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|- PRESENTACION DEL TEMA

Este trabajo consiste en un analisis de los mo@osegdresentacion de mujeres y varones
de clase media en dos peliculas argentinas del madd milenio. Las peliculas pertenecen a
una zona de la produccion filmica denominada psrcidticos comdNuevo Cine Argentino
Ellas sorSilvia Prieto (Martin Rejtman, 1999y Tan de Repente (Diego Lerman, 2002).

Estos dos filmes muestran importantes diferen@&®icas y enunciativas pero a nivel
tematico desarrollan una serie de motivos en comurRPor un lado, ambos dan cuenta de
procesos sociales y culturales dentro de la Argantieoliberal. Los dos hablan de un sector
especial dentro del cuerpo social, el de la clasdianempobrecida, aunque esta referencia sea
mas clara en la pelicula d&artin Rejtman también aparecen personajes de clase mediaren
de Repenteen este caso, en proceso de hibridacion con sgowres culturales y sociales.
Por otro lado, ambas peliculas tienen como protiaggma mujeres. Estas dos caracteristicas —
dar cuenta de la clase media y tener como protsisna mujeres- me interesan especialmente
porque los sectores medios han sufrido grandes ficemones en las ultimas décadas -
especialmente durante los '90- y porque las mujgrerones de este sector han experimentado
cambios significativos en su situacion social.

En cada una de estas peliculas me propongo anlalszaodos de representacidie los
cambios en la situacion social de las mujeres ydmsnes y la consecuente modificacion de los
pactos entre los géneros. A través de la expresamos de representaciane refiero alos
modos de vede cada uno de los filmes, sus dispositivos eatitos, que para mi, tal como
desarrollaré en el apartado metodologico, implicaa modalidad afectiva y sensual de ver y

también, demostrar a otroslo visto. La enunciacion expresa no solo unaqgx@sipolitica o



ideoldgica mas o menos conciente sino una disgosidel deseo relacionada en parte con la
experiencia de un cuerpo sexuado.

A través de sus particularesodos de vecada una de estas peliculas construye una serie
de temas. Dentro de ellos me interesa analizaredresentacion de las mujeres en relaciéon con
el mundo del trabajo y con la cultura mercantilydpresentacion de los varones dentro de un
escenario en donde perdieron el protagonismo yyo gue a medida que vaya avanzando

caracterizaré como la representacion de ‘la adisismor romantico’.

Objetivos:

- Hacer un analisis de losodos de representacidde mujeres y varones de clase media
en cada una de las dos peliculas seleccionadas.

- Analizar la relacion entre la mirada que elahotas filmes respecto al mundo

contemporaneo y la del cambio en los rostros fidasas de lo femenino y lo masculino.

Hipdtesis que guian la eleccion de los filmes, lagtodologia de analisis y el marco teorico
- El concepto de género permite comprender alguleasas articulaciones entre las
subjetividades y los modos de funcionamiento deep@&n la Argentina del cambio de milenio.
- Asistimos a una transformaciéon historica de dabjetividades dentro de la cual el
cambio de los roles de género adquiere un lugdraten
- El llamadoNuevo Cine Argentines un lugar privilegiado para la lectura de imagos
en pugna de la contemporaneidad en la ciudad ded8ukires. En este sentido tomamos los
filmes no como reflejos de una realidad ajena ari@nos sino como partes constitutivas de lo

imaginario social.

lI- CONTEXTO HISTORICO



Una problematica de tiempos histéricos largos

Este mundo siempre ha pertenecido a los varores, pnguna de las razones propuestas para expktar
fenémeno nos ha parecido suficiente.

Simone De Beauvoit (1949)

La constitucion de los géneros sexuales es relakibistorica y esta sujeta a multiples
variaciones, siempre situadas y especificas. #stoparece una obviedad no lo es tanto. A
menudo se habla o0 se piensa como si las cosasrdnutsglo siempre tal como son ahora y
fueran a seguir siendo iguales. En el caso deléagidades sexuales esto es aun mas probable
ya que nuestra cultura las sigue concibiendo @¢aretno ddo natural, o sea, las ubica en un
espacio imaginario protegido de decisiones y egperas, de aciertos y equivocaciones
humanas.

El hecho de que los géneros se hayan construistdricemente en dos versiones
relacionadas jerarquicamente (lo masculino y loei@mo), no implica que esto continte del
mismo modo por siempre. Las mujeres y los varosesrelacionan mas o menos
conflictivamente con las identidades de género diclulas al nacer y nadie, nunca, esta
completamente dentro del género, asi como tampra tle él.

Las palabras d&imone de Beauvoirsirven para situar el caracter persistente que la
subordinacion de las mujeres ha tenido en distoutisras y momentos historicos.

En el caso de nuestra época la constitucion déereenino y de lo masculino se
encuentran en movimiento. Muchos hablan de cqiEs el hecho es que ya no resulta obvio
qgué es lo que a cada uno le corresponde denti@wdd social, ni dentro de la pareja, ya no es
previsible lo que un hombre o una mujer puede haceteterminada situacion, tanto en el plano
de los ritos de seduccion como en los laborald#jqms o sociales.

Quizas lo que se desestabilizaron no sean lafisi@giones tradicionales respecto a lo

femenino y a lo masculino sino los modos en quesresjy varones se relacionan con ellas, mas

! EnEl segundo sexpBuenos Aires, Sudamericana, 1999; pag.63.



0 menos conflictivamente y con mayor o0 menor grd&l@onciencia critica respecto a la propia

posicion de género.

El siglo XX y el cambio en la condicion social das mujeres

La irrupciéon masiva de las mujeres en espaciomlgssctradicionalmente ocupados por
varones es uno de los rasgos mas caracteristicsigideX X occidentaf

Es justamente a partir de la mitad del siglo pasaa principio prioritariamente en los
paises centrales- donde comienza a producirsdriedammasiva de mujeres burguesas a espacios
publicos antes vedadds.Las mujeres de clases populares ya habian adpédsacia mas de un
siglo en los procesos productivos industriales yufectureros. Mientras que los industriales y
patrones las preferian por su mayor docilidad,deply obediencia; anarquistas y socialistas, se
enfrentaban a la contradiccion de defender sus niéasapor un lado y de esgrimir argumentos
para frenar su insercion en las industrias. Yuwsmara ellos las obreras eran la emergencia de
una grave amenaza para la familia popular, la Gmaocial de la mujer wu esencia
progenitora’

A partir de aquellos afos se inicia un lento psoceée transformaciones subjetivas que
implica para varones y mujeres la revision de tamés de los contratos conyugales y de los
regimenes de fidelidad, nuevas modalidades de @fiveérotismo, la problematizacion de la vida
doméstica. Dentro de este proceso comienzasilzlizarse las condiciones sociohistéricas de
significaciones colectivas muy arraigadas comoeléacesencia de Madrgque toda mujer lleva
en tanto su biologia lo pauta, pasividad sexuatomo inherente a la femineidadelymito del

amor romanticd  SegunAna Maria Fernandez en la actualidad puede observarse que pese

2 Cf. Fernandez, Ana Maria (1994)La mujer de la ilusi6nBuenos Aires, Paid6s; pag.13.

% Como el mercado de trabajo, el acceso a la edirtaecundaria y universitaria, la participaciéroeganizaciones
politicas y sindicales.

“ Cf. Belluci, Mabel (1996); En Desprivatizando lo privado. Mujeres y trabajduenos Aires, Catalogos;
pag.122.

> Cf. Fernandez, A.M., ob. cit.; pag.21.



al cambio en las expectativas sociales respechogal de la mujer en la sociedad, los mitos
sociales se resquebrajan con mucha mayor lerftitud.

A nivel sociopolitico, es notable que la llegadalas mujeres a la vida publica se haya
producido en un momento histérico en donde ésteas#evaluado. En efecto, las democracias
se han convertido en una suerte de obligacion fopaea amplias capas de la poblacion
occidental a partir de la finalizacién de la segqugderra mundial. PaRichard Senneteste
vaciamiento publico implica los asuntos politicesqno se refiere meramente a ellos. Todos
aquellos vinculos de asociacion y compromiso muue existen entre personas que no se
encuentran unidas por lazos de familia o de asdcidotima, o sea, fundados en la accién en
conjunto para incidir en lo comun, son mirados desconfianza. Este autor sostiene que la
revolucidén sexual de fines de los afios ‘50 ha primbuunaretirada a la intimidadque no ha
hecho mas que acentuar el vaciamiento del devalesplacio publico, vivido y experimentado
como amenazante y frio.

La circulacibn de las mujeres por este espacioliqgmibdevaluado se realiza en
condiciones desventajosas Y ellas suelen quedadatede los lugares de poder. Los efectos de
su insercion subordinada en la esfera productivaaya sido ampliamente documentados: no
solamente la enorme brecha salfriaino la devaluacién de los trabajos percibidos y
organizados como femeninos, las peores condiciaieesrabajo y de capacitacibry las
sobrecargas fisicas y psiquicas que surgen dena dal trabajo productivo dbméstica®

En cuanto a lanformalidad y precariedad laboralen el sector privado segun datos del afio

® Cf. Fernandez, A.M.,ob. cit.; p4g.22.

" Cf. Sennet, R. (1978)“El problema publico” erEl declive del hombre publicBarcelona, Peninsula; pag.11.

8 SegUnEstela Diaz Secretaria Nacional de Igualdad de Género délks, @ brecha salarial habia descendido en
los '90 por efecto de la caida del empleo en lasnes, hoy sigue creciendo y estad alrededor dgdoBZiento
menos de ingreso para las mujeres. Estas dedaescfueron publicadas en una nota del suplemergf 2 del
diario Pagina 12 “En Pampa y la via"firmada porLuciana Peker, el 7 de Julio de 2006.

° Cf. Roldan, M. (2000); ¢Globalizacién o Mundializacién? Teoria y préctice procesos productivos y
asimetrias de géney®@uenos Aires, Eudeba; pag.16.

10 Cf. Lipszyc, C. (1996) Desprivatizando lo privado. Mujeres y trabaj@sjenos Aires, Catalogos; pags.19-67.



2005, los asalariados varones son del 40% miegtragpara las mujeres esta cifra asciende al

60%t

Fines del siglo XX y acentuacion de las desigualdes

A partir de los afios '70 se abre a nivel mundialpuoceso de mundializacién bajo el
paradigma econdémico y politico neoliberal que ioplhiveles inéditos de concentracion de la
riqueza, predominio del capital financiero, disnuidm de los derechos laborales y sociales,
profundizacién de la desigualdad entre paises g etdises y fracciones de clase dentro de los
paises.

En Argentina, las condiciones para la imposici@ este modelo fueron creadas y
facilitadas por la politica de secuestros, tortudesapariciones forzosas y asesinatos, ejecutada
por la dictadura militar establecida entre los arftdy 83.

En la década del '90 la apertura de la economia gntrada al mundo globalizado
implicé una acentuacion del proceso. Mayor espeah financiera, el cierre de muchas
empresas nacionales y la entrada de grupos ecom®tnamsnacionales en sectores claves de la
economia fueron algunas de sus caracteristicas. flEssacompafiado por la privatizacion de las
empresas del estado, la reduccion de la invergibhiga en salud y educacion, y un aumento de
la desocupacion. Mientras una gran parte de ldapidin quedaba desprotegida una pequefa
disfrutaba de los beneficios de la alianza con diage politica cada vez mas despoética,
irresponsable y en gran medida cinica ante el oeionento de los efectos de sus propias
acciones.

ParaAtilio Borén el legado de la década del '90 es una sociedaghératada, con las
desigualdades de clase, etnia, género y regioreghatas y profundizadas. Una sociedad en

donde hay un amplio sector social excluido y coadera la marginaciéon, ya que no puede ser

1 Cf. Luciana Peker, ob. cit.



reconvertido laboralmente ni insertarse en los atos de trabajo formalé$. La consecuencia
inmediata es para este autor la paulatina disaolugd®la trama de solidaridades preexistente, la
crisis de las tradicionales estructuras de reptasiém colectivael salvese quién pueda

En este escenario y en relacion a nuestro temanpugl decir que al trastocarse los
dispositivos sociales y culturales que sostenidaban cauce a una socializacién eficaz en dos
géneros, hoy por hoy esta otrora naturaleza deselaaracter de constructo humano. La
construccion y concepcion de los géneros se eneaueen crisis. Esta desestructuracion se debe
a los cambios operados en el estatuto practic&staldo y sus instituciones, del mercado y su
operatoria y de la familia como primera red soz@ldobra. Pero también, de la teoria y la
practica feminista?

El hecho es que los géneros se muestran descareaia como o que son:
construcciones con menor o mayor consistenciacyleicion social. Lo que antes parecia obvio

y natural, hoy ya no lo es tanto.

La fractura de la clase media y los procesos idefitiatorios de Género

Las politicas neoliberales aplicadas por los suesgyobiernos generaron una profunda
brecha entre ganadores y perdedores en todo gbccercial pero con especial énfasis la
dualizacién se produjo dentro de las clases média€omienza a hablarse a principios de los
afios 90 deueva pobrezapara referirse a aquellos sectores sociales gugarten con los
pobres estructurales el desempleo y la precarizdalioral, y con los no pobres la proteccion

social, el mayor nivel educativo y el menor nimeeohijos’® El empobrecimiento creciente

12.Cf. Borén, Atilio (1999); “La sociedad civil después del diluvio neolib&rah Sader, E. y Gentili, P. (comps,)
La trama del neoliberalismo. Mercado, crisis yles@n social Buenos Aires, Clacso-Eudeba; pag.81.

