Estudios sobre comunismo

Cine y colectivizacion

Imagenes para un orden nuevo en los campos soviéticos (1929-1941)

La colectivizacién forzosa en la Unién Soviética (1929-1933)
significd un proceso de radicales transformaciones guiadas por
el Partido Comunista que tuvieron como objetivo y resultado
la instalacion de nuevas relaciones de produccion rurales. Este
proceso, vivido en forma traumatica por buena parte del cam-
pesinado soviético, fue acompafiado por un ejercicio de propa-
ganda cinematografica que se propuso asegurar la reproduccién
de estas nuevas relaciones a través de la construccién de una
hegemonia que lograra el consenso del campesinado y eliminara
su resistencia a la colectivizacion. Aqui se analizan algunas de las
representaciones cinematograficas de ficcion sobre el proceso
en cuestion, asi como aquellas que retratan las nuevas relacio-
nes de produccién en el momento posterior a su transformacion
y que fueron rodadas antes del comienzo de la “Gran Guerra
Patriotica” en 1941. La seleccion incluye las peliculas a las que
se pudo tener acceso y que ademas de concentrase en la tema-
tica, ilustran con claridad las hipotesis sostenidas. A través de la
exégesis de los documentos cinematograficos se expone la uti-
lizacion de diversas estrategias propagandisticas que permiten
diferenciar tres momentos determinantes en la construccién de
un nuevo orden simbdlico.

La propaganda cinematografica
y el publico campesino soviético

La relacién de los lideres bolcheviques con el cine comienza con
la famosa frase de Lenin en tiempos prerevolucionarios: “para
los bolcheviques el cine es la mas importantes de todas las ar-
tes” y es “el mas poderoso recurso para educar a las masas”.

*  FFyL/UBA.

T Anatoly Lunacharsky, “Conversation with Lenin. I. Of All the Arts...", en
Richard Taylor y lan Christie (eds.), The Film Factory. Russian and Sovi-
et Cinema in Documents 1896-1939, London, Routledge, 1998, p. 56-57.

Pablo Fontana*

Durante la guerra civil posrevolucionaria comenzaron los in-
tentos de los bolcheviques por controlar la industria cinema-
tografica para orientarla hacia fines propagandisticos que eran
entendidos como educacion politica, pero el cine continuaria
con cierta autonomia y seria recién durante el Primer Plan Quin-
quenal que se lograria un pleno control sobre el mismo y su
instrumentalizacion con fines propagandisticos, especialmente
durante los tiempos de Stalin, quien poseia la Ultima y decisiva
palabra sobre cada estreno, ordenando incluso cambios en las
producciones.?

El cine presentaba las ventajas de resultar atractivo para los
campesinos y era de gran utilidad ante la cantidad enorme de
analfabetos en las areas rurales. El destinatario de estas peliculas
era la sociedad soviética en su conjunto, pero el bajo nimero de
proyectores en areas rurales significo una mayoria del publico
urbano, preponderantemente proletario, en gran parte de origen
campesino. Sin embargo, la politica estatal de “cineficacion” del
campo, con proyectores moviles en camiones, trenes y barcos
o bien portatiles, durante el primer Plan Quinquenal y los afos
treinta, aumentd rapidamente el porcentaje de espectadores
campesinos: en 1928 habian 7331 cines en la Unidn Soviética y en
1940 nos encontramos con 29.274, en 1937 las areas rurales con-
taban con 13.000 proyectores moviles y 2.500 cines con equipos
para peliculas sonoras, y respecto al niimero de entradas de cine
vendidas, entre 1929 y 1940 se triplicaron y llegaron a 900 mi-
llones ese dltimo afio:® EL publico campesino reaccionaba nega-
tivamente ante las técnicas experimentales y el ritmo acelerado

2 Sobre el vinculo entre el Partido y los directores asi como el extremo
control e instrumentalizacion del cine durante los tiempos de Stalin
ver Grigori Mariamov, Kremlevsky tsenzor, Moscu, Kinotsentr, 1991,
Eberhard Nembach, Stalins Filmpolitik. Der Umbau der sowjetischen
Filmindustrie 1929 bis 1938, St. Agustin, Gardez Verlag, 2001; Jamie
Miller, Soviet Cinema: Politics and Persuasion under Stalin, London
|.B. Tauris, 2010.

3 Peter Kenez: Cinema & Soviet Society, 1917-1953, Cambridge, Cambrid-
ge University Press, 1992, p. 132.
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de ciertas peliculas de la NEP, pero con la adopcién del realismo
socialista y el abandono de experimentos formales, luego del Pri-
mer Plan Quinquenal, aumenté su aceptacién.*

Transformacion de las relaciones
de produccién rurales

En el primer periodo de los tres identificados y que abarca el
primer afio de la colectivizacién forzosa, la prioridad en la pro-
paganda rural del Partido fue movilizar a la poblacion para trans-
formar las relaciones sociales de produccion en el campo. Con
ese fin se produjeron Lo viejo y lo nuevo (Staroe i novoe) de
Serguei Eisenstein y Tierra (Zemlya) de Alexander Dovchenko,
estrenadas en octubre de 1929 y marzo de 1930 respectivamen-
te. Lo viejo y lo nuevo narra la historia de Marfa, una campesi-
na pobre que decide terminar con los métodos tradicionales de
agricultura y junto a otros campesinos pobres intenta formar
un koljoz (granja colectiva). Gracias a la ayuda del Komsomol
(Kommunisticheski Soyuz Molodiozhi: Unién Comunista de la Ju-
ventud) y de un agrénomo bolchevique, Marfa logra enfrentar
al kulak (campesino rico) y formar un koljoz que incluso posee
un tractor, cuyo conductor devendra en su pareja. Tierra es pro-
tagonizada por Vasil, que, pese a la resistencia del campesinado
kulak y del pope, lucha por la colectivizacion de su aldea ucra-
niana. Junto a sus compafieros del Partido, Vasil trae un tractor,
destruye las cercas y logra una buena cosecha, pero es asesina-
do por el kulak Joma, que luego enloquece durante el funeral de
Vasil, al ver peligrar la propiedad de su tierra. Aligual que Tierra
el guion original de Lo viejo y lo nuevo también transcurria en
Ucrania, lo que demuestra la centralidad que se le otorgaba a
esta region, principal productora de trigo.s

