Del acoplado baja Juan, entre otros.

JUAN: préacticamente le estamos trabajando gratis a los patrones, y eso no lo agradecen ellos. Ellos
nos agradecen con echarnos de una patada a la calle, comparieros. Y el salario familiar, ¢a quién no le
corresponde? Al contratista de vifia. Hay muchos compafieros que trabajan y tienen el salario familiar,
y asi por lo general. En cambio, 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 afios ya andan
trabajando por detras de nosotros en la vifia, y no tenemos derecho al salario familiar, y eso no puede

ser compafieros.

La secuencia de la que forma parte la escena precedente -previa al epilogo- permite
rastrear las demandas concretas de los contratistas de vifia y como se canalizan en esta

coyuntura particular, a través de su organizacion gremial, el Sindicato Unico de Contratistas

%2 La “ficha” es un comprobante que el cosechero canjea después por dinero, que suele ser liquidado

semanalmente. Ver Sabalain, Cristina y Carlos Reboratti , “Vendimia, zafra y alzada: migraciones estacionales
en la Argentina, Cuadernos del CENEP n° 18, Buenos Aires, 1980, p. 17.
% Thompson, p. 14.
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de Vifas y Frutales de Mendoza, adherido a la CGT. En segunda instancia, esta secuencia
nos acerca a un especial momento histérico y la forma en que la accién de estos trabajadores y
su organizacion gremial actGan en ella. La articulacion de trayectoria individual y experiencia
colectiva en los procesos histéricos se nos manifiesta aqui, donde los contratistas de vifia
reclaman el salario familiar y la relacion de dependencia, entre otras cosas, en un contexto
especialmente conflictivo, dias antes de la revuelta social conocida como “el Mendozazo”,

donde los contratistas de vifia participaron junto con otros trabajadores.*

5. Consideraciones finales

El andlisis de estas dos peliculas su utilizacion como fuente, nos permitid un
acercamiento al “mundo” de estos trabajadores y trabajadoras de Mendoza. Esa puesta en
escena mas o menos compleja de la vida que es la pelicula estudiada, sus textos e imagenes,
nos brindaron una informacion que como tal quizd no es nueva, pero que se nos presenta
cualitativamente diferente. Esta aproximacion apunta a cruzar la informacién con otros
elementos, para tratar de comprender bajo qué condiciones y como se desarrollaron
efectivamente las relaciones sociales en este espacio. De lograrse, dariamos pasos firmes en
direccion del objetivo fundamental que nos propusimos: reconstruir el ambito de la
experiencia inmediata de los sujetos.

Esa reconstruccion solo es posible en la medida que se logre entrelazar la
interpretacion histérica con la rica informacion que nos ofrece la pelicula. Al dejarnos llevar
por la propuesta estético-narrativa del autor y a la vez descomponer minuciosamente la
pelicula, cotejandola con fuentes de otro tipo, habriamos transformado el film en un
documento valioso al mismo tiempo que intentamos construir un relato con sentido. Por eso,
necesitamos acudir a otras fuentes: prensa, documentacion sindical y estatal, relatos de
observadores o testimonios orales. De la misma forma, si queremos estudiar condiciones de
vida, no podremos dejar de revisar series historicas de precios y salarios, estadisticas
sanitarias, etc. Por ejemplo, para establecer continuidades y rupturas respecto de otros
periodos de la agroindustria vitivinicola. O, en un nivel sincrénico, para estudiar
comparativamente con la realidad de otras agroindustrias.

Conscientes de eso, en esta primera aproximacion creemos haber sefialado varios

aspectos sobre los que se debera hacer trabajar mas intensamente. Historias de un hombre de

% La rebelién popular conocida como “El Mendozazo” tuvo lugar el 4 de abril de 1972.
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561 afos nos introdujo en el mundo de los contratistas de vifias mendocinos en un momento
historico particular -hacia fines de la década del 1960 y principios de la siguiente-, a través de
la narracion de la vida de Juan Belmonte y su familia. Vemos a los Belmonte trabajando en la
vifia y en la casa, nos informamos de la dureza del proceso de trabajo y las condiciones en que
éste se desarrolla: la remuneracion y las formas del contrato, la arbitrariedad patronal;
observamos la explotacién no remunerada del trabajo familiar: los nifios en la vifia y Maria en
la casa. Por otro lado, vislumbramos las expectativas, las “aspiraciones” de los contratistas en
el discurso -dominante en la pelicula- de Juan: tierra, casa propia, una vejez tranquila. En la
voz de Juan también reconocemos una clara adscripcion clasista: el contratista se considera -al
menos en este momento- un trabajador, como el vendimiador, como el obrero de la bodega. Y
como tales se organizan gremialmente e institucionalizan sus demandas, las cuales son
explicitadas en la pelicula.

Por supuesto que estas consideraciones no las exponemos en forma de conclusiones
definitivas, sino mas bien en caracter de indicaciones, de hoja de ruta para investigaciones
mas exhaustivas. Creemos que con este tipo de abordaje se abren otras puertas. Son varios
los estudios que nos informan del deterioro de las condiciones materiales de existencia, de
manera gradual pero sostenida en el tiempo, en el caso de los contratistas de vifias; del
impacto desigual de estas condiciones en las mujeres; del desempleo; en fin, del deterioro
social que la reestructuracion productiva posterior no detuvo, mas bien todo lo contrario. Sin
embargo, el estudio atento de obras como Historias de un hombre de 561 afios u otras que
podamos abordar, en dialogo con otras fuentes, nos podrian aproximar a una dimension dificil
de asir: como sufrian, trabajaban, amaban, que deseaban y porqué luchaban estos hombres y
estas mujeres.

Somos conscientes de que los intentos iniciales de una historia social de los
trabajadores rurales argentinos, utilizando como fuente principal al cine, sera inevitablemente
fragmentaria, parcial y provisoria. Pero esperamos que puedan convergir con otros abordajes,
y formar parte de un corpus de investigaciones en torno al uso de las imagenes para el estudio
de la vida material de los espacios o grupos marginados -social e historiograficamente
hablando-, apostando a una definitiva consolidacién del cine como fuente para la historia

contemporanea.
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