13 Cf. Borén, A.; ob. cit; pag.83.

4 paraMabel Belluci se presenta desde fines de la década del '60elawian proporcional entre la visibilidad y el
protagonismo del movimiento social de mujeres gdaricion de los primeramente llamados “Estudioldaujer”
en el mundo académico. @&elluci, Mabel (1992) “De los estudios de la mujer a los estudios deg#, enLas
mujeres en la imaginacion colectiMBuenos Aires, Paidos.

1> Svampa, M. (2000); ‘Clases medias, cuestion social y nuevos marcosdaiehilidad”, errevistaPunto de Vista
agosto de 2000; pag.34.

16 Cérdoba, Carolina (1998); “La ‘nueva cuestion social’. ¢ Cuestion de génere?’AA.VV. Relacién de género
y exclusién en la Argentina de los ;9uenos Aires, Espacio, pag.278.



provoca una tension cada vez mayor y mas sostamtia las condiciones materiales y las
expectativas, valores y creencias histéricos desesdctores. La nocidén de progreso individual
y colectivo (aunque mayormente individual), la eotpiva de movilidad social ascendente en la
que el progreso personal corona el esfuerzo; sasicelk visiones que se ven profundamente
resentidas’

Esta nueva situacién va acompafiada de una suadsip@rdidas o necesarios recortes
gue comienzan con lo menos imprescindible (clubg,atacaciones, ropa, diario) y siguen en
muchos casos con la atencién de la salud, la eiducgida necesidad de aceptar condiciones de
trabajo antes inimaginabl&$.El empobrecimiento a nivel material muestra lo s@iéna llamado
una estética de la mixtura Esto puede ilustrarse en interiores de casagoade conviven
elementos propios de un pasado mejor, baratijagbles prestados; dando lugar a una
saturacion de elementos también denomipasdaodernidad de la decadentia

En este contexto de crisis econdémica, precariealdordl y formas de consumo que se
erigen como facilmente accesibles en la ilusionopeo en la realidad, se produce una
conmocién dentro de lo que podemos llapracesos identificatorios

Lo que nos interegaarticularmente, es qué es lo que ocurre con loglatas de sostener
las identidades de género en esta situacion.

En el caso de los varones puede observarse urored#los sentidos previamente no
discutidos. Tanto en sus lugares de hombres pidovee (los procesos productivos los expulsan
muchas veces, ocupando en su lugar a mujeres); padres con autoridad excluyente (un nifio
o nifia puede tener varias referencias paternas tdjos desocupados en el caso de los jévenes

y no tan jévenes, o como amantes compartifios.

" Minuijin, Alberto y Anguita, Eduardo (2004); La clase media. Seducida y abandond®izenos Aires, Edhasa,
pag.22.

18 Cf. Cordoba; ob. cit., pag.278.

19 Cf. Minujin y Anguita , ob. cit.

20 Cf. Belgich, H. (2003); “Subjetividad masculina: entre el Terror y el Téon”, en
http://www.psicomundo.com/foros/genero/belgich.htm



En el caso de las mujeres, a los antiguos rolesis@n nuevas expectativas, con lo cual
las multiples necesidades sociales insatisfechasaggan sobre ellas. Tanto en las clases
populares como en los sectores empobrecidos deldass medias las mujeres gestionan la
miseria y la sobrevivencia sosteniendo las situsafectivas y materiales que devienen de la
pérdida de trabajo del marido o la reduccion dgdaeso de la familia, pero encontrdndose aln en
una relaciéon de dependencia emocional. A su wemas a sus clasicos roles los nuevos, como
estudios y trabajoS. Estos nuevos lugares que ocupan a menudo no ceincih los modelos
afectivos que tienen internalizados derivando esitaacion en la creacion de nuevas
sensibilidades o por el contrario, en la asunc®pebkadas exigencias dificiles de sobrell&ar.

A su vez, la imagen personal, en tanto producerdiva del cuerpo de acuerdo a los
criterios hegemonicos de belleza, funciona coméntale Aquiles de la independencia. Las
mujeres siguen siendo —o lo son ahora mas que ndapandientes de la imagen propia que de

si tienen los otro&

La ilusién de integracion en un mundo fragmentado ¥xpulsante

Segun diversos autores, la metamorfosis produdidante el dltimo decenio en las
comunicaciones de la Argentina es una de las mdisatas de su historia. El sector
experimentd un proceso de expansion, la incorp@madntensiva de tecnologia y la
concentracion de la propiedad de medios. DurastédD se conformaron una decena de grupos
multimediales al amparo de las politicas desreguéed del gobierno. Esto derivé en la
acentuacion del criterio comercial y privado deptaduccién y la recepciéon de mensafés.

Estos datos explican pero no justifican la esqassencia de minorias culturales y

politicas en la informacién y en las imagenes pcaths.

2L Cf. Genolet (1998)Interrogantes sobre las mujeres de clase medisBfeVV. Relacién de género y exclusion
en la Argentina de los '9®uenos Aires, Espacio; pag.293.

22 Cf. Margulis, Mario y otros (2003); Juventud, Cultura, Sexualidad. La dimensién culterala afectividad y la
sexualidad de los jovenes de Buenos ABesnos Aires, Biblos; pag.51 y 52.

%3 Esto argumenthuciana Pekeren “Cuerpos marcados’as/12, viernes 24 de septiembre de 2004.

24 Cf. Albornoz, Hernandez, Mastrini y Postolski (2000)*Al fin solos: El nuevo escenario de las comunioaeis
en la Argentina”, erLuis Albornoz (coordinador) Al fin solos: La nueva television del MERCOSWBRienos
Aires, La Crujia; pag.181.



Segun algunos de los interesantes planteoBadé Virilio el universo de imagenes y
discursos que portan medios como la televisioniptirnet funcionan de alguna manera como
integracion imaginaria de un cuerpo social fragmenten donde el lazo social es débil. La
realidad virtual, al negar elquia favor delahora el espacio a favor de la velocidad, deslocaliza
la posicion y la situacién del cuerpo propio. Est®e como amenaza la pérdida del otro, el
ocaso de la presencia fisica en beneficio de uasepcia inmaterial y fantasmagérica. La
television reemplaza el espacio publico por la iemgublica y en este movimiento lo que se
pierde en la ciudad real, el lugar de la gentelgabita

La fractura social, que se expresa en una aceatude las jerarquias y las desigualdades
entre clases, regiones, géneros, etnias y estlosda, es reparada entonces en la integracion
virtual que producen los medios.

En cuanto a la representatividad del género femoesn las noticias, segun el monitoreo
de medios que realiza cada 5 afioA&ciacion Mundial para la Comunicacion Cristiana
(WACC) el 78 por ciento de las noticias producidas enAlgentina son reporteadas y
presentadas por hombres. En cuanto al contenidasdmismas los resultados arrojan que solo
en un 22 por ciento alguna mujer es protagonistka dwticia. A su vez, el protagonismo se
debe a temas consideradaandosdentro del periodismo, como los de sociedad, egidicao
cultura, y no a los temakiroso serioscomo los de politica, economia y policiales. &nbésto
da cuenta de que las mujeres no estan en los fudar@oder ni en los puestos de decision

institucional, no deja de ser llamati/.

25 Cf. Virilio, Paul (1997); “La pérdida del mundo o cémo reencontrar el cogrmpio”, enEl cibermundo. La
politica de lo pegrMadrid, Catedra.

%6 El Proyecto de Monitoreo Global de los Medies un programa de lAsociacion Mundial para la
Comunicacion Cristiana (WACC), que el 16 de febrero de 2006 monitore6 casi 1aaiicias en TV, Radio y
diarios de 76 paises del mundo.



llI- CORPUS

El nuevo cine argentino

Puede parecer una obviedad, pero hay que entengesglo es posible ver las cosas desde donde Ghy eesde
el tiempo que a uno le toca vivir.

Juan Villegas critico y cineasftd

Las dos peliculas seleccionadas pertenecen aomaade la produccion filmica argentina
contemporanea que se reconoce en el ambito dé&itaaultural comdNuevo Cine Argentino
El punto de partida de estievo Cingodria encontrarse en Historias Breves (1995) reueia
un conjunto de cortometrajes premiados por el tinstiNacional de Cinematografia y que
permitié el reconocimiento publico de varios joverealizadore$® Para otros autores una
referencia previa fue la opera prima Biartin Rejtman, Rapado(1991)%° Esta obra fue
calificada como ‘pelicula sin interés’ por el INCABbjetandosele guenostraba una juventud
sin horizontes, sin ideales y, por tanto, no arigexit *

En principio, nuestra eleccion de dos peliculastepecientes a esta zona de la
produccion cultural se debe a las caracteristicaseal fendmeno deélluevo Cinepresenta, de
acuerdo al analisis de diversos criticos. Si le nos interesa investigar es qué es lo que ocurre
en el ambito discursivo con la representacion de géneros, en un marco de profundas
transformaciones culturales, debemos buscar ura @era produccion simbdlica que se abra a
la dimension de las transformaciones operadas social y represente las nuevas subjetividades
que pueblan y dan cuerpo a lo contemporaneo. niasta, estas son dos de las caracteristicas

del lamaddNuevo cine

2" EnRevista El Amante DigitatLa Modernidad del Nuevo Cine, ¢ Qué es lo quedegnoderno en el Nuevo Cine
Argentino”, 2006.

%8 Lucrecia Martel, Sandra Gugliota, Adrian Caetano, Juan Bautista Stagnarg Daniel Burman, Pablo
Trapero, son algunos de ellos. @ubifia david (2003),“El espectaculo y sus margenes. Sobre AdrianaDaet
y el Nuevo Cine Argentino”; eRevista Punto de Vistagosto del 2003, pags. 28 a 34.

29 Cf. Quintin (2000), “Balance desde cerodnRevista El Amantectubre del 2000, pags. 38y 39.

%0 Cf. Goldstein, Miriam (2004): “Universo Rejtman: de Rapado (1996) a Los GuaMégicos (2004), una
parodia de la clase media”, Ehescarmientpseptiembre del 2004, pags. 24-27.



Si bien el conjunto total es heterogéneo en cuarsies modos de construccién retdrica y
enunciativa, llama la atencién lo g8ergio Wolf denomindvoluntad de contemporaneidgd|
hecho de que la gran mayoria de estas peliculaadds por jovenes tomen como temas y
motivos de sus relatos ficcionales historias desgpeas —la mayoria de las veces, también
jovenes- de su época de emergeritia.

ParaJuan Villegas autor de la cita que inicia este apartado, lm@ra gran operacion
estética en conjunto que realizONtlevo Cine Argentinfue justamente ésta: Asumirse como
contemporaneo. Esta caracteristica se relaciamafilegas con ofrecer mundos que responden
a una mirada Unica e irrepetible, situada y plamtel lugar y el tiempo propio. La diferencia
la esta marcando con un cine previo hamba linea que se pretendia conocedor de la verdad y
del mejor camino para encontrarla.

ParaWolf, la voluntad de contemporaneidad es la apuestanguoar el presente de la
Argentina y el presente de los personajes, abosé&nahmchas veces a una antropologia de las
costumbres, distintas miradas sobre el amor intiiey distintas actitudes sobre la
responsabilidad adulta. También aparecen nueymesentaciones de la ciudad y la periferia.
Para este autor son historias que no pretenddrailis mejor o lo peor de la época, no evaluan,
no sentencian, rehuyen a cualquier tipo de juicializador. Eligen en cambio hacer pequefios
retratos de destinos especificos, tomando apenasnios de las vidas de los personajes, con
un cuidado técnico y estilistico considerable. nirperspectiva esto no significa que no haya
posiciones politicas tomadas sino que éstas npremmas a la obra. No hay manifiestos estéticos
ni programas politicos en este cine, por el coiatrda obra configura la emergencia de una
vision particular, de una ‘vista’, que de algunanera, dialoga con otros discursos y ‘vistas’
sobre lo contemporaneo.

ParaAlejandro Ricagno, las condiciones que permitieron este fenbmen@lseionan

con el surgimiento de escuelas de cine duranteédadh del '90, la aparicion de una nueva

1 Cf. Wolf, Sergio (2002)“Las estéticas del nuevo cine argentino: el mapaleterritorio” enNuevo Cine
Argentino. Temas, autores y estilos de una reribmadBuenos Aires, Fipresci Argentina, pags. 29-39.



generacion de criticos y la paridad peso-dolarmprenitia la adquisicion de equipos a un precio
razonable® Estas condiciones explican ‘la experticia’ aeichos de los jovenes
cineastas, su origen ‘escolar’ comun, pero no asiefecciones tematicas y estilisticasEs
interesante a la hora de ver estas peliculas pehssscenario cultural de los '90 en el cual
surgen. La deriva de los estudiantes de cinegeal ique la de la mayoria de los estudiantes de
carreras terciarias o universitarias- en este esicen Por un lado, formados para una industria
nacional casi inexistente, en muchos casos teniemth® su mejor perspectiva la insercién en el
mercado publicitario, estos jévenes conocen eladegf existente entre la alta capacitacion
obtenida y lo que un mercado laboral saturado ggpizado ofrece. Por otro lado, habiendo
pasado su adolescencia en los '80, ya libres dietadura militar pero no de sus efectos, con un
vasto consumo de peliculas internacionales a @ueptcias a las videograbadoras y a los
canales de cable; se comprende su avidez por dustarias propias, cercanas, pertenecientes a
Su propio mundo.