Las dos peliculas fueron concebidas antes de la colectivizacion
forzosa, por lo cual buscan representar la colectivizacién en
forma voluntaria, como la pregonaba Vladimir Ilich Lenin. Sin
ser afectados auin por los cambios artisticos del estalinismo, en
especial por el realismo socialista, los dos directores utilizaron
un lenguaje artistico particular, por el que luego fueron ataca-
dos como “formalistas”. En el caso de Eisenstein, la razén de la
oposicion de las autoridades a su montaje intelectual no debe
entenderse sélo a partir de la incomprension por parte de los
campesinos sino que el mismo, junto a la inclusién de planos
extradiegéticos, expone los mecanismos de enunciacion y hace
visible la construccién de sentido del medio cinematografico,
disminuyendo su capacidad como instrumento de propaganda
y aumentando su potencial reflexivo, lo que el Partido queria

4 Pablo Fontana, Cine y colectivizacién: la repr: cinematogra-
fica del proceso de colectivizacién soviético, Ciudad Evita, Editorial
Zeit, 2012, pp. 142-145.

5  Precisamente el papel protagénico originalmente debia ser una campe-
sina con el nombre de Ukraintseva. Vance Kepley Jr., “The Evolution of
Eisenstein’s Old and New", Cinema Journal, Vol. 14, n° 1, Fall 1974, p. 42.
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evitar durante el estalinismo. Algo similar ocurri6 con el fuerte
simbolismo que Dovchenko utiliza en la poética de Tierra.En
estas primeras obras ya nos encontramos con el mito de la cri-
minalidad kulak. Esto se observa en Lo viejo y lo nuevo cuando
los kulaky envenenan a Fonka, el semental que el sovjoz (granja
estatal) entrega al koljoz, y en Tierra con el kulak que asesina
a Vasil. También se contrasta la pobreza de la mayoria del cam-
pesinado con la riqueza de los kulaky que son mostrados en la
opulencia y sin trabajar, como se observa en el kulak obeso de Lo
viejo y lo nuevo cuya Unica actividad es dormir y beber, enfren-
tado a la pequefia Marfa, gracias al gran angular de Eisenstein.

Ambas peliculas se presentan como un Bildungsroman, literal-
mente una novela de aprendizaje o formacién, en la que se mues-
tra el paso a la madurez del protagonista. En el caso soviético
son historias sobre la adquisicién de consciencia de clase, que
aqui significa enfrentarse al kulak y asumir que la linea del Par-
tido es la correcta.s De acuerdo a la vision leninista, dicha tran-
sicidn ideologica en las peliculas tiene lugar gracias al contacto
con un agente catalizador que es un miembro del Partido. En Lo
viejo y lo nuevo estos roles estan representados por el joven
Komsomol y el agrénomo bolchevique, de gran parecido a Lenin.

La “deskulakizacién” o “eliminacién del kulak en cuanto clase”
fue planteada como una ofensiva cuasi militar. EL origen de esta
particularidad del discurso puede encontrarse en la experiencia
de los bolcheviques durante la Guerra Civil en la cual los direc-
tores habian participado.” Precisamente el XVI Congreso del Par-
tido en 1930 habia tomado como lema principal la “ofensiva del
socialismo en todos los frentes”. Segin palabras de Eisenstein
sobre Lo viejo y lo nuevo: “ellos van al frente de batalla”? Esta
pelicula también incluia tomas de popes y arafias huyendo del
avance de los tractores como un ejército en retirada.® En Tierra
se observa éste caracter de “ofensiva” cuando el tractor va apro-
ximandose a la aldea con los campesinos que marchan detras
suyo como si fuese una unidad de infanteria marchando detras
de un tanque y la célula local del Partido va siguiendo su llegada
a través del teléfono como si se tratase de un cuartel general. Si
bien no se ataca fisicamente al kulak homicida, un miembro del
Partido da un discurso en el funeral de Vasil donde dice que ya
se van a ocupar de ellos y a través del montaje se lo asocia con
cruces de un cementerio.

6 Julian Graffy: “Cinema”, en Catriona Kelly y David Shepherd (eds.), Rus-
sian Cultural Studies. An Introduction, Oxford, Oxford University
Press, 1988, p. 176.

7 La Guerra Civil afecto6 a la cultura politica soviética generando cambios
lingtisticos que implicaron la adopcién de numerosas palabras del léxi-
co militar. Cfr. Peter Kenez, The Birth of the Propaganda State. Soviet
Methods of Mass Mobilization, Cambridge, Cambridge University Press,
1985, p. 255. O auin mas tempranamente en la organizacién del Partido
bolchevique, siendo tipico de sus miembros la utilizacién de vestimentas
de tipo militar.

8  Kepley, “The Evolution of Eisenstein’s Old and New", p. 43.

o Seguramente sea una referencia al panfleto Arafias y moscas que se
vendié extraordinariamente en 1917. Cfr. Orlando Figes, La revolucién
rusa 1891-1924%. La tragedia de un pueblo, Buenos Aires, Edhasa, 2000,
p.677.



En cuanto al cumplimiento de las altas cuotas de recaudacion del
producto agrario se logré con un alto grado de coercién y tuvo
un efecto traumatico que se expresa en la ausencia de represen-
taciones sobre el hecho en las peliculas. Salvo en forma simbdli-
ca como un tractor al que se le acaba el agua del radiador y los
campesinos deben orinar dentro para que siga funcionando, en
Tierra, u otro al que se le embarran ciertas partes y una campe-
sina, Marfa, debe entregar parte de su vestido para que vuelva a
arrancar, en Lo viejo y lo nuevo. Esta apropiacion del excedente
provoco una importante hostilidad de los campesinos hacia el
gobierno visualizado por su mayoria como un conflicto entre la
ciudad y el campo, debido a que lo que predomind fue la solidari-
dad entre los campesinos frente al poder soviético. Precisamente
la escena final de Lo viejo y lo nuevo, el beso entre la campesina
Marfa devenida en tractorista con vestimenta rural, y el obrero,
ahora campesino, mas el intertitulo “desaparecen las fronteras
entre el campo y la ciudad” apuntan a eliminar éste conflicto.