También es necesario tener en cuenta que antac&miento institucional (gremial,
partidario, educativo, familiar) de esta época, ilagdgenes audiovisuales se convierten en
poderosos anclajes identitarios, tan poderosos arapescentes y transitorios. Asi es que la
habilidad y la capacidad de construir imagenespia® y ‘distintas’ se convierte en un poder
deseado y apreciadd. Finalmente, libres de los debates politicos il de los '60 y los '70,
los nuevos realizadores se asumen ‘ajenos’ de dogneahora de construir sus personajes, sus
guiones y sus puestas en escena.

Por todo esto cualquier intento de comprensidlasi@ropuestas tematicas y estéticas de
este cuerpo de filmes debe ser situado en el tederexperiencias del cuél surgen.  No hay
gue olvidar que a lo largo de la década del '98plicacién del modelo neoliberal implicé en la

Argentina el ejercicio de un tipo de violencia annngo andénima e impersonal, expresion de un

%2 Cf. Alejandro Ricagno (2000) “Nuevos cines argentinos, un corte generacional” Toledo, Teresa
(compiladora):Miradas, el cine argentino de los '90/adrid, Agencia Espafiola de Cooperacion Inteorei
pags. 11a 30.

% De hecho el nimero de adolescentes que se imepesaarreras relacionadas con la produccion dgémes no
dejé de aumentar desde la década del ‘90.



desmantelamiento y una aniquilacion masivos regpwsplanillas y computadoras. La clase
politica y empresaria han ejercido sin descanso acw@én de destruccion sin la menor
compasion porque las victimas han dejado de ssemmejanté’ En este contexto, ldsstorias
simplesque el llamaddNuevo cine argentingonstruye no son un mero ejercicio de géneros y
estilos. Implican la imperiosa necesidad de expsesy de narrar lo que oculta el discurso
triunfalista del primer mundo. Es también sigmifigza la preocupacion por encontrar retéricas
acordes a estas historias y de no dejarse encéédiamente en una forma de hacer cine.

ParaCarlos Vallina los temas elegidos por los cineastas tienen cootagwnistas a las
victimas del modelo neoliberal aplicado durantedos gobiernos de Menem y el de De la Rua.
% En este sentido, podemos pensar que buscarseapae sectores de la sociedad negados y
ocultados por el discurso hegemoénicolaesntrada al primer mundoen un afan por contar
historias a contrapelo de la historia que reprodutemodelo politico y econdmico ciego al
padecimiento de amplios sectores de la socieddggun este Gltimo autor los nuevos directores
convierten en poesia la violencia que también selios se ejerce, en vez de reproducirla,
intentando hilvanar sentidos propios dentro de XpeBencia desalentadora de un mundo
construido en un tono triunfalista al mismo tiengp@ engafioso.

Dentro de esta renovacion se encuentran -por m@imez en la historia del cine
argentino- un grupo importante de peliculas diggighor cineastas mujer&s. Si queremos
distinguir entremirada femening representacion de mujere&bemos decir que nuestro trabajo
se ocupa de lo segundo, pero no encapsulando reprEsentaciones en si mismas, sino a la
relacion que se establece inevitablemente entfiguaas femeninas y masculinas, y también,
entre est@s y la posicion —a menudo genérica-relaador. En cuanto a la representacion de

mujeres notamos una cierta apertura respecto seetpes tradicionalésy en el caso de

% Cf. Bleichmar, Silvia (2002) Dolor Pais Buenos Aires, ediciones del Zorzal.

% Cf. “Introduccién” enTram(p)as octubre 2002, UNLP, pags. 7 y 8.

% Lucrecia Martel, Albertina Carri , Paula Hernandez Sandra Gugliota, Ana Katz, Ana Poliak, Verénica
Chen, entre otras.

3" No en el cine d€aetanoque queriendo mantenerse ‘fiel’ a los génerosadéso se permite revisar el lugar de
objeto en el que aparecen las mujeres.



algunos directores un interés especial por introsiei@n universos femeninos contemporaneos y
mostrar —sin pretender saberlo o decirlo todo-repip modo de vea las mujere$®

En este sentido, nuestro trabajo se ocupanladas masculinasobre el lugar de las
mujeres y los varones en la contemporaneidad, sleciones, sus desencuentros, sus

sensibilidades.

Las dos peliculas elegidas

Dentro del llamaddNuevo cine argentinpodemos hacer un mapa general de peliculas,
muy diversas por cierto, y clasificarlas segun troemterés, en peliculas que toman como
referenteel mundo populdf; peliculas que toman como refereetenundo de la clase media
empobrecid® vy, peliculas demestizajeen donde clase popular y clase media entran en
contacto. Estas uUltimas podriamos pensar qeatar dar cuenta de aquella zona de lo social
en donde como fruto de la crisis econdmica o, cparte de una accion politica de encuentro se
mezclan algunas fracciones de ambas clases.

Silvia Prieto (1999) deMartin Rejtman se ubica dentro de los filmes que refieren al
mundo de la clase media empobreciddan de repent€2002) deDiego Lerman dentro de
aguellos que caracterizamos comamistizaje La pelicula d&kejtman fue producida durante
el aflo 1998 y estrenada en el afio 1999. Esme fijlue ha generado mucha polémica entre los
criticos de ciné® La opera prima deerman fue producida en los Gltimos meses del afio 2001
pero se estrend tardiamente en la Argentina (2@@3)abiendo logrado importantes premios en
varios Festivales Internacionales. En este aasditica fue bastante mas homogénea y casi sin

excepcion fue elogiada y muy recomend&da.

3 A los dos elegidos en este trabajo podriamos agedgiis Ortega, en su opera prim@aja Negra (2002).

%9 Raul Perrone en generalAdrian CaetanoenBolivia y enUn 0so rojq Pablo Trapero enMundo Gruay enEl
Bonaerense

0 Rejtman en sus tres largd®apado Silvia Prietoy Los guantes magicp§ugliota enUn dia de suerteKatz en
El juego de la sillaRotter enSolo por hoy Saphir enPicado Fino

41 Ver criticas de Guillermo Ravaschino, Blas MainBiego Papic y Silvia Schwarzbock adjuntadas @ |
Anexos.

42 Ver criticas de Diego Lerer, Diego Papic, AlanIBauwosefina Sartora adjuntadas en los Anexos.



Fueron seleccionadas porque sus personajes @ie€igon mujeres contemporaneas.
Las consideramos modos de ver singulares dentrairdeérso de discursos que toman a las
mujeres como objeto. Se alejan del verosimil daugr-objeto tanto como de los estereotipos
de la mujer como madre o como prostituta. Y ésteho no es algo usual dentro del cine
argentino®

Otra de las razones de la eleccion reside en qige wao de ellos presenta de un modo
singular y Unico imagenes y rostros de relaciofestiaas, eréticas y sexuales entre jovenes de
clase media empobrecida. Son diversos tantaglestéticas y puestas en escena como en su
opcién argumental y quizas también, ética y paliticY en esta diversidad es en donde
pretendemos enriquecer nuestra indagacion solgénelro y el poder dentro de la clase media

empobrecida en el cambio de milenio.

V- MARCO TEORICO

El concepto de género utilizado en este trabajo

Dentro de los estudios académicos feministas,reliné géneroaparece a partir de los
afios '80 para hacer referencia a los origenes @ixalmente sociales y relacionales de las
identidades subjetivas de hombres y mujétes.

Masculino y femenino no pueden ser comprendidoseparado. Para varias autoras, la
oposicion varon/mujer —la construccion dediderencia sexualpara algunas de ellas y del

génerq para otras -ha sido recreada y sostenida ado ke la historia de la humanidad, pero

43 Cf. D’Espésito, Leonardo (2006);en “El telo, la tele y apenas alguna pelicula” Ravista El AmanteMarzo
2006; pag. 48-51.

44 Cf. Belluci, Mabel (1992); ‘De los estudios de la mujer a los estudios de gérmerFernandez, Ana Maria
(comp.)Las mujeres en la imaginacion colectiBuenos Aires, Paidés, 1992.



debe ser comprendida y estudiada en su especifiditzl y situadd® Y es que lo mas
interesante del género son sus configuracionespsieaspecificas, a nivel individual los modos
de la sensibilidad y de la accion que habilita emlires y mujeres y aquellos que deniega o
prohibe, a nivel colectivo los pactos y las relaemde poder social, politico y econémico que lo
fundan.

Es asombroso que la oposicién, jerarquia y asimdi este binomio se encuentre en
numerosas civilizaciones y periodos histéricossalamente en sus sistemas de parentésco
sino en sus simbolos, en sus normas practicas ganimacion social, en sus mitos y
explicaciones del cosmos y del c46s.

Para la historiadordoan Scottel género ha sido una forma persistente y recierrae
facilitar la significacién del poder en las tradioés occidental, judeo-cristiana e islamica. Si
tenemos en cuenta —dice esta autora- que las mefeseal género establecen distribuciones de
poder (control diferencial sobre los recursos nigts y simbolicos, o acceso a los mismos), el
género se implica en la concepcién y construcciénpeopio podef? En otras palabras, el
poder legitima y construye el género y el génegditea y construye al poder.

Sin embargo, es necesario utilizar este conceptoat®ra que contemple la tensiéon y la
complejidad inherente a la experiencia de la vigia fnombres y mujeres como seres historicos
y no que la diluya. Es por eso que resulta interesel concepto de género en tanto

representaciémue plantederesa de Lauretis®

> Una interesante confrontacion teérica entre |lasomes de ‘género’ y de ‘diferencia sexual’ se muedcontrar en
Lamas, Marta (1999) Género, diferencias de sexo y diferencia sexemlRevistaDebate Feminista Afio 10,
vol.20, oct.1999.

6 Lévi-Strauss en Las estructuras elementales del parentedtioe: “Detras de las oscilaciones del modo de
filiacion, la permanencia de la residencia pateloatestigua la relacion fundamental de asimemteedos sexos
que caracteriza a la sociedad humana” (CitaddeesBeauvoir, 1949 pag.72)

47 Cf. Bourdieu, Pierre (1991);El sentido PracticoMadrid, Taurus.

8 Cf. Scott, Joan (1986):“El género: Una categoria Util para el analisistdrico” enHistoria y Género. Las
mujeres en la Europa Moderna y Contempordriespafia, Ediciones Alfons El Magnanim, 1990; pag.4

49 Cf. De Lauretis, Teresa (1987); ta tecnologia del género”, primer capitulo deldifiechnologies of Gender.
Essays on Theory, Film and Fictiohondon, Macmillan Press, 1989; en ReviMara, Buenos Aires, n°2,
nov.1996.



Para esta autora el género es una representaaidtruida histéricamente. En tanto
representacion y auto-representacion, es el prodietvariadas tecnologias sociales -como el
cine- y de discursos institucionalizados, de epistegias y de practicas criticas, tanto como de
la vida cotidiana. No es entonces algo originakmesxistente en los seres humanos sino el
conjunto de efectos producidos en los cuerpos;dagportamientos y las relaciones sociales por
el despliegue de una tecnologia politica complem la actualidad, este despliegue abarca los
medios, las escuelas, la familia; pero tambiércéalamia, las practicas artisticas y como diee
Lauretis, incluso el feminismo.

Siguiendo su argumento, el género comprendido cmepoesentacion permite prestar
atencion a la tension entre la ‘Mujer’ y las mugeoemo seres historicos; o sea las imagenes o
discursos hegemoénicos acerca de ‘lo femenino’ gxlaeriencia de las mujeres concretas, que
estan a la vez dentro y fuera del género, a ladesttro y fuera de la representacion. Este
abordaje nos permite evitar una oposicion sexualewsal y fija que al describir un estado de
cosas coopera en su reificacion. Y también, collacaegumenta, permite comenzar a articular
las diferencias de las mujeres respecto de la Myjpor lo tanto, las diferenciaantre las
mujeres y las diferencias dentro de cada mujer

Si bien ella no estudia las masculinidades podgrtargear que los varones como seres
histéricos también estan dentro y fuera de la moai@ ‘hombre’ con su falsa unidad,
universalismo y aparente asexualidad por un lado; jmandato de dominio, por el otro.

Lo interesante de este abordaje es que la ac@érpdsibilidades de transformaciéon y

creatividad son condicionadas pero no determinpdasl género.

Poder, hegemonia y contrahegemonia
ParaCelia Amorés el poder esta relacionado con la capacidad geeape incidir sobre
el mundo en mayor o en igual medida de lo que us@fectad@. Spinoza, a quien cita esta

autora, definia la palabra poder como potenciaees capacidad de actuar, incidir y afectar en



lugar de ser afectad@. Didemords que el poder o los poderes son siempre de gruaos,
redes, de sistemas de pactos, mas efectivos cugstdifundidos®

El poder no es algo malo. Implica poder hablaeyescuchad@, disfrutar, hacer con
otr@s, pensar. En un cuerpo social donde se prienaovestas acciones (escuchar, pensar,
hacer junto con otr@s, gozar) estos poderes sariaal mas extendidos. Por el contrario,
podriamos decir que lo que se promueve hoy es teasrtecnologias del entretenimiento (que
son individuales), tener mas dinero (lo que llevairm competencia despiadada a veces),
corresponder con el modelo de belleza —en esgdasiahujeres-, en lo posible mantenerse joven
y despreocupad@, acumular acreditaciones educataraspoder actuar sobre el mundo. Estos
mandatos culturales acenttan el podernaiiketingpolitico, social, empresarial y econémico;
en tanto lo que importa es la imagen y lo que wana imagen habilita.

En cada periodo histérico las configuracionessyréales de poder varian, y asi también,
sus rechazos y sus resistencias. Estas confignegcise organizan en torno a significantes y
significados que la sociedad estima. El diner@oelcimiento cientifico, el ‘genio’ artistico, la
‘belleza’, la juventud son valores distintos pagoalmente estimados y buscados y lo que es mas
importante, deseados.

Para nuestro analisis, vamos a utilizar algunosceyatos de la teoria cultural de
Raymond Williams, a fin de dar cuenta de estos fenémehosEste autor toma el concepto
gramsciano dénegemonia La hegemoniase distingue detlominio en tanto este ultimo se
expresa por medio de una coercion directa y a neemigenta. Para una pensadora como
Hanna Arendt, el poder se distingue de la violencia en tanta @parece por la imposibilidad
de actuar en concordancia con otr@s, o sea, apewaneo se disuelve el podér.

La hegemoniaen cambio se puede definir —tomandddliams- como una red de
relaciones de poder. Implica practicas y dis@rsentimientos, expectativas, miedos y

esperanzas colectivos. Debe ser comprendida cemgroceso activo y vital que es

%0 Cf. Amorés, Celia (1990)Muijer: Participacion, cultura politica y estadBuenos Aires, Ediciones de La Flor.
°1 Cf. Williams, Raymond (1980);Marxismo y LiteraturaBarcelona, Peninsula, 1980.
2 Cf. Arendt, Hanna (2005) ¢ Qué es la politicaBuenos Aires, Paidds; pag.51.



continuamente resistido, alterado y desafiado penzis que no le son propias. Para dar cuenta
de estas fuerzaWilliams habla de hegemonia alternativa o contrahegemarrdato los modos

de recreacién, renovacion y actualizacion de leh&mico como los modos de construccion y
emergencia de lo alternativo son complejos y a merndificiles de identificar en la propia
época. Abordar los conceptos demergenteresidual y arcaico también del mismo autor,
puede ser Util en este sentido. En este trabajoa\hablar déo emergentetanto para referirme

a nuevas practicas culturales, como a nuevos &igdds y valores. También voy a utilizar la
nocion delo arcaicg para referirme a producciones culturales, prastiomodos de la
sensibilidad y la percepcion del pasado, que yaemen efectividad o potencia en el presente, o
sea, se encuentran pero bajo la forma de lo depatkn La tercera nociémg residual da
cuenta de aquellas producciones, sensibilidadéstipas del pasado que aun tienen efectividad
y vigencia activa en el presente; siendo importactarar que esta efectividad puede ser tanto

hegemonica como alternativa.

Poder e Imaginario Social

La cuestion de lo imaginario social en tanto urdeede representaciones que instituyen
una sociedad es inseparable del problema del p&idonmamos la diferenciacién que establece
Cornelius Castoriadis entre imaginario social efectivo (instituido) eaigmario social radical
(instituyente) podemos relacionar a los podereginégicos en tanto instituidos y a los poderes
emergentes en tanto instituyentés.

Entonces, las nuevas representaciones, practicalonres refieren a lo imaginario social
emergente, utdpico a veces, que da cuenta dedeeegia de deseos que no se anudan al poder
hegemonico, deslegitiman las instituciones, degalisan los cuerpos y a veces, instituyen una
nueva sociedad. Estos deseos no necesariamentazmados y conscientes, implican una

productividad o un exceso que no puede agotardasefiguras establecidas del mundo, son

%3 Cf. Castoriadis, C, La institucién imaginaria de la sociedaBarcelona, Tusquets, 1983.



fuerza productiva, motor que puede articularseatoms y crear nuevas representaciones; o ser
anulado y silenciado por lo ya instituido.
La nocion de imaginario social nos permite enterammprender de qué forma se articula

el deseo individual a los poderes hegeménicoseonativos.

El concepto de representacion

Para definirlo recurro a las caracterizaciones relfzdas porCornelius Castoriadis>*
Con el concepto de representacion voy a referirrae anun flujo que a un punto fijo, a una
espontaneidad antes que a una repeticion, a uaai@emas que a una reproduccién y a un
modo de vey sentir el mundo antes que a una idea raciormesal mismo. Esto significa que
las representaciones no son reflejos de una reakd#erna, univoca y ajena sino que son
constitutivas y constituyentes de una realidadaetmla y autoalterable. No son externas ni son
ajenas sino que son partes de esa realidad. oRantio las representaciones a indagar en las
peliculas no son reflejos de una realidad socdaap las mismas, sino partes constitutivas de un
todo social que se caracteriza por su posibilidadainbio y transformacion, y también, por su
inestabilidad inherente.

Otra puntualizacion que me interesa hacer esapiepresentaciones no son creacion de
un sujeto individual y conciente.  Son creacionescausales ni racionales del colectivo

anonimo social y como tales no estan determinaelasgd condicionadas por la historia.

% Cf. Castoriadis, Cornelius (1998);Hecho y por hacer. Pensar la imaginaciéBuenos Aires, Eudeba, pags.
310 a 331.



En este sentido la figura del autor/a individualdduye pero no opaca el hecho de que
ciertas subjetividades se constituyan en canalesxgession privilegiados de problematicas

sociales y culturales de una época.

El imaginario, la afectividad y el erotismo

Las representaciones sociales del género prodietenminados y particulares tipos de
hombres y mujeres en cada cultura y momento historiPero de ninguna manera agotan la
energia humana. Siempre hay un exceso, algo qeetren ellas, y que es condicion misma
del cambio y las transformaciones sociales. E@& estmento histérico, podemos plantear que
existen una variedad de posicionamientos afectea@gicos, sensuales y sexuales, que exceden
el modelo hegemaénico del género, binario, jeramyibeterosexual.

En referencia a este modelo hegemonidoa Maria Ferndndez sostiene que el
erotismo de hombres y mujeres se constituye arpdetila identificacion mas o menos
inconsciente con un conjunto de significacionesgimearias sociales dominantes. Los cuerpos
de ambos géneros no sélo sostienen la constitud@ola diferencia sexual sino que también
soportan-sostienen los mitos sociales de lo fenseyilo masculino tal y como existen en una
sociedad determinada.

En lo que respecta a las mujeres la jerarquizabedsu lugar maternal ha privilegiado su
aspecto reproductor en detrimento de su erotisnkn nuestra cultura se ha imaginado el lugar
del placer sexual de las mujeres mas como acomiggigme como protagonistas en la puesta en
escena del encuentro sextfal.Esto se relaciona con algunos mitos de la feidadeoccidental:
la existencia de unesencia femeningue las convierten en mas madres que mujeresoEte

que sujeto erético, mas pasivas que activas, nudsafiantes que protagonistas.

El amor roméantico en el cambio de milenio

%5 Cf. Fernandez, A.M,, La Mujer de la llusiénBuenos Aires, Paidés; pag.255.
* E| cine en este caso suele reforzar esta idea.
>’ Cf. Fernandez, A.M; ob. cit.; pAg.255.



El hecho es que yo contaba, yo analizaba, yo mataba ejemplos proporcionados por los amigos
comunes y la literatura. Le demostraba que la raedtaba de mi parte, la raz6n de amor. Le prangtie
amandome iba a serle accesible un lugar de juspeidecta.

Alejandra Pizarnik (1982)%®

Todo aquello relacionado con lo que podemos y odemos hacer, decir, esperar, sentir legitimamente
dentro de un vinculo amoroso, las maneras consaerdemeninas y masculinas de expresarlo, las epes
adjudicadas a cada uno, tiene una historia mategaé se expresa en diversas representaciones yrsiiscen

torno del amor.

El desajuste entre lo experimentado y lo aceppatda propia época puede ser mas o
menos tolerable pero la tension que provoca sl ®rigen a nuevos significados y practicas.
La razon de amode la que habl®izarnik en este fragmento refiere a aquello que la cultura
hace legible, lo que puede ser dicho, comprendidagptado en una época determinada.

Con la expresioamor romanticchago referencia a un tipo particular de pactosragos
heterosexuales que comienzan a darse a mediadegldeKVIll en Europa y que constituyen
un cambio respecto al modelo hegemonico anteri@n los discursos referidos al amor
romantico aparece la nocion d@ma gemelade complementariedad en la parejde idilio
eternoque lograria restituir una unidad originaria.

Gran parte de la literatura del siglo XIX y luegbcine en el siglo XX contribuye
notablemente a alimentar el imaginario romantico.

En él se atribuyen ciertas virtudes a la femirgidegunas de ellas son residuos de
épocas previas, otras emergen con la sociedad dsaguEntre ellas podemos mencionar: la
certeza de que las mujeres tienen dotes naturales quuparse del hogar y de los hijos, la
docilidad, ternura, delicadeza y falta de agresigjdia voluntad de servicio y capacidad de

sacrificio, su natural vocaciéon maternal. De ekesderivan otros mitos y efectos practicos,

%8 En “Textos de Sombra y otros poema@hras CompletagsBuenos Aires, Corregidor, 1997.
%9 Cf. Margulis, Mario y otros (2003); Juventud, Cultura, Sexualidad. La dimensién culterala afectividad y la
sexualidad de los jévenes de Buenos ABeenos Aires, Editorial Biblos; pags. 34 y 35.



como la pasividad erética, la subordinacion a lasisiones del marido, y la nocion de
matrimonio indisoluble.

A pesar de estas caracteristicas, el amor ronaésitinificé un avance de autonomia para
las mujeres si lo comparamos con los matrimonicsglados que velaban por los patrimonios y
las conveniencias de burgueses y aristocratasdoede los sentimientos de las mujeres-nifias
no contaban para nada. EIl problema es que laubdadgy el hallazgo de una relacion amorosa
reciproca estable significaron a partir de entonua® las mujeres la posibilidathica de
convertirse en adultas y la opciohligatoria si querian obtener reconocimiento social. No es
raro entonces que el amor romantico haya sido asta poco -y lo sigue siendo para muchas-
el principal y unico terreno de ilusiones y fardasi A través del amor romantico las mujeres
pudieron comenzar a elegir el hombre al cual sasetelL6gicamente esto solo no construyé
relaciones amorosas mas reciprocas. En tantdigstde amor implicaba la entrega absoluta de
la mujer al hombre amado, y no necesariamente tiegan absoluta del hombre a la mujer
amada, ya que el estatuto social del hombre nondégpenteramente de su unién matrimonial y
si el de la mujer. Las grandes consumidoras dela® romanticas han sido histéricamente las
mujeres porque de su aprendizaje en el arte déeksgs entregdndose a la voluntad de otro
dependia su destino individual y social.

ParaClara Coria si bienla construccion social del amor de pareja se hplelgado a lo
largo de los siglos con una amplia diversidad dgesodos ha mantenido una constante:!l e
lugar de objeto de deseo del otro que han ocupatéricamente las mujere€ksto implica que
guedan instaladas en el lugar de espectadoras dedasidades, expectativas, estados de animo
y proyectos de otros. Para esta autora a pedas dambios en el lugar social de las mujeres sus
anhelos de conectarse con los propios deseos wytingmello legitimarse a si mismas como
sujetos deseantes estan lejos de ser una realitagso para muchas de las que se consideran

liberadas®®

60 Cf. Coria, Clara (2001); El amor no es como nos contaron... ni como lo invengBuenos Aires, Paidés,
tercera reimpresion 2005; pag.18.



En lo que respecta a los medios masivos en ctecologias del género podemos decir
gue el amor romantico sigue presente en el cambimitenio como poderoso imaginario que

satura las revistas femeninas, la televisién,re gicierto tipo de literaturd.

V- METODOLOGIA

Imagenes y poder

A pocas décadas del asentamiento del cine consztdsplo masivo el pensadialter
Benjamin escribié un ensayo en donde reflexionaba sobmespecificidad del mismo como
forma artistica. Alli afirma que las peliculassat formas de arte susceptible a la reproduccion
técnica, no tienen ehura caracteristica de otros objetos artisticos (comocwadro o una
escultura, que no son reproducibles). Lo que galogn filmes con respecto a otras
manifestaciones artisticas es valor exhibitivo. toEsignifica que al estar potencialmente
dirigidas a millones de personas contemporaneasyrseerten en un agente muy poderoso en la
conmocion de lo transmitido y de la tradicion, as luchas simbolicas y las formas de percibir
el pasado, el presente y sus posibles transformesio

Es en este sentido que podemos comprender alcoim® tecnologia en general y
tecnologia del géneren particular tal como lo haderesa de Lauretis®®

En la medida en que es produccién de representxitiene implicancias concretas y
reales, tanto sociales como subjetivas, para la vichterial de los hombres y mujeres.
Implicaciones tanto en los modos de comprenderualdm como en los modos de comprenderse
a si mism@s, tanto en losodos de vela relaciones sociales como en los de imaginas ot
posibles. Es especialmente poderoso en la conginjcreproduccion y asentamiento de
imaginarios eroticos, sensuales y sexuales, prodeyenodelos legitimos de acercamiento,

encuentro y seduccion entre los sexos.

¢ Cf. Margulis, ob. cit.; pag.37.

62 Cf. Benjamin, Walter (1936) “El arte en la época de su reproduccién mecanieaiDiscursos Interrumpidgs
Madrid, Taurus, 1982.

®3 Cf. de Lauretis, T.,0b. cit.