Los dos filmes buscan generar una posicién activa en el especta-
dor para que éste transforme las relaciones de produccion rurales
instalando el sistema deseado por el Partido. Para impulsar dicha
transformacién, primero se debia representar negativamente las
relaciones tradicionales de produccién en el campo, incentivando
asi su destruccion y la implantacion de los koljozy a través de su
de escenificacion idilica, potenciandose el poder propagandistico
de ambas imagenes al ser colocadas en oposicion.”©

La representacion de la realidad rural en Lo viejo y lo nuevo,
nos muestra al campo parcelado en terrenos extremadamente
pequefios, con la ejecucion de la herencia partida dotada de una
carga emocional negativa y de forma absurda, al punto de serru-
char una casa al medio, imagen que expresa la vision del Partido,
que asociaba tamafio con productividad.” EL pasado se muestra
tragicamente con sequia de verano, vacas escudlidas empanta-
nadas temblando bajo la lluvia, una mujer embarazada frente
a un arbol seco, casas llenas de humo por falta de ventilacién
y campesinos pobres que deben arar sin caballos, empujando
ellos mismos los arados construidos con ramas.

El incentivo a colectivizarse parte de la promesa de abundan-
cia, que en realidad no llega directamente de la colectiviza-
cién, sino de la mecanizacion, la cual si es escenificada como
una consecuencia de la primera y a su vez la profundiza,
como lo vemos en las escenas de tractores destruyendo cer-
cas. Esto se corresponde con la ideologia del Partido conteni-
da en la frase “socialismo igual a soviets mas electrificacién”
y se desprende del marxismo como ideologia del desarrollo,
en cuanto a la idea de que la socializacién de los medios de
produccién implicaria el aumento de las fuerzas productivas.

10 Malte Hegener, Moving Forward, Looking Back. The European
Avant-garde and the Invention of Film Culture, 1919-1939, Amster-
dam, Amsterdam University Press, 2007, p. 209.

T Incluso habia parcelas con un ancho de sélo tres metros. Cfr. Nikolai Os-
trovski, Asi se templé el acero, Buenos Aires, Editorial Hemisferio, 1952,
pp. 308-311.
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Consolidacion del koljoz y
la eliminacion de la resistencia

El segundo periodo comienza en 1934, luego del fin del Primer
Plan Quinquenal, y se extiende hasta fines de 1935.% Aqui las
nuevas relaciones de produccion fueron impuestas en el campo
pero aun se registra un alto grado de resistencia campesina y
no se logra su normal funcionamiento. Las peliculas denuncian
parcialmente algunas deficiencias del nuevo sistema responsabi-
lizando por las mismas a los campesinos, asi como la resistencia
al mismo, representada como un sabotaje llevado a cabo por
ex-kulaky que lograron infiltrarse en el koljoz o que se mantie-
nen fuera de él. La propaganda transforma asi la resistencia a
las nuevas relaciones de produccion en chivo expiatorio y en un
acto criminal. Si bien esto comenzaria a perfilarse en el periodo
anterior, ahora se los asocia a crimenes agravados como femini-
cidios y filicidios con el culpable ahora denunciado y castigado.

A este nuevo periodo corresponden las peliculas Felicidad
(Schastye) de Alexander Medvevkin, Campesinos (Krestyane),
de Friedrich Ermler, y El prado de Bezhin (Bezhin lug) de Sergei
Eisenstein. Las dos primeras fueron estrenadas en la primera mi-
tad de 1935y la tercera comenzo a ser rodada en ese momento
pero fue censurada en 1937 Felicidad es una comedia muda
sobre un campesino pobre y torpe llamado Jmir, quien durante el
zarismo confunde felicidad con riqueza. Luego de la Revolucién
su esposa Anna entra a un koljoz, se transforma en una udarnik y
por esto logra ser feliz, pero Jmir no se lleva bien con el trabajo.”
Finalmente, luego de desenmascarar heroicamente el sabotaje
kulak hacia el koljoz, Jmir logra ser feliz al ser aceptado por su
esposa y el koljoz. Campesinos transcurre en un koljoz en el que
crian cerdos. Al escasear el forraje el ex-kulak Guerasim alienta
la redistribucién de los animales, pero su esposa Varvara, una
udarnik, resiste y logra vencer ayudada por Nikolai, lider del
Departamento Politico, enviado para organizar la produccion y
detener la disolucién del koljoz. Guerasim, al enterarse que su
esposa esta embarazada y de que quiere criar a su hijo como
comunista, la asesina. Nikolai esclarece el asesinato, Guerasim es
apresado y el koljoz logra vivir en armonia. El prado de Bezhin
es protagonizada por el pionero Stepok, cuya madre fallecié por
los golpes que recibi6 de su esposo kulak, debido a sus ideas co-
munistas. EL nifio, agredido por su progenitor, a quien denuncia

12 Entre mediados 1932 y fines de 1933 se evit6 en el cine soviético la
tematica de la colectivizacién, posiblemente por el caracter traumatico
de las hambrunas y la represién.

3 Elrodaje de El prado de Bezhin se extendié demasiado por dos periodos
de convalecencia que tuvo el director y por la orden de realizar modifi-
caciones. Eisenstein se inspird en la famosa historia de Pavlik Morosov.