En el abordaje de mi objeto me ubico en este stpudPero voy a hacer hincapié en la
relacion que el cine establece con otros discugsescirculan en la sociedad. Me interesa el
cine como un importante espacio de luchas simisjlina encapsulado en si mismo, sino en
tensidén con otros espacios discursivos, tanto cegnaficos como extracinematograficos, en
permanente lucha por el caracter de lo real-sgdiad imaginarios mas o menos utopicos de su
transformacion.

Es por esto que el concepto metodoldgico queteraulltil es el deliscurso.  Por un
lado, permite acercarse a las peliculas en taxtosteabiertos, en didlogo amistoso, tenso o
conflictivo con otros textos. Por el otro, permit@ptar sus imagenes en tantodos de ver.
ParaJohn Berger una imagen esna visionque ha sido recreada o reproducida; consiste &n un
apariencia que ha sido separada del lugar y @ritesen que aparecié por primera vez, y ha sido
preservada. Para este autoda imagen encarna umodo de vef* Estosmodos de ver

implicanun lugardesde donde se mira pero también, algo que seeduostrar a otros

Textos Audiovisuales

En principio, considero entonces a las peliculama textos abiertos, a menudo
polifénicos, que permiten una lectura intertextmal inmanente a las mismas. Estos textos se
componen de imagenes y de sonidos y significaraw@dr de una serie de cdédigos filmicos

especificos (montaje, planos, movimientos de canara color, encuadres).

Dimension discursiva
Estos textos abiertos contemplan una dimensiéduutible, la discursiva. Por discurso,
voy a entender aqui al lugar de construccion dsujeto. Solo a través del discurso el sujeto

construye el mundo como objeto y se construyenaisho, a partir de una serie de operaciones

%4 Cf. Berger, J. (1974);Modos de verBarcelona, G.G.; pag.16.



gue pone en marcha a lo largo del texto. Estécsujamadosujeto de la enunciaci¢puede ser
reconstruido en los filmes a través de las huellesdeja en sus superfici8s.

Las peliculas de ficcion, en tanto discursos, sampyestas de sentido complejas que
construyen un punto de vista sobre ciertos temasl yinismo tiempo, un conjunto de
espectador@s a |@s cuales se dirigen.

En mi analisis voy a considerarsljeto de la enunciaciéno en un caracter universal y
abstracto sino en tanto puede dar cuenta de posgiatravesadas por diversas experiencias,
entre ellas, las de un cuerpo sexu¥do.

A su vez, lostemasde los que trata el filme, son construcciones dgoma menor
recorrido histérico que los exceden ampliamenteeylas cuales los filmes apuntan una
modalidad distinta, otro punto de vista, otra pecfipa, 0 a veces, simplemente, una
actualizacion cultural.

En cuanto a las intenciones de relacion con urjuntm de espectador@s que toda
pelicula conlleva, podemos decir que es la dimangi® nos permite analizar a quiénes incluye
y a quiénes excluye de su interlocucién, a quiémespela y a quiénes deja literalmente afuera

de su universo.

Las peliculas seleccionadas
En el corpus habldbamos de nuestro interés en fstes en cuanto estan ligados a su
época de emergencia, se dejan tocar por probleasatentemporaneas, las aluden directa o

indirectamente, toman posicidén sin escondersesdamopia visién de las mismas.

%5 Cf. Ruiz, Elida (1995); Enunciacién y PolifoniaBuenos Aires, Editorial Ars; pags. 9 y 10.

% patricia Violi propone restituir el caracter corporal, sensibsityado del sujeto. Su planteo permite —como ella
misma dice- evitar el falso universalismo de muctesias linguisticas y darle un poco de dignidadtita al
concepto deexperiencia en tanto esta implica no solo la experienciapdgisamiento, sino también “la realidad
emotiva, corpOrea, sexual, fantastica e intuitied sujeto”. Cf.Violi, Patricia, “Sujeto linglistico y sujeto
femenino”,Colaizzi, Giulia (ed.); Feminismo y Teoria del Discurshladrid, Catedra, 1990; pag.137.



En este sentido consideramos que estas dos pslipuleden ser leidas como textos
particularmente porosos, abiertos a un afueragalei aparente hermetismo que transi@ibkga
Prieto.

La toma de posicion el modo de vedel enunciador (que no es el cineasta pero lo
expresa) se puede establecer a partir del juegeldeiones que se dan dentro del filme entre
distintos 6rdenes discursivos. El enunciador rdema diversos discursos sobre el tema que
desarrolla para distanciarse, parodiarlos, dejatbms con una cita, cuestionarlos, usarlos como
disparador para cuestionar su propio modo de ter, leas modalidades que puede asumir esta
relaciéon son multiples pero expresslrmodo de vedel filme, su posicion frente al mundo que

trae a su dominio y da a ver a otr@s.

Discursos Audiovisuales y polifonia

El término polifonia indica la presencia de vanases en un texto. Esto significa que el
enunciador para producir su propio texto individnabrpora otras voces, otros enunciadores.

La polifonia —como deciamos- se produce gracieari@s recursos: la intertextualidad,
los discursos referidos, las preguntas, las negesjda ironia, las citas, las comillas, el uso de
lugares comunev.

En mi analisis voy a tener en cuenta algunos #&spexspecificos de la enunciacién
audiovisual que se relacionan con problemas detagas del cine, mas que con recetas de como
analizar los filmes. Los problemas del verosidl referente y del espectard@r prefigurado
en el texto los voy a desarrollar brevemente teftiean cuenta que implican la nocién de texto

polifénico ya mencionada.

Lo verosimil

67 Cf. Ruiz, Elida (1995); Enunciacion y PolifoniaBuenos Aires, Editorial Ars, pag.54.



Lo verosimil se refiere a la relacion de un tecda laopinién publica a su relaciéron
otros textogverosimil de género) y tambi@hfuncionamiento interno de la historia que cuenta
Tiene que ver con el grado de credibilidad quedolgr historia que cuenta el filme en la
instancia de recepcidfi. Tanto la relacién establecida con la opiniénligabcomo con otros

textos, se hace a través de la incorporacion adéwelementos ‘externos’ al filnfe.

Verosimil y opinién publica

Tal como deciamos en el marco tedricog@&heroen tantorepresentaciérimplica un
complejo entramado decnologias socialegue incluyen discursos de diverso tipo (cientificos
periodisticos, refranes, frases del sentido conpgliculas, series y novelas televisivas o
literarias, entre muchos otros). Estas represemt@s construyen un parametro de normalidad
del género y por lo tanto una serie de exclusiortestos parametros varian de época en época,
pero se reenvian los unos a los otros, y constitmyarcos de aceptabilidad y normalidad para
lasidentidades de génergue son relativamente estables y reacias a sdificanlas.

La relacion que un film establece con la opinidiblga, implica cémo se vincula con
todos aquellos textos que forman parte del sertatoln, de lo aceptado y aceptable en su
época de emergencia.

Para resultar verosimil, un relato filmico debagi®narse activamente con los discursos
de su propia épocaEn el caso de laglentidades de géneralebe o bien, reproducir los

significados dominantes o bien tomarlos y disaogien el propio filme.

El referente de los filmes
SegunJaques Aumont los referentes de un filme no son objetos singslarecisos sino

clases de objetos, categorfis.Podemos pensar estas categorias como représeasasociales

% Aumont, Bergala, Marie, Vernet (1985)El realismo en el cine” eRstética del cine. Espacio filmico, montaje,
narracion, lenguaje.Barcelona, Paidés Comunicacion, pp. 100-153.

% Esta nocion llevada al extremo implica que toddlittho en los filmes es externo a los mismos, fopawde del
imaginario social de su época de emergencia, sinopodria ser comprendido por nadie. Por esoplak™
enunciativo es justamente lo mas interesante, elatawlel sujeto en tanto capacidad de producirraigeo.



imaginarias. Las representaciones del flmeagnén relacion activa, en tensién y disputa con
otras representaciones sociales. Al ser el refe el filme imaginario se constituye de manera
ambigua y nunca lineal en las disputas simbdlieakdpoca, disputas en donde el mismo cine
opera activamente.

Alejandro Ricagno, en un articulo dedicado al nuevo cine argentimenciona queon
casi inexistentes en la pantalla nacional las hist® sobre mujeres, con la excepcion de Maria
Luisa Bemberd? Llaman la atencion las menciones -al pie- de husc criticos
cinematograficos argentinos al hecho de que ldsybe$ del cine nacional suelen contener un
alto grado de misoginia y sexistffo. Lo que sucede no es que en las peliculas angsntio
haya personajes femeninos, sino que éstos apasetemdinados a los masculinos. Esta
subordinacion generalmente se da en el rol que lemngentro del relato que en muchos casos
se limita a la figura de acompafiante del héroeciath, o al rol de objeto amado o temido, pero
raramente de sujeto de deseo.

Podriamos pensar que esta situacion ha mejoradmaem a partir del llamadbluevo
Cine Argentino. Por un lado, por la mayor cantidad de mujeres ltare logrado filmar sus
propias peliculas y que exponen otros temas, aagdsnexistentes, como el de la amistad entre
mujeres, las relaciones madre-hija, o sus propiosos de vista acerca de la familia, el amor, la
politica. Pero también, porque algunos directgsrsnes han incursionado en los ultimos

afos en ‘universos femeninos’ y dado su visidnestds mujeres contemporaneas.

El espectador al que tiende el filme: otra tensiénon el afuera
Otro de los modos mediante los cuales los fiime®lseionan con su afuera es a través
de la construccion de la figura del espectadorSin esa figura la pelicula no podria tener

existencia ya que surge en la intencion de deeirmostrar, de incomodar, de seducir, de

0 Cf. Aumont y Vernet (1985);0b. cit.

™ Alejandro Ricagno (2000)“Nuevos cines argentinos, un corte generacionalTeledo, Teresa (compiladora):
Miradas, el cine argentino de los '9Madrid, Agencia Espafiola de Cooperacion Inteoradi pag. 26.

2 Cf. D’Espé6sito, Leonardo (2006):en “El telo, la tele y apenas alguna pelicula” Ravista El Amanten°166,
Marzo 2006; pag. 48-51.



convencer, de divertir, de hacer pensar a otr@&n el flme se hace presente esa ausencia
puesto todos los elementos tienden a sefalarlda pelicula tiene una vocacién de trascenderse
a si misma y en ella podemos leer esa intencidnpgréil de es@s otr@s a los cuales quiere
acercarsé®

Con respecto a las peliculas seleccionadas anstalgonos datos de interés. Ninguna
de las dos obtuvo un namero significativo de eguleres en la ciudad de Buenos Aires. Esto
puede deberse a ciertas trampas de la distriblmi@éhganada por las empresas norteamericanas
pero también a algunas caracteristicas que estazulps comparten con aquellas del cine
internacional, mayormente europeo, llamadas ind#ipates. Quizas el rol activo que le
otorgan al espectador/a, la propensién a haceupragy mas que a brindar respuestas, a ofrecer
mas dudas que soluciones, son caracteristicas lgjs a espectador@s acostumbrad@s a

manejarse con cédigos mas estructurados y masosrah'sentido comuan holliwodense'.

Imagenes cinematograficas y el concepto de ‘imageafeccion’

En sus estudios sobre el cin@jlles Deleuze plantea la teoria de lasnagenes
movimientd®  Esta teoria postula que hay un primer régimemi@rde todas las imagenes
varian unas respecto a las otras, en todas sus chraeste régimen no hay centro y no hay
cuadro. Es la difusion acentrada y desencuadtadiluz en el universo.

Pero en el universo hay centros de indeterminadidarvalos, que se definen por la
especializacién de sus dos caras-limite, la pakeeptla activa, y también por lo que ocupa el
centro sin llenarlo que es la afeccién. En rela@destos centros de indeterminacifeleuze
habla de tres clases de imagenes: las imagenespping, las imagenes-accion y las imagenes-
afeccion; y para cada una de ellas encuentra welatr dentro del cine.

Respecto a las imagenes-afeccion —que correspa@hdestro y al uso del primer plano-

Deleuzedice que se encuentran entre la percepcion yciarag dan cuenta de cémo el sujeto se

3 Cf. Cassetti, Francesco (1989)‘En busca del espectador” y “La figura del espaoty en El Film y su
espectadar Madrid, Céatedra, pp. 17-76, (Milan, Bompiani8&.
" Cf. Deleuze, Gilles (1983).a imagen-movimiento: 1 estudios sobre rBarcelona, Paidos.



percibe a si mismo. El concepto ideagen-afeccidrda cuenta entonces de una dimension
subjetiva internacomo el sujeto se experimenta o se siente poraléntr Este concepto puede
ayudarnos a dar cuenta de la dimensién afectiveat#s (que para mi esta atravesada -aunque
no agotada- por las identidades sexuales) de |lesomaes y de la relacion que con ellos

establece el enunciador.

Modelo de analisis metodoldgico.

A partir de las consideraciones precedentes, tadogia contemplara tres partes:

A- Estrategias retoricas
Construccion -a través de recursos como los plaadsz y el color, los movimientos de camara,
la utilizacion del sonido y de la musica- de losspaajes, los escenarios y la trama.

Relacién del enunciador con el enunciado.

B- Temas y Motivos referidos
Presencia de discursos sociales con los cuélesuelciador se relaciona de diversos modos
(preguntas, parodia, negaciones, ironia, citasjlie@mnuso de lugares comunes, etc.).

De este modo se construyen los temas del filmegypdicion enunciativa frente a los mismos.

C- Contrato enunciativo

Construccién del enunciador, del espectador/alg dedacion entre ambos.

Silvia Prieto

5 Cf. Deleuze, G; ob. cit; pag. 99.



Sintesis Argumental

La pelicula tiene como eje el relato en primersq@es, a modo de

Silvia Prieto

diario intimo, de una joven de 27 afios de claseianexhpobrecida

llamada Silvia Prieto. La misma vive en la ciudkdBuenos Aires,
alquila un departamento y esta separada. Al coanaxiZilme consigue empleo en un bar pero
pronto se cansa de contar cafés y cafés con lecheuncia. En torno al relato de sus rutinas
diarias, van apareciendo otros personajes. Unelids es su exmarido, Marcelo, quien
comienza a salir con una promotora de jabén enopltdmada Brite. Brite lleva como nombre
la marca de jabén que promociona. Tiene la eda8lildia y también estd separada. Brite y
Marcelo se van a vivir juntos para no pagar dosi@ees y finalmente se casan. Otro de los
personajes es Gabriel, exmarido de Brite y excoengadle secundaria de Marcelo. Gabriel es
escritor. Llega de un viaje por los Estados Unid&n Buenos Aires esta desempleado y no
tiene donde vivir. Su exmujer le presenta a Silvidilvia y Gabriel tienen algunas
conversaciones y relaciones sexuales hasta queeGsdbrva a Cordoba después de estar unos
meses en la carcel de Caseros. Los otros peesopgjcipales son Mario y Marta. Mario
Garbuglia, excomparfiero de secundaria de Marcelalyi€l, va a un programa de television
para conseguir pareja y casarse. Alli conoce d@dylana masajista que no quiere ser madre.
Esta pareja aprovecha las ‘citas romanticas’ queaehl de televisién les paga a cambio de
mostrarlos como parte de su show. Pero Mario ydse pelean continuamente. Finalmente se
casan por television porque la productora del pnogrya habia organizado la fiesta.

Por su parte Silvia Prieto, luego de renunciamuaemspleo de camarera, comienza a
trabajar con Brite en las promociones de jabon @mop Si bien no estd segura de querer
empezar una nueva relacion de pareja acepta lagstzpde Brite de encontrarse con Gabriel, el
exmarido de ésta. Pero el hecho mas significatéra Silvia Prieto es enterarse de la existencia
de otra mujer con su mismo nombre. Tal es asidpoide llamar a esa otra mujer para

encontrarse con ella. Finalmente se encuentratvia 8 le propone formar un club de Silvias



Prieto. La pelicula termina con la reunion de $dsias Prieto en la casa de Silvia Prieto 2.

Pero Silvia 1 no concurre a la misma.

Apuntes sobre los modos del relato

El relato filmico va mostrando escenas fragmessade la vida de Silvia, Marcelo,
Gabriel, Brite, Mario y Martd® El enunciador toma la voz en primera persona déaSén el
caso de las escenas que la tienen a ella comayprigéa pero no se confunde con la misma.
El enunciador siempre dice al espectador algo mésajque cuenta Silvia.

A modo de ejemplo cuando comienza el filme semosstra el nombre de la pelicula y
luego un plano detalle del nombre de una confit@dkey. Al mismo tiempo oimos la voz de
Silvia diciendo:El dia que cumpli 27 afios decidi que mi vida ilm@biar. A la mafiana muy
temprano meti toda la ropa que tenia en un bolso llevé al laverap. Al mediodia consegui
trabajo en un bar. Estaba completamente decidiajida no iba a volver a ser como antes. Al
dia siguiente mi exmarido me llamé por teléfonoapancontrarse conmigoA continuacion
aparece la imagen de un hombre y una mujer, andvesg¢s, sentados en la mesa de un bar y
con camara fija se desarrolla todo el primer didlogn este caso se podria decir que mientras la
chica habla el enunciador ‘sitia’ el modo en queed®s escuchar su relato a través del nombre
de la confiteria en el que se detiene largameatap@nalizaremos luego.

Las historias paralelas a la de Silvia no aparecesu relato en off, sino que son tomadas
directamente por las imagenes y los didlogos. iBgun caso se utilizaflash-backso flash-
forwards sino que el relato corre paralelo a las histogias se van desarrollando. En algunas
ocasiones se construyen las acciones de distietgsqajes como simultaneas temporalmente a
través de recursos de la puesta en escena y déhjmon Por ejemplo, en su primera cita en la

pizzeria Marcelo y Brite miran un programa de tsiéw. La cdmara se detiene en la pantalla

"8 El relato filmico es tin enunciado que se presenta como un discursoggastimplica a la vez un enunciador y
un espectaddr en Aumont, Bergala, Marie, Vernet (1985)“El filme de ficcion” enEstética del cine. Espacio
filmico, montaje, narracién, lenguaj@arcelona, Paidés Comunicacién, pag. 121.



del televisor del bar y luego se nos muestra ungptie la casa de Silvia donde el televisor esta
prendido y se ven las mismas imagenes de ese pragra

Las elipsis temporales tienen mas valor estilistjge argumental, refuerzan los efectos
de monotonia y rutina al referirse meramente ab piasun dia al otro con imagenes de ‘autos de
dia’ y ‘autos de noche’, por ejemplo.

La enunciacion mantiene una organizacion retoyicanunciativa estable hasta los
altimos minutos del filme donde se muestra la r@oirde las Silvias Prieto. En esta Ultima

escena hay una clara ruptura en la forma del téfato

A- Estrategias retoricas

Imagenes de la desafectacion emotiva del enunciador

En Silvia Prieto la utilizacion delmovimiento de camara, los puntos de vista y los
planosconstruyen un enunciador que toma distancia deudossos que narra.

La cdmara es reacia al movimiento. Raramentedmlsu fijeza. Da cuenta de una
pretension de imparcialidad respecto a los perssnap los conflictos de la trama. La altura es
normal pero en ocasiones esta un poco mas altéogymersonajes con lo cual debe tomar un
punto de vista levemente en picado. Esto da celecto cierta superioridad del enunciador
sobre los personajes.

En casi ningdn momento se utilizan cdmaras swbgti El punto de vista de la camara
tiende entonces a dar efecto de objetividad. Tam@se hacen planos y contraplanos en los
didlogos ya que estos acercarian la posicion eativecia los personajes.

Este tipo de filmacion es muy poco utilizado era¢dualidad. Se aleja de los distintos

géneros televisivos, y también de la mayoria depklfculas argentinas o norteamericanas.

" Lo que Greimas llamauptura de la isotopia estilisticaenRuiz, Elida (1995); Enunciacién y PolifoniaBuenos
Aires, Editorial Ars, pag.65.



Establece una distancia por lo tanto, no sélo cogue narra, sino también con los recursos
estilisticos de los discursos filmicos de su émamergencia. En este sentido, el enunciador
propone un nuevo pacto enunciativo con los espeictad

En algunos planos los personajes principales aparg

desencuadrados, como si no tuvieran ninguna iMpo&ay NO

merecieran tanta atencion.

En esta escena Brite y Silvia conversan
mientras trabajan.

En este que tomo como ejemplo, Silvia esta copada&! marco izquierdo del cuadro.
Esto da como efecto una mirada huidiza, plantafiane pero soberbia e impiadosa, al tiempo

gue personajes intercambiables, parecidos y pogolsires.

Utilizacidén de primeros planos

Los primeros planos de acuerdo a la definiciofadmagen-Afecciomie Deleuzeson los
gue dentro del régimen de las imagenes filmicascdanta del sujeto, en tanto capacidad de
produccion de un intervalo, de una diferencilgo propiq no mera reaccion o reflejo de su
entorno. Es significativo que se reduzcan a tarap@scenas del filme. Casi no hay primeros
planos y esto produce como efecto la construcc®mersonajes planos, impersonales, sin
subjetividad. EI Unico primer plano de Silvia saliza en el momento en que ella cuenta los
dolares que le dio su exmarido. Esta decisionricgt&el enunciador tiene como efecto la
construccion de un ser cooptado por la l6gica nméitcgin otra motivacion o racionalidad que
no sea la instrumental.

En los diadlogos, el espectador no puede ver letgale los personajes, ya que para el

enunciador estos no tienen ninguna importancianpb&@o en momentos que en otros géeneros



cinematograficos —como las comedias romanticas+igoddar cuenta de las emociones,
intenciones o afecciones de los personajes.

Por ejemplo en el primer encuentro entre SilviaapKel: se

lo filma con un plano entero, a camara fija, corhiesto del
filme.

Esta decision refuerza el tono monocorde de ldeghé de

los personajes, ya que la cdmara tampoco matizaemtosn
afectivos o fuertes argumentalmente, de momentogpreparacion de los mismos. Al no
utilizarse los primeros planos en ninguno de las@®jes se construye una distancia emotiva
con lo mismos al tiempo que se impide la identffiéa del espectador con emociones,
intenciones o afecciones.

La decision de mostrar a Silvia —personaje prir€ipantando los doélares, a través del Gnico
primer plano del filme, también coopera con elbtoeutro y desafectivizado del resto de las

opciones retoricas.

Planos detalle

Tienen un valor enunciativo importante. Su presememarca la atencion que el
enunciador quiere que le demos a determinadoseonéntos. Por ejemplo se hace un plano
detalle de los délares cuando Silvia los recibesdeexmarido y luego cuando los cuenta y
entierra en una maceta de su balcon.

También se utilizan para situar el lugar dondéresis personajes. El icono de metal
gue indica el sexo femenino en los bafios publieasgestra cada vez que Silvia esta en el bafio
del bar donde trabaja. Cuando va a Mar del P&dagvitan las vistas turisticas o fotos de
paisaje, en cambio, tenemos el plano detalle d#tlcdel hotel de una estrella en donde se

hospeda, un poco derruido y descolorido por el pastempo.



En repetidas ocasiones los personajes cenantanns@#es chinos o mejicanos y en cada
una de ellas se marca conplano detalle el nombre extranjero del local donde estan. Asjui
enunciador sefala la mundializacion cultural queraplesde las necesidades mas basicas como
la comida.

Estos planos no sélo ubican espacialmente al esjmcsino que tomando discursos
contemporaneos van construyendo las caracterigticdss personajes. Los lugares sociales
gue ellos recorren hablan de sus caracteristioa®medes: bafio dmujeres(la femineidad de
Silvia también es externa), hotel barato (su caédisocioeconémica), restaurante chino (gusto
cosmopolita). En este sentido son personaje®glam interior, construidos desde el afuera, no
desde intenciones internas, desajustes con ehentoconflictos con el escenario.

Es muy significativa en este punto la primera inmagel filme.

Corresponde a un plano detalle del cartel extemtadonfiteria
donde Silvia se encuentra para charlar con su edmar El
enunciador sefiala a través del nombre del bacehaso politico

cultural en el cual se desarrolla la trama de tageelicula.

Aqui también se caracteriza a los personajes. ambm
norteamericana da cuenta de dos cosas al mismpdigyor un lado, el consenso simbdlico que
ha logrado el modelo politico econémico vigentepgmor el otro, la identificacion profunda con
ese modelo al que se le dice que si en su projpiméd
Las marcas de la dominacion aparecen inscript&s lemguaje asertivo de la sociedad, el poder
afirmativo del si, expresa consentimiento y lasiaangle insercién en las pautas econdmicas
mercantiles del neoliberalismo.

Otro de losplanos detalleque se repite a lo largo del
filme es el de las manos de Silvia descuartizamdpalio
en partes iguales. En el universo del filme estita

expresa violencia y agresividad. Es casi la Uam&Eon




de Silvia que da cuenta de ‘algo’ que no ha sido

domesticado por la sociedad en la que vive.

La voz en off de Silvia

El relato a modo de diario intimo de Silvia podiar cuenta de lo contrario a lo que
estamos diciendo. Sin embargo lo reafirma. Sxtededan cuenta de expectativas poco claras
(Estaba completamente decidida: mi vida no ibalserca ser como anteg)deseos exceéntricos
(como querer un canario que no cante). Se presdateeste modo una interioridad
paraddjicamente ‘externa’, no hay tejido subjetiuge soporte lo que Silvia dice, sus deseos
‘raros’ se corresponden con un mundo mercantilizzmode la vida completa puede cambiar a
partir del trabajo y del uniforme que una se porgmde los deseos son inventados y luego
resueltos por el mercado, donde no hay instangiarha’ que se sustraiga a las operaciones del
marketingcultural y social (Silvia invita a su exmarido a wma pelicula a su casa, luego, va a
comprar una video casetera).

La utilizacién del género ‘diario intimo’ operadidulizando al personaje femenino.
Muchas veces la voz de Silvia se corresponde ppotopunto con las imagenes que el
enunciador muestra. Por ejemplo cuando cuentadd@o después de su primer dia de trabajo.
Escuchamos su voz en off y el enunciador muestradeiones que ella relata. No hay nada mas
en la intimidad de esta joven aparte de lo que podever. No hay algo interno que no se

corresponda con lo externo. No hay terreno imagirafantasias en ella.

Un mundo sin color (y sin amor)

Los coloresde las fotografias son frios, grises, tanto earextes como en interiores.

Aqui un plano general de la carcel de Caseros desté®
Gabriel por haber sido encontrado fumando un perrcel

Planetario.