% Udarnik proviene de udar que significa choque. Era la forma con que se
designaba a los trabajadores de choque, es decir, aquellos que se des-
tacaban por la productividad o los dias de trabajo aportados en una
determinada cantidad de tiempo. Luego de 1935 se hizo mas comun la
denominacion de estajanovitas, pero esto se relacioné mas con el record
de produccion.
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por planear un sabotaje en contra del koljoz es rescatado por
los koljozianos. Durante la noche Stepok se encuentra montan-
do y guardia descubre a su padre conspirando para incendiar el
granero colectivo. El joven da la alarma pero el padre lo asesina
y luego es capturado.En la comedia Felicidad se observan to-
davia elementos del primer periodo, como el descrédito de los
medios tradicionales de cultivo, cuando la campesina Ana arras-
tra el arado como un animal y cuando el campesino Jmir intenta
arar con un caballo, pero éste demuestra ser un perezoso que no
quiere trabajar y que no para de devorar forraje, incluso la paja
de los techos del pobre campesino. La situacién prerrevolucio-
naria se muestra en forma tan desesperante que Jmir intenta sui-
cidarse, pero los militares lo frenan para enviarlo a la guerra, por
lo que el campesino no es duefio ni de su propia vida. A pesar
de que la opresion desaparece con la Revolucion, el campesino
contintia en la pobreza. Sélo con la colectivizacion, la mecaniza-
cion y su aceptacioén en el koljoz logra la felicidad. Es interesante
el cambio radical que tanto Jmir como su esposa experimentan
en sus vestimentas al ser incorporados al koljoz: cambian sus ro-
pas tradicionales campesinas estropeadas por modernos trajes
nuevos y limpios. Este cambio también se observa con Marfa, la
protagonista de Lo viejo y lo nuevo, y puede relacionarse con el
corte de barbas que Nikolai, el funcionario del Partido en Cam-
pesinos, realiza a un koljoziano cuando logran restablecer defi-
nitivamente al koljoz. Los trajes simbolizan una transformacion
cultural de los personajes al entrar al koljoz, con la adopcién de
practicas culturales modernas y urbanas, lo que nos expresa de
que forma estos directores, y posiblemente el Partido, entendian
la colectivizacion: no solo la adopcion de una nueva organizacion
en la produccién y distribucion de excedente en términos enten-
didos como socialistas, ademas de la mecanizacién del campo,
sino también la transformacién de la cultura rural del campesi-
nado en una cultura urbana, como si el “socialismo” fuese con-
trario a las tradiciones campesinas y netamente urbano o bien la
igualacién de socialismo y modernizacion.”®

Si bien Campesinos no retrata el pasado previo a la colectivi-
zacion, durante el funeral de la koljoziana Varvara el dirigente
del Partido lee una carta de ella fechada en 1929, en donde so-
licitaba su inclusién en el koljoz porque aseguraba que ya no
podia vivir con la presion de los kulaky. El prado de Bezhin
comparte con el primer periodo también ciertas caracteristicas
militares y al mismo tiempo la representacion criminal de los
kulaky. EL. momento del filicidio se encuentra a medio camino
entre un acto criminal comin y una operacién de combate, con
el nifio apostado en la torre de vigia, haciendo guardia para evi-
tar ataques a la cosecha. Un nifio es mostrado con un gorro del
Ejército Rojo y al morir Stepok todos los pioneros lo despiden
como un héroe de guerra con su tipico saludo. Uno de los as-
pectos mas interesantes de esta pelicula es la utilizacién de ele-
mentos visuales y simbélicos del cristianismo por Eisenstein con
un claro contenido comunista a favor de las granjas colectivas,
en particular al representar a los koljozianos como santos y al

15 Fontana, Cine y colectivizacién: la repr 6n cinematografica del
proceso de colectivizacién soviético, pp. 288-294.

Politicas de la Memoria n° 16 | verano 2015/2016

relacionar a Stepok con el espiritu santo. Esta caracterizacién
puede observarse también en el cuerpo sin vida de Varvara en
Campesinos, suspendido en el aires, con bata blanca, rayos de
luz que irradian detras suyo y Guerasim persignandose. Se trata
de una instrumentalizacién del universo simbélico cristiano con
fines propagandisticos que también podemos observar en Tie-
rra, en clara alusion a la historia de Jesucristo. Pero en todos los
casos se acompafia estos contenidos con mensajes en contra de
las instituciones religiosas, en especial contra los popes.

En estas peliculas se observan también ataques a las relaciones
de parentesco, lo cual puede ser considerado sintomatico de la
resistencia a la colectivizacién originada en ellas. Tanto el homi-
cidio de Stepok por su padre en El prado de Bezhin, como el de
Varvara por su esposo Guerasim en Campesinos, responden a
cuestiones ideologicas, siendo perpetrados por personajes ne-
gativos anticomunistas contrarios a la colectivizacion y ex-kulak,
sobre victimas decididamente comunistas que defienden en for-
ma absoluta la colectivizacion y son héroes positivos. Eviden-
temente las dramaticas escenificaciones de ambos homicidios
apuntan a desarticular las lealtades asentadas sobre relaciones
parentales y colocarlas en una posicion subordinada a la lealtad
politica con el Partido y la colectivizacion.

Este segundo periodo constituye un momento de transicion,
con 1935 como punto de inflexion en términos de representa-
cién de los campesinos y su relacién con el poder.® Se produce
el cambio de un cine de propaganda que incentiva una actitud
transformadora en el espectador, a uno que impulsa un aumento
de la productividad pero sin incentivar el cambio que busca con-
servar el statu quo, algo que puede observarse en el naciente
culto a los estajanovitas presente en Felicidad con el personaje
de Anna y en Campesinos con Varvara. Esto se debe a que las
relaciones de produccion ya han sido modificadas, pero su repro-
duccion auin es problematica por la resistencia del campesinado.

Reproduccién ideolégica de las nuevas
relaciones y aumento de la productividad

En 1936 comienza el tercer periodo en las representaciones ci-
nematograficas que expresa a una nueva tendencia ideoldgica
concentrada en reproducir las nuevas relaciones sociales de pro-
duccion instaladas en el campo soviético y en aumentar la pro-
ductividad. Esta nueva orientacién en el medio cinematografico
se observa principalmente en las comedias musicales koljozia-
nas del director Ivan Piriev: La novia rica (Bogataya nevesta),
estrenada en marzo de 1938, Tractoristas (Traktoristy) de fines
de 1938 pero estrenada en julio de 1939, y La porquera y el

16 Sheila Fitzpatrick, Stalin’s Peasants, Oxford, Oxford University Press,
1994, p. 267.



pastor (Svinarka i pastuj) con su premier en noviembre de 1941.