Aqui un plano de los edificios del barrio dondeev8ilvia.
No parece haber mucha diferencia con el plano dértzel.
Lo mismo ocurre con el plano general que situad#ice

donde Mario Garbuglia alquila su monoambiente.

viviendas y las cérceles se parecen, como dices Bt un
didlogo con SilviaMe dijeron que en la carcel también se puede hatemor. EI amor en

este filme también aparece como asunto opaco hasmi

Efectos hechos de imagenes y sonidos: ‘esto yailo v

En esta imagen, tenemos un doble vidrio, el déiaaca y el
del bar, de un lado y del otro, respectivos esplects, los de
la pelicula y los transeulntes que pasan por alli.

El efecto es de realidad y cotidianeidad en una grhe. La

escena que estamos viendo en el cine 0 en videmesira

casa la podriamos ver caminando por la calle védrde la ventana de una confiteria.

Sonidos de lo contemporaneo

Muchas veces detras de los didlogos de los pgesowmade los monélogos de Silvia
escuchamos un murmullo anénimo del cual emergers e@sices. Esto ocurre en las escenas de
los restaurantes, del bafio del bar o del bar Oka e@drcel, o en la esquina donde trabajan de
promotoras. Se intenta recrear a través del soslidambiente que vemos en las imagenes,
dando un efecto de un realismo repetido, obvio.

A su vez no haynusicaextradiegética. En este sentido es muy acotaddundantela
utilizacion de la masica en la pelicula. En elocael restaurante chino se utiliza musica

diegética china, cuando cenan los ex-compaferogand®d ven el video de casamiento se



escucha una cancion de carnaval carioca. Eleeéscel de lo poco sorpresivo, lo de ‘esto ya lo

vivi'.

Elipsis temporal

Se utiliza en el caso del paso de un dia a otov.efemplo esta imagen de

los autos junto a otra igual pero de dia, da cugstpaso de una jornada.

El efecto es de monotonia y repeticion. El pasdielmpo se mide por las

rutinas de la ciudad y no por proyectos o estadusieos de los personajes.

Poner en escena lo més feo de la fea realidad
Los lugares en donde las parejas se encuentran lasocasas de los
personajes femeninosEn estos interiores se ve un tramado de objetos

muebles de otras épocas, mal combinados, prestadaslados. Lo feo,

lo arcaico, lo indtil, lo kitch, lo despersonalipaal! rejunte de objetos de
momentos econdmicamente mejores, se correspomdéa @stética de la mixturale la que
hablanMinujin y Anguita respecto al empobrecimiento de las clases medias.
Sin embargo, el interior de los departamentos dariajeres contrasta con el no-lugar de los
personajes varonesGabriel esta desocupado y no tiene donde adojadvkarcelo deambula en la
casa de Silvia o en la de Brite. Mario Garbugliqu#a un monoambiente despojado de
cualquier pasado o futuro posible, es meramentepisito en donde soélo hay dos camas y una

mesa de luz.



A diferencia de representaciones costumbristas edgbobrecimiento de las clases
mediag® la explotacién laboral y el desmejoramiento dedidad de vida no son motivo de
gueja. Los personajes &dvia Prietohabitan en este mundo viejo, rejunte de objetostides
épocas, como si no hubiera posibilidad de selecaénrelacion singular con el pasado ni

tampoco deseo de otro mundo posible.

Una femineidad uniformada

Las mujeres aparecen vestidas con ungsrm El vestuario femenino, al igual que los
decorados y los didlogos, es opaco y de tonosa®uBilvia, cuando no esta con el uniforme de
su trabajo (primero con el mameluco amarillo delybkiego con la remera del Jabén en Polvo),
aparece con jogging de colores frios, pantalényghszo azul o chomba blanca, conjunto que
bien podria ser parte de la ropa de gimnasia deadokescente. Brite lleva siempre puesta la
remeraBrite. Su uniforme y su trabajo conforman la totalidadsu identidad, que de este modo
aparece como fija y monolitica. Estas mujereseyeasaron y se separaron pero se visten como
nifas de colegio.

En Silvia tenemos un Unico momento en doglilge su ropa. Es ante el encuentro ¢ton

otra Silvia Prieto. Si hasta este momento se mue

ajustada al contexto en el que vive, su condicién
trabajadora precaria, rutinizada por la ciudadrahpor

primera vez, se le presenta la oportunidad deift=rse

con algo masque las ofertas de consumo o de trab
precario, tan fugaces, por primera vez, apagg con su mismo nombre en su mundo tan
igual. Es el nico momento en donde se mira@tjesquizas se pregunta porgunismase

horroriza un poco, se asusta, pero sale adeldfitbecho de que sea una mujer con su mismo

8 Por ejemplo la pelicul&olo por hoy, de Ariel Rotter (2001).



nombre habilita la pregunta acerca de cual esestithd. La pregunta por quiénesa otrala
insita a buscarse a ella misma. No sabe cOomasestero encuentra en su placard un tapado de
piel viejo, que hered6 de las mujeres de su familiste es el Unico acto singular que Silvia

hace: buscar qué ropa ponerse y pensar qué regalesia otra mujer.

El lenguaje hecho agua

Llama la atencion —y todas las criticas sefaléa lescho- el modo en el que hablan los
personajes. Las peliculas Bejtman son consideradas paradigmaticas para comprender tod
una zona deNuevo cine argentinen donde el lenguaje aparece utilizado de esteonumh
pocas entonaciones, llano, monocorde.

En concordancia con el analisis que vengo efedtuareo que los dialogos expresan el
caracter de los personajes. La profunda conddenera con el contexto politico econémico
gue el enunciador sefiala al inicio del filme tamksé expresa en la imposibilidad de cuestionar
las prerrogativas de género. EI mudo conflicteerimb respecto al mandato de sostener
identidades de género de épocas previas pese aiccal® la situacion social de mujeres y
varones se expresa en los excesos solipsistashit@®lGade Silvia. La ldmpara de botella que
hace sufrir a Gabriel significa para él la difiadtpara salir de un mandato identitario masculino
asociado a la productividad, a la iniciativa, aVatores ligados al éxito en el trabajo y con las
mujeres. A su vez, la mufiequita de porcelana dwe &rroja por la ventana del colectivo
habla de ciertas caracteristicas femeninas deus<ella quiere deshacerse y no puede. Por
ejemplo, la dificultad para decino. En varias escenas del filme Silvia en vez darde
acepta para no contrariar a los demas. Con Brdaadp ésta la quiere presentar a su exmarido o

también, cuando le dice que se haga un evatest.Gabriel cuando va a su casa una noche que



ella no lo esperaba y ella tenia ganas de estar Sadmbién con Walter cuando le pide ver el
video de casamiento y ella lo engafia con otro vad&o de satisfacer su deseo.

De esta manera, la condescendencia y sumisidticaade expresa también a nivel de la
subjetividad de género de estos personajes, gae astpados por mandatos demasiado rigidos
gue no pueden cuestionar y de los cuales no sepukshacer.

Los personajes responden automaticamente a lodatwsn a las rutinas, a las
situaciones, con lugares comunes y frases hecheals, mismo modo que responden
automaticamente a las identidades heredadas deogéiie poder cuestionarlas/se.Silvia
SchwarzbocK?® dice que son personajgee se escondatetras de los lugares comunes. En mi
perspectiva son personajes sin interior, sin swiged, no hay nada debajo de sus palabras y
modales llanos; son personajes que no tienen radadecir. No tienen la capacidad de alterar
la identidad recibida, des-moldarse y establedacimes de diferenciacion consigo mismos y
con los otros y no meramente de identidad fija yofitica. El silencio ante la explotacion
empresarial y politica y la dificultad de cuestiotes identidades de género heredadas (ver/se a

si mismos) son dos caras de la misma moneda.

B- Temas o Motivos referidos

Imagenes del trabajo de fin de siglo: la explotaciofeminizada

En el mundo d&ilvia Prietoes muy importante el lugar que ocupan los traba@goks
personajes mujeres. No ocurre lo mismo en el daslos varones. No se muestra a Marcelo
trabajando, ni tampoco a Mario Garbuglia. De Gabsabemos que estd desocupado.
Asimismo, los momentos centrales de la trama oowenelos departamentos de Silvia o de Brite.

Gabriel no tiene casa y Marcelo se va a vivir cateBal poco tiempo de conocerse. Es asi que

"9 En “El enigma de Silvia Prietg enEl amanten©°87, julio de 1999. Se adjunta en los Anexos.



los personajes femeninos son los centros matemgdsrno a los cuales giran los personajes
masculinos.

Los personajes femeninos mas jovenes (Brite yidibparecen vinculados a un mundo
del trabajo precario y devaluado, percibido y orzaho como femenino. El trabajo de moza en
un bar o el trabajo de promotora se relacionantdaernte con lo culturalmente pautado como
femenino. En ambos se considé&aamagencomo fundamental y el caracter de objeto de la
trabajadora es considerable. Se emplea a lasesujeracuerdo a su apariencia fisica, a su tipo
de cuerpo y estatura. No sélo se pide que se eunma tarea sino que se exige una actitud de
servicio, simpatia, amabilidad, buena presenciaptacion de su caracter de objeto. En
principio llama la atencién este hecho. Al comemdilme Silvia dice a modo de diario intimo
gue decidié cambiar de vida y que entonces corsigabajo en un bar. Esto da cuenta de un
cambio cultural: la vida de una mujer de clase mebipende en gran parte del trabajo que
tenga. Hasta hace unas décadas dependia muchiternés quién se casara o juntara, no tanto
de qué trabajo tuviera, esto era accesorio.

El hecho es que la relacibn que Silvia mantiene so trabajo es de una fuerte
identificacién. Si bien a ella le parelerrible el mameluco amarillo que le hacen poner, no se
lo saca al llegar a su casa y hasta se lo poneirgarde viaje a Mar del Plata. A su vez, el
esfuerzo que hace para encontrar un sentido aabajdr es absurdo, sélo asi se explica que
cuente los cafés y los cafés con leche que sit¥eesa altura ya no aguantaba mas el bar,
desde el dia que empecé a trabajar habia servide #ea384 cafés con leche y mas de 1000
cafés, me resultaba demasiado dificil seguir lantag/ renuncié.” Esto puede ser leido en
clave del marxismo clasico, a partir del concepgalienaciort®, pero mi lectura esta pautada
por el caracter femenino de su trabajo. Muchaseragjjovenes buscan en sus trabajos un
sentido que las impligue como sujetos de acciéa snaros objetos, un sentido que se relacione

con lo que ellas efectivamente hacen; y no combgen que logren producir, la mirada de los

80 Como lo hac®eatriz Sarlo (2003);“Plano, repeticion: sobreviviendo en la ciudadvatieenBirgin y Trimboli
(comp.),Imagenes de los noventuenos Aires, Libros del Zorzal, pp.125-150.



otros sobre ellas.  En definitiva, buscan aldereinte a lo que ya conocen, buscan escabullirse
de la condicidon de objetos en la que la educacianfamilia las han ubicado. En muchos casos
ocurre que el mercado laboral las interpela a sraleéla misma figura. Promotoras, modelos,

mozas, recepcionistas, secretarias, azafatasergeist son figuras feminizadas de los trabajos
actuales. Este tipo de trabajo privilegia a lagenes porque son mas ddciles pero también
porque se ubican sin mayores inconvenientes elugaedeser para otros.

El modo de representar a Silvia en su trabajo et de sus escabullidas, de aquellos
momentos en que Silvia se evade de las miradassdefes y clientes. El bafio aparece como
ese lugar en donde ella puede hacer algo sin guéréa: fumar. Antes de irse, hace otra cosa
incorrecta: enciende el aparato para secar lassnait modo en que esta filmado el bafio, con
una camara fija levemente alta, da la pauta a rauksttura. Si bien el tipo de plano y el color
no varian respecto al del resto de la peliculajaan al de las camaras de vigilancia que
comienzan a utilizar los comercios y las empresdasultimas décadas del siglo pasado, fijas y
siempre atentas, espias sin cansancio. El enundiadbla de este modo del tipo de alienacidn
gue promueve la cultura de la imagen actual: ésildifscapar a una mirada que tiende sus redes

en todas partes y todo el tiempo.

El otro empleo que aparece en el filme es el de.BrMarcelo, el exmarido de Silvia,
conoce a Brite porque ella le da unas muestras gfatjabén por la calle. Ella tiene una remera
que diceBrite y las banderas que marcan su zona de trabajood®opion también diceBrite.

Su nombre y la marca del producto que ella pronmacison iguales. EIl producto es
clasicamente femenino. El polvo para lavar puedeezomendado por una mujer. Este hecho
indica un ajuste identitario entre la chica y sb#jo pero no sélo esto, también con un modelo
de femineidad. Esta no es una chica que se igentbn un trabajo sino una chica que se
identifica con el trabajo de promover la limpieakyo que sin duda nadie puede hacer mejor que

ella, bien mujer. Como el resto de las propuestasticas de la pelicula, esto es ridiculo, sin



embargo habla de la condicibn de muchos trabajesapps actuales que requieren poca o
ninguna capacitacion especifica, porque se valenlode saberes culturales aprendidos
previamente por las mujeres. Trabajos que puedgar un alto grado de identificacidh.

En una escena del filme, Marcelo vuelve a busc@ muestras de jabon a la esquina
donde habia visto a Brite pero esta vez ella né. et rato llega con otra promotora. Marcelo
las saluda y escucha sus relatos. Ellas le cuenta vienen del entierro de una compafera de
trabajo que muri6 aplastada por un colectivo. ggreque la gente que pasaba por ahi no vio a
la chica tirada y se llevé todas las muestrasgycate quedaron desparramadas.