En La novia rica el amor entre el excelente tractorista Pavlo y la
koljoziana udarnik Marinka se ve interrumpido por Kovinko, con-
tador del koljoz y enamorado de Marinka. Este produce un mal-
entendido al decirle a Pavlo que su amada es una holgazana que
no cumple las cuotas de produccién, mientras que a Marinka le
dice que Pavlo se interesa en ella s6lo por su alto cumplimiento
de las cuotas de trabajo, pero al final los amantes descubren la
verdad y se retinen felices durante los festejos de la cosecha.
En Tractoristas el tanquista desmovilizado Klim se enamora
de una tractorista estajanovita llamada Mariana a través de su
retrato en el periddico y decide trabajar con ella para conquis-
tarla. Ella mantiene alejados a sus admiradores a través de una
relacion ficticia con el tractorista haragan Nazar. Aprovechando
su experiencia en el Ejército Rojo, Klim organiza entrenamientos
para la brigada de Nazar por si una guerra estallara y la trans-
forma en la mas productiva de las brigadas. Finalmente Mariana
confiesa su amor por Klim y el verdadero caracter de su relacién
con Nazar, terminando el filme con una alegre boda entre Klim
y Mariana. El filme La porquera y el pastor cuenta la historia
de Glaya, una porquera en un koljoz del norte de Rusia que en la
Exposicion Agricola de Moscl se enamora del pastor estajanovi-
ta daguestani Musaib. Antes de despedirse se prometen trabajar
duramente para encontrarse nuevamente en Mosct al afio si-
guiente. Pero el bufonesco Kuzma, musico del koljoz y preten-
diente de Glaya, le dice que Musaib se ha casado y ésta decide
no ir a la nueva Exposicion Agricola. Alli Musaib encuentra sélo
el retrato de Glaya y se entera de que se casara con Kuzma, pero
cabalgando velozmente logra llegar a tiempo a la aldea de Glaya
para desenmascarar al villano y desposar a su amada.

En cuanto a los héroes de las peliculas analizadas pueden ob-
servarse diversas regularidades. Si en los filmes del periodo de
colectivizacién, como Lo viejo y lo nuevo y Tierra, los héroes
poseen un caracter revolucionario que logra transformar las
relaciones de produccion en el campo e impulsar la mecaniza-
cion, ademas de enfrentarse a los kulaky, entre 1934 y 1936 los
héroes son aquellos que combaten el sabotaje kulak contra el
koljoz, pero en éste periodo los protagonistas son héroes del
trabajo, acorde con los nuevos rituales de promocién de estaja-
novitas que tuvieron lugar a partir de 1935. Ellos son introduci-
dos en el relato de forma que el espectador los identifique en
primer lugar de esta forma, generalmente a través de retratos.”
Aqui su representacién iconografica les otorga una jerarquia su-
perior y esta legitima que se apropien de una porcién mayor del
excedente, pero no pierden por ello su condicion de clase subor-
dinada. La premisa basica de La novia rica, asi como el titulo de
la pelicula, hace alusion a su riqueza por dias trabajados, dispo-
niendo de varios pretendientes, pero siempre conforman pareja

17 Hay cierta regularidad en cuanto a la concrecion de la pareja entre el
héroe y la princesa, que se da en las peliculas rodadas en los periodos de
mayor censuray propaganda como el estalinismo o la época de Brezhnev.
En cambio, en periodos donde se permite un cine mas critico y se relaja la
censura, tales como la NEP, el “Deshielo” o la Perestroika, se observa que
no se concreta la pareja.
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con otro estajanovita. Esta escenificacién como un estamento
endogamico excluye la posibilidad de un ascenso de estatus a
través del matrimonio.®

En cambio, los miembros del Partido son representados sin
pareja, célibes y sin parientes biolégicos. Ademas poseen una
conexion directa con los retratos de 16sif Stalin, expresion y re-
produccién simbélica de su caracter de clase que controla los
medios de produccion, legitimandose por su asociacion directa a
su aparente funcién que es la construccién del socialismo como
vanguardia del proletariado. Basta comparar esta situacion con
el cine de la NEP, durante la cual los retratos o bustos de Le-
nin eran colocados generalmente junto a obreros y campesinos,
como en Lo viejo y lo nuevo, donde Eisenstein también desle-
gitima a la burocracia que mojaba con su lengua el sello postal
con la figura de Lenin o limpiaba la tinta de una pluma en su bus-
to. La fuerte presencia de Lenin en esta pelicula puede explicar-
se porque la misma promueve la colectivizacion voluntaria que
Lenin impulsaba.” En Campesinos, posterior a la colectivizacion,
se vuelve a mostrar la imagen de Lenin pero ahora junto a Ni-
kolai, funcionario del Partido. La imagen de Stalin reaparece en
el final de Tractoristas coronando el centro del sal6n en donde
los protagonistas festejan su boda y brindan con hurras por el
“camarada Stalin”, lo que lo corrobora a Stalin como metapadre
de la gran familia koljoziana. Por otro lado los tractores se aso-
cian a la imagen de Stalin a través de su nombre, “Stalinietz",
que significa estalinista, y del cual se muestran planos en los que
ocupa la mitad del campo.2* También se utiliza el mismo recurso
empleado en los otros filmes con el retrato de Lenin y de Stalin.
En una secuencia sobre una reunion en la oficina de la Estacion
de Maquinas y Tractores se muestra una toma inicial del jefe de
la estacién hablando de los logros de la estajanovita Mariana, se
los asocia a un cartel en la pared en el que se ve a Stalin junto
a una campesina, luego se lo relaciona a él con una pintura de
Lenin, posteriormente al retrato de Stalin, debajo del cual apa-
rece el holgazan Nazar que en parte impide verlo y cubre a la
estajanovita Mariana cuando es filmado por detras. Entonces el
jefe lo empuja hacia fuera de la mesa, permitiendo una toma en
la que se puede observar a Mariana hablando y otra en la que
sélo aparecen el jefe y el retrato de Stalin.

En éste punto es imposible obviar la adoracion a los iconos por

18 Durante la conferencia de estajanovitas de noviembre de 1935 Stalin
record6 que una joven estajanovita le comenté que antes de la colectiv-
izacién no tenia pretendientes porque no tenia dote, pero que como en
el koljoz habia acumulado 500 dias de labor todos querian casarse con
ella. Fitzpatrick, Stalin Peasants, p. 278. En relacion a esta declaracion
Herbert Marcuse dice que “la ley del valor, que segtin Marx regula las
relaciones de intercambio de las mercancias, parece gobernar también
las relaciones entre las personas”. Cfr. Herbert Marcuse, El marxismo
soviético, Madrid, Alianza, 1984, p. 251.

19 Durante el rodaje Eisenstein incluyé una toma de Mijail Kalinin, presiden-
te de la Union Soviética y figura del Partido para los asuntos campesinos.
Luego la eliminé preventivamente debido a su experiencia con Octubre
cuando debié suprimir las referencias a Trotsky por presién de Stalin. Cfr.
Kepley, “The Evolution of Eisenstein’s Old and New", p. 46.

20 Incluso hay tomas en las que alguno de los protagonistas tapa “no inten-
cionadamente” las dos ultimas letras, leyéndose sélo Stalin, al igual que
otros planos dejan fuera de campo esas mismas letras.
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parte de los cristianos ortodoxos en la Unién Soviética, en parti-
cular del campesinado. En el cine estalinista estos retratos pare-
cen poseer un poder que es inherente a la imagen que reprodu-
cen. Cabe preguntarse si los espectadores, en forma consciente
o no, otorgaban el estatus al personaje asociandolo al icono,
que cobra poder propio. En el caso de la iconografia comunista
soviética con Lenin en su cispide como fuente originaria de legi-
timacion, debido a su caracter de lider indiscutido del proletaria-
do, incluso reivindicado por los campesinos. El punto de partida
del culto a la personalidad de Stalin fue relacionarlo a Lenin en
forma narrativa o bien iconografica. Luego los funcionarios del
Partido que planifican la produccién y administran el excedente
son asociados a Stalin a través de su retrato.

La utilizacion cinematografica de estos retratos, asi como las me-
dallas, uniformes y otras caracteristicas de las representaciones
del Partido, pueden interpretarse como una expresién, pero tam-
bién como la reproduccion de esta jerarquia social que otorga
coherencia al nuevo modo de produccién para los sujetos impli-
cados. La burocracia al constituirse en clase-estamental dirigente
traslado su caracter de inmensa red de relaciones personales de
dependencia a las relaciones de produccién. Estas imagenes ex-
presan una diferencia fundamental con el sistema capitalista y su
fetichismo de la mercancia. Aqui un estatus de base politica es
reforzado simbdlicamente en forma constante desde la estructu-
ra de poder politico y los aparatos ideolégicos del Estado.

El caracter bélico del enfrentamiento contra los kulaky, con
la consiguiente legitimacion de una jerarquia de liderazgo vy el
otorgamiento de un caracter parental, especialmente paternal,
a las relaciones jerarquicas laborales y/o partidarias en el mi-
crocosmos campesino, son otros elementos que al ser esceni-
ficados expresaron y reprodujeron la fantasia ideoldgica que
sostenia las nuevas relaciones de produccién, en parte inte-
riorizada mediante el cine desde la estructura de sentimientos
tradicional. En éste contexto de constitucién simbélica del po-
der politico tuvo lugar un ataque masivo a la institucion que se
presentaba como la principal alternativa ideoldgica al Partido:
la iglesia, como puede observase en el cine de los dos primeros
periodos. Segun el historiador Peter Kenez la propaganda era
un componente esencial del sistema soviético, no porque les
decia a las personas lo que tenian que hacer, sino porque ayuda-
ba a definir lo que era el sistema politico soviético, influencian-
do a las personas en la definicién de si mismas como sujetos e
incluyéndolas asi en la esfera publica.?

Durante el estalinismo la jerarquia sociopolitica fue reforzada
institucionalmente, exacerbada y dotada de una expresién sim-
bélica que también la reproducia. Medallas, uniformes, prendas
de origen militar y la restitucion de rangos militares zaristas a
mediados de los afios treinta, no eran sino parte de esta jerarqui-
zacion extraecondmica en la que residia el modo de produccién
instalado. En La novia rica la escena de la cosecha posee ciertas
connotaciones bélicas como una movilizacion en contra del ata-

21 Kenez, Cinema & Soviet Society, p. 249.
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que que cobra cuerpo en forma de temporal. Es en Tractoristas
donde mejor puede apreciarse el paralelismo entre fuerzas mi-
litares y las fuerzas victoriosas de la colectivizacion.2 Aqui los
tractores Stalinietz 65, el tractor pesado soviético con orugas,
son asociados explicitamente a un tanque, al igual que los trac-
toristas con tanquistas y precisamente cantan canciones de los
mismos, escenificdindose su trabajo con montajes que los com-
paran con tanques cruzando tierras incendiadas. En un contexto
de guerra, son las jerarquias no econémicas las que adquieren
fuerza, precisamente las de liderazgo, por lo que un hipotético
estado de guerra permanente las legitima. Esto se construyé de
diferentes formas en los distintos periodos, pasando de un ene-
migo de clase, a un enemigo ideoldgico interno como el trots-
kismo, y luego a un enemigo externo como Japén o Alemania y
EE.UU. durante la Guerra Fria.

En estas comedias musicales ya no se representa el pasado, es
decir la colectivizacion o la estructura socioecondmica anterior.
A su vez se naturalizan las relaciones instaladas, a las que se
despoja de su caracter reciente al escenificarlas con elementos
tradicionales campesinos, en especial el vestuario. Lejos de ser
algo fortuito, Semyon Dukelsky, maxima autoridad del cine so-
viético en 1938, ordend cancelar todos los proyectos que trata-
ban sobre el pasado. En ese momento, con el realismo socialista
ya plenamente instalado en el cine, se abandona la representa-
cién de situaciones traumaticas. En palabras de Josephine Woll
estas comedias musicales “sugerfan que la vida soviética era una
fiesta, una festividad sin frenos que regularmente explotaba
en canciones jubilosas y danzas” Asi, segtin Neya Zorkaya, se
deseaba que el espectador aceptase su nueva situacion en el
proceso de produccién y también a éste.> Gran parte de las peli-
culas transcurria en el puesto de trabajo y se mostraba constan-
temente que las tareas laborales divertian a los protagonistas.
Podemos preguntarnos si estas representaciones cumplen la
funcién de un ataque ideoldgico a la posible fuente de produc-
cién de contrahegemonias: la experiencia del trabajo productivo
como generador de consciencia de clase. La experiencia coti-
diana del koljoziano en la produccion y la apropiacion de parte
de su produccién por el Estado hacen necesaria una constante
operacién de manipulacion mediatica que legitime a esta ultima.

Frente a la interpretacién de cine “escapista” sostenida por la
historiadora Sheila Fitzpatrick, algunas fuentes indicarian que es-
tas peliculas no eran declaradas y percibidas como fantasticas.»
Todos los aparatos ideologicos del Estado soviético coincidian
en esta funcién propagandistica, sin ningin medio masivo de
comunicacion o institucién que brindara una visién alternativa
de la realidad, salvo en ocasiones la estructura familiar, por lo
que la misma fue atacada y se la intent6 subordinar al Partido,

22 Rodada luego de los enfrentamientos soviético-nipones en el Lago Jazan
en julio de 1938.

23 Josephine Woll, Real Images. Soviet Cinema and the Thaw, London, |.B.
Tauris, 2000, p. 55.

24 Neya Zorkaya, lllustrated History of Soviet Cinema, New York, Hippo-
crene, 1989, p. 158.

25 Soviéticos emigrados a Estados Unidos, o los mismos ciudadanos soviéti-
cos décadas mas tarde, adoraban estas peliculas. Ver John David Rimberg,



como puede observarse en El prado de Bezhin y Campesinos.
El universo filmico no es asi una representacién aislada, sino que
se corresponde con el conjunto de percepciones que le fueron
brindadas al campesino y que Unicamente son negadas por su
experiencia material, lo que no es poco y posee un gran poten-
cial revolucionario. Kenez afirma que la realidad paralela del rea-
lismo socialista confundia a los espectadores al punto de hacer-
los dudar de su propia percepcién de la realidad.?® En el caso de
la ironia de algunos campesinos hacia las caracteristicas idilicas
de estos filmes, Fitzpatrick la considera una forma de resisten-
cia. Sin embargo, desde el aporte de Slavoj Zizek, también puede
interpretarse como el triunfo mismo de la hegemonia. El fildsofo
esloveno parte de la obra de Peter Sloterdijk quien sostiene que
la razén cinica no es ingenua, sino que es una falsa paradoja de la
falsa consciencia ilustrada, que genera una ilusion doble, la cual
pasa por alto la ilusién que estructura la relacién efectiva y real
con la realidad, constituyéndose en una fantasia ideolégica.

Reproduccion ideolégica de las nuevas
relaciones y aumento de la productividad

A partir de las regularidades tras los mensajes principales en las
representaciones de cada periodo se pueden discernir tres estra-
tegias propagandistas que se corresponden con los tres momen-
tos diferenciados y que coinciden con los objetivos correspon-
dientes del Partido para esos periodos y a una meta estructural
de éste: la aceptacion de las nuevas relaciones de produccién en
las areas rurales de la Unidn Soviética a través de un ejercicio
de propaganda que busca lograr el caracter hegemonico de su
ideologia sobre el campesinado. En el cine del primer periodo se
puede observar que la prioridad es la movilizacién del campe-
sinado pobre y medio para la transformacién de las relaciones
de produccién en el campo. En el segundo periodo se observa
que el objetivo es eliminar la resistencia a estas nuevas relacio-
nes instaladas. En cuanto al tercer periodo la nueva estrategia
corresponde a la interiorizacién de las nuevas relaciones con su
naturalizacion, y la maximizacion de las mismas aumentando la
productividad, un objetivo que se sostendra hasta la Perestroika.
Esto apunta a la baja productividad de los koljozianos, un mal
de suma importancia para el gobierno soviético. Es interesante
destacar que para los tres periodos se constata una manipula-
cién del deseo sexual, ya que para que los protagonistas puedan

Motion Picture in the Soviet Union 1918-1952. A Sociological Anal-
ysis, New York, Arno Press, 1973. lury Bogomolov escribi6: “Su propia
pobreza era percibida como menos real. La opulencia en la pantalla era
para ellos evidencia de su existencia material”, en Dimitry Shlapentoj y
Vladimir Shlapentoj, Soviet Cinematography 1918-1991. Ideological
Conflict and Social Reality, New York, Aldine, 1993, p. 22.

26 Peter Kenez, “Soviet Cinema in the Age of Stalin”, en Richard Taylor y Der-
ek Spring (eds.): Stalinism and Soviet Cinema. The Politics of Soviet
Cinema 1917-1972, London, Routledge, 1993, p. 248.

27 Slavoj Zizek, “; Cémo inventd Marx el sintoma?”, en Slavoj Zizek, Ideologia.
Un mapa de la cuestién, Buenos Aires, FCE, 2005, pp. 347 y 350.
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formar pareja al final de las peliculas, es necesario que cumplan
con los objetivos aqui expuestos.

La “militarizacion” de ciertos campos de la vida soviética que se
representa en las peliculas cobra sentido en el modo de pro-
duccién instalado a partir del plan quinquenal y que comienza a
desarrollarse con la Revolucion. Este se asienta en una division
del trabajo que determina unas relaciones de produccién espe-
cificas con un correspondiente flujo de excedente asentado en
una base extraecondémica. El estatus de los miembros del Par-
tido los legitima para administrar el excedente. Esta jerarquia
social se legitima y reproduce a través de un universo simbolico
que puede apreciarse en el cine, uno de sus soportes materia-
les. En éste mismo orden, la escenificacion del trabajo con una
alta productividad como si fuese un deber, busca desempefarse
como incentivo para los trabajadores rurales que no poseian in-
centivos econémicos.

Una vez lograda la estabilizacion no se relajaron los controles
estatales sobre la industria cinematografica y su distribucion de-
bido a que las nuevas relaciones de produccioén no se sostenian
por una ilusién ideoldgica aparejada a un elemento econémico
como lo es el fetichismo de la mercancia, sino en una divisién
del trabajo configurada por una jerarquia sociopolitica que debia
ser constantemente reproducida y legitimada desde el Estado.
En éste sentido, los campesinos no estaban muy errados cuan-
do veian la colectivizacion como una segunda servidumbre. Bajo
ella, como ahora volvia a suceder, el universo simbélico consti-
tuyente del fetichismo presente en las relaciones sujeto-sujeto,
debia ser constantemente reforzado por el poder politico y sus
intelectuales organicos que necesariamente debian detentar un
monopolio ideolodgico. Las peliculas aqui analizadas permiten
destacar la importancia de profundizar en el rol posible que los
iconos desempefiaron en ambos modos de produccién, ya que
los cristianos ortodoxos creian que los iconos poseian cualida-
des milagrosas. Al parecer no habrian perdido totalmente su
potencial fetichista durante la Nueva Politica Econémica (NEP)
y luego de la colectivizacién. Al comprender el poder simboélico
que los retratos poseian cobra atin mas sentido la obsesion de
Stalin por borrar a Ledn Trotsky de toda fotografia histoérica,
el cuidado que tenia al ser retratado y la importancia que el
gobierno le daba a estas pinturas y fotografias.?® También el
culto a la personalidad con los gigantescos retratos de Sta-
lin adquiere nuevo sentido, proporcional a su poder politico.

Estos elementos permiten suponer que el modo de produccion
que se instalo en la Unidn Soviética luego del Primer Plan Quin-
quenal fue articulado ideolégicamente por la ilusién de un fe-
tichismo intersubjetivo que en el universo simbdlico configurd

28 Quizas refiriéndose a un planteo similar a éste, Zizek habla de la “economia
simbélica” para los pafses de “socialismo real” (comillas en el original) y
sostiene que el Estado y el partido gobernante poseian una creencia casi
paranoica en el poder de la palabra (itlica en el original), reaccionando
con panico a la menor critica publica. Cfr. Zizek, Ideologia, p. 27.

29 Desde 1933 no se publicaron fotos suyas en el Pravda sin que antes
fuesen retocadas por un pintor. Rosalinde Sartori, “Als Kind habe ich
Stalin gesehen’: Stalin und Seine Reprasentationen”, en Hans Jérg Czech
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una jerarquia estamental. En esta nueva economia no capitalista
las relaciones sociales no estaban reificadas por el fetichismo
de la mercancia, sino de las relaciones entre los hombres. Sin
embargo, esta jerarquia simbdlica sélo cobra sentido a través de
otro elemento ideolégico que legitima el control del Estado por
el grupo jerarquico superior y que consiste en la aparente fun-
cién desempefiada por la clase dirigente. En el caso soviético lo
constituye la “construccién del socialismo” que el Partido como
“vanguardia del proletariado” debe realizar. En éste sentido el
realismo socialista apuntalaba el sostén ideolégico fundamen-
tal del modo de produccién, ya que mostraba no el “socialismo
realmente existente”, con todas sus carencias, sino la “existencia
real del socialismo” con su ficticia abundancia material y en su
trayecto hacia un futuro aiin mejor.

y Nikola Doll (eds.), Kunst und Propaganda im Streit der Nationen.
1930-1945, Dresden, Sandstein Verlag, 2007, p. 175. Los Premios Stalin
para pintura fueron progresivamente otorgados a representaciones de
Stalin hasta que en 1950 lograron 14 de los 15 premios. Se hacian miles
de copias y millones de impresiones. EL primer registro que se tiene del
“borrado” de Trotsky es con Octubre (1927) de Eisenstein.
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Resumen

A partir del analisis de ocho peliculas soviéticas so-
bre la colectivizacidn rural rodadas entre 1927 y 1941
este articulo da cuenta de una serie de estrategias y
regularidades en las representaciones que permiten
diferenciar tres periodos especificos que coinciden
con diferentes objetivos del Partido Comunista so-
bre la economia rural. Por otro lado, a través de las
imagenes en movimiento, se identifica la construccion
de un nuevo orden simbolico que es expresién de la
ideologia del Partido durante el estalinismo y que éste
busca que el campesinado la adopte como propia para
construir una hegemonia que legitime las nuevas re-
laciones de produccion instaladas en las areas rurales
durante la colectivizacion forzosa entre 1929 y 1933.
Palabras clave

Union Soviética, colectivizacion, cine, propaganda,
estalinismo.

Abstract

From the analysis of eight Soviet films about rural
collectivization filmed between 1927 and 1941 this ar-
ticle reports a number of strategies and regularities
in the representations that distinguish three specific
periods that match the objectives of the Communist
Party regarding of the rural economy. On the other
hand, through moving images, it is identified the con-
struction of a new symbolic order that expresses the
ideology of the Party under Stalin and that aims to
peasants to adopt it as their own in order to build a
hegemony that legitimizes the new production rela-
tions installed in rural areas during the forced collec-
tivization between 1929 and 1933.

Keywords

Soviet Union, collectivization, cinema, propaganda,
Stalinism.