Nuevamente, redundantemente, el enunciador dederitiase de mundo en donde viven
estos personajes: uno en donde los cuerpos nenti@ngun valor. El valor es el deitaagen
legitima del cuerpoen tanto es un producto que todos desean pgszerno el del cuerpo. La
referencia aqui es a una cultura que desprecigefuoente al cuerpo que hipdcritamente mas
venera: el de las mujeres jévenes. El enunciadquattir de la creacion de la situacion y los
didlogos- ironiza también sobre este tema y alejarchada afuera de su ironia él también —de
alguna manera- desprecia el cuerpo de las mujeeesepresenta. Otro hecho a tener en cuenta
es que las promotoras no dejan de trabajar esiediaelo y de tristeza, de bronca y de repudio.
Trabajan igual, pese a la gravedad de lo ocurrithay una aceptacion pasiva tanto de las

condiciones laborales como de las condiciones ralédtsi opresivas para mujeres y varones en los

personajes del filme.

Las limitaciones de la parodia
Al otro dia Brite lleva a Marcelo a una manifesbacigue sus
compaferas organizaron para pedir justicia por hacac

atropellada. Marcelo esta apurado y un poco faskidpor lo

81 Por ejemplo: Vendedora a domicilio de purificadot® agua que explica como se cocina la papa @in, cl
vendedora a comisién de marcas de belleza o damntmpeor.



gue él considera un trdmite. Brite no articulaaped, solo se sienta junto a sus compafieras de
trabajo.

La manifestacion de las mujeres trabajadoras segepta desde el punto de vista del personaje
masculino. Es una de las pocas secuencias en tdagdea preparacion, un rodeo argumental,
se lo filma a Marcelo esperandola a Brite y su gromt desgano y fastidio ante lo que ella le
propone y le pide.

¢Las mujeres estan alli como se esta en la colm d&nco, haciendo un trdmite que hay que
hacer?

Asi aparecen representadas.

Esta imagen me parece muy significativa ya queepoesenta meramente ubeoma
sobre los reclamos socialesmo dice el critic®las Martinez*>.  El dolor que expresan los
rostros silenciosos de las trabajadoras dice maslagi carteles que aparecen caidos en sus
manos.

El silencio ha sido una de las caracteristicagrales de las manifestaciones de la década
del '90 que tuvieron como protagonistas a mujergs.el caso de las marchas en Catamarca a
raiz del caso Maria Soledad Morales y mas actuaénes madres del dologue se pronuncian
contra el gatillo facil de la policia y también, Ids justicieros de turno. Es el caso paradigmatico
de las Abuelas de Plaza de Mayo quienes en logpeaomentos de la historia argentina fueron
las Unicas que lograron expresar preguntas y eségpuestas. Si consideramos que en la
década del '90 las mujeres han tenido un amplitagomismo en las demandas de todo tipo a
los poderes de turno esta escena es clave paraawtep el lugar que el filme deja para las
resistencias a los poderes hegemaonicos: ninguno.

En el mismo tono que construye la totalidad deidientra también esta escena.

82 En “Almas Muertas”Revista El Amanta°®87, p4g.8. Se adjunta en los Anexos.



Aqui se expresa una limitacion de la parodia camitica social. Al tomar todo un
universo como objeto de critica, en bloque, se dmpl hallazgo de matices, se diluyen las
posibilidades de asumir algun lenguaje como magiprgue el que se critica. La ironia como
resistencia es muy limitada porque subida a calsalloe la voz hegemonica y dominante -en
este caso la de su propia clase que muestra sanaidiis poderes de turno- esconde las voces
menores Yy la posibilidad de singularizar una vapa.

En este sentido el enunciador repite el acto sabelel poder: supone que las mujeres
son inofensivas y toma sus reclamos como un juegaiitas. EI hecho de que el universo
parodiado construido tenga como centro a mujeosshibgares, los trabajos y la posibilidad de
resistencia son femeninos, los hombres giran ertarestos espacios de mujeres, deambulan,
no tienen vida propia) indica al mismo tiempo Iaip®n masculina mellada del enunciador. El
enunciador denuncia la feminizacion cultural (ensehtido de sumision e inconducencia
politica) y al mismo tiempo funda su propia mirawanolitica, impiadosa, soberbia, excluyente

y autoexcluida del mundo que describe irGnicamente.

En otras palabras: ésta es una escena en dopdprssa la posicion ideoldgica del filme
y genérica del enunciador. Al llevar hasta lasnas consecuencias su operatoria de burla, sin
detenerse ante ningun tabu, a través del modo erpasenta su universo, no le queda otra

opcion que desplazar cualquier atisbo de resistartiel mismo.



El fin del amor roméantico

Silvia Prieto podria ser una comedia romantica porque en ellsheesivos encuentros
amorosos, primeras citas, formacion de parejagnuastos y separaciones. Sin embargo, si
tuviéramos que definirla, dirlamos que es un canglado de motivos-no romanticos de los
pactos contemporaneos entre varones y mujeresisie iwledia.

La mirada del filme hace hincapié en el caracteagif mercantil, utilitario,
desapasionado de las alianzas amorosas entrevestoes y mujeres. En contraste con las
cualidades deternidady espiritualidadque caracterizan al amor romantico pero tambigm et

caracter sexual damor pasion.

Pareja 1: Marcelo conoce a Brite en una esquina cuanddesllia unas muestras gratis

de jabon. Al otro dia vuelve y la invita a cenBor ser una primera cita es muy poco romantica:



Brite no se cambia su ropa de trabajo y le pide lgugcompafie a una manifestacién por su
compafera atropellada. EIl se muestra apurado dicke que van a perder la mesa en el
restaurante mejicano donde reservéd. Finalmemeauwna pizzeria junto con otras comparfieras
de Brite, comen en un mostrador mientras miran ograma de television que se llama
Corazones Solitarioy practicamente no hablan entre si. Luego Bdtddva a su casa. El
intenta robar un objeto de ella. Le confiesa quierg algo de ella por si la relaciéon se rompe,
para gue una bruja pueda ayudarlo a recuperatiaseAbesan con la ayuda de un péndulo que
adivina el futuro. Al poco tiempo se van a viwinjos para no seguir pagando dos alquileres.
Luego, aprovechan la fiesta de casamiento de Makilarta que organiza el canal de television

para casarse ellos también, aunque sin la ropades) ya que nadie tiene que darse cuenta.

Pareja 2: Brite arregla un encuentro entre la exmujer de su
novio (Silvia) y su exmarido (Gabriel). Silvia dece que
no esta en un buen momento pero Brite se ofendealicé
gue ella no puede despreciar a su exmarido. Sikcade

y se encuentra con Gabriel en un parque. Inmedette

ella le propone que vayan a su casa. Sentad@scamla y
mirando hacia el piso ella le dice que hace cuias que no tiene sexo. Al otro dia Gabriel le
pide plata y ella le dice que cuando se la puedalder la llame. Ella le regala el saco Armani
porque es de hombre y a efla le sirve para nada Luego Gabriel va preso y Silvia lo va a
visitar y le lleva de regalo los sobrecitos de jaljgele sobran La relacién concluye porque

Gabriel aprovecha un camién que se va para Coércladado sale de la carcel.

Pareja 3: Mario y Marta se conocen en un programa

television llamaddCorazones solitarios. Ella buscain hombre




independienteMario nunca tuvo novia y siente glagjuventud se le escapOAlli se encuentran
y se eligen mutuamente en el juego organizado pprograma.  En las salidas posteriores
discuten permanentemente. Finalmente deciden aspapero igual se casan por television

porque el canal ya habia organizado la boda.

Masculinidades satelitales y femineidades precarias

¢, Qué existencia social podia tener una mujer adhasta hace unas décadas si no la
obtenia a partir del amor legitimo e institucioradio de un hombre?

Si lo que conocemos como amor romantico se comstrajo la condicion de que no hay
otra realizacién posible para las mujeres mas gueasadas y protegidas por un hombre
reconocido socialmente, formar una familia y cotike en madres, es claro que el imaginario
de este tipo de relacibn amorosa esté en revigdtralde las clases medias (Ver marco tedrico).

En un mundo como el que preser@dvia Prietq las condiciones historicas que
posibilitaron la emergencia del amor romantico yaexisten. Por un lado no hay hombres
reconocidos socialmente en la clase media empaarepresentada. Marcelo aparece
deambulando hasta que encuentra una mujer en d@wde eje. NoO se le conocen intereses,
familia, amigos, ni qué trabajo tiene; sus convaos®es giran en torno a Silvia primero y a Brite
después, planetas de su vida y de su identidadarioMe inventa una vida privada en la
television para obtener una vida privada que nwetiena mujer, salidas, la organizacion de una
boda. EIl mismo le dice a ssxcompaferos que fue a la televisién porque estataencido
qgue al teneun sueldo de empleadoarecer de las seguridades de un aduylttambién dda
frescura de un jovemo tenia ninguna razén para creer que algunarmugiera encontrarlo
atractivo. Gabriel, sin vivienda y sin trabajopdede del deseo de Silvia -que recién conoce-
para tener un lugar donde dormir.

Las mujeres por su parte intentan infructuosamlegtar un eje identitario que prescinda

de la mirada masculina.Se buscan identificaciones de género, tanto ewridelaal nombre



propio como con identidades aun potentes en elilmaag como las de Mujer=Madre que se
expresa claramente en la compulsion de Brite ain@arembarazada en cada mujer con la que se
cruza. Las identificaciones también son, como deciamosl @partado anterior, con el trabajo,

aungue esto se vuelve sumamente conflictivo, mocdsacteristicas precarias del mismo.

Los hombres circulan en torno a estas mujerespcsatélites en busca de un planeta
incierto. Por ejemplo Marcelo, que busca asegsuaalianza con Brite robandole un objeto y
luego no tarda en mudarse con ella; o Gabrieljrmgiste en verla a Silvia y depende de ella para
tener un lugar donde dormir.

En base a estas precarias bases materiales \tiwadjee tejen los contactos y los
contratos amorosos.  Estos son fragiles y tramsi#to Dependen mas de las condiciones
externas que de las propias motivaciones. Eilvéa y Gabriel por ejemplo, el desencuentro
se produce por azar de la burocracia judicial.

También son relaciones utilitaristas. Brite y b&o se van a vivir juntos para no pagar
dos alquileres. Y finalmente podemos decir querstationes endogamicas, dentro del propio
grupo de referencia. Es asi que los encuentmogaios entre pares, entre la tribu de clase
media, en umghettoen donde prevalece la l6gica equivalencial, camase junta con aquel que
tiene valores y condiciones materiales parecidass relaciones no contemplan una dimension
de alteridad, ni subjetiva ni cultural. Son vilesumedidos, justificados, pautados.

La modificacién en los roles dentro de las pare@ase muestra como un avance sino
como producto de la precaria situacibn econdémicaogial. No hay subversion de las
identidades de género sino un padecimiento pangesibilidad de sostenerlas. Los mandatos
masculinos no pueden ser cumplidos, la sumision@ua y politica, el declive de clase, los
deja en un lugar subordinado. La situacion demageres se modific6 completamente por

causas externas, no por una conciencia de la snbor@h social de su género. En todo caso, la



subordinacion y los tutelajes se han hecho mas lejmspya que implican una posicion docil y
sumisa en el mercado laboral.

En este mundo no hay igualacién posible de deseghoondiciones de género sino
encierro en posiciones anteriores, rigidas, querhawuy dificil la formacion de nuevos pactos.
Marta por ejemplo repite varias veces con un toaprichoso/infantil:yo soy una mujer
independiente y quiero un hombre independierifambién dice en un momento gsiefuera
madrese comeria al hijeuando este cumpliera los 14 afios. Este persesapt Unico que se
qgueja, gue muestra inconformismo respecto a laighahde género recibida. Pero en definitiva
termina reforzando el caracter infantilizado, calposo, con el cudl se representa a las mujeres
en este filme.

La operacion parddica e ironica habla de un mumdsculino subordinado a mujeres
infantilizadas (como Marta), excéntricas (como i8jlvy egocéntricas (como Brite que no puede
ver nada que no hable de ella misma). La igilage hizo, en todo caso, hacia abajo, no es

gue las mujeres hayan progresado, es que los hsinéneretrocedido.

El cambio en la situacién social de las mujereschaducido segun la visién de esta
pelicula a un final del amor romantico. Elodo de veeste tema es profundamente irénico y
desalentador: el agotamiento del amor romantico e permitido una ampliacién de las
experiencias amorosas y afectivas sino un ajustdaderelaciones humanas dentro de la
mercantilizaciéon social y el empobrecimiento de elgperiencia. Los anteriores vinculos
dependientes no han trocado en vinculos mas samosiquecedores sino en relaciones mas
fragiles, intercambiables y transitorias.

No se contempla el fin del amor roméntico como vetaja. En este sentido el filme
excluye la perspectiva de las mujeres en tantaasigue histéricamente han padecido algunos

de los mitos que conlleva el amor romantico.



Mujeres/Nifas fragiles e ingenuas

Teniendo en cuenta que el personaje principalsti gelicula es una mujer separada,
joven, sin hijos, que vive sola, que trabaja, mo@ensarse entonces, antes de verla claro, que es
una pelicula como muchas otras que llevan nombrendjer, una pelicula sobre un caso
excepcional, una pionera, una rebelde, liberada pe®® Silvia Prietoes todo lo contrario.

En este filme el nombre de mujer no alude a ninchiagrafia de una estrella ni tampoco a la
ficcion de una gran mu;jéf.

Por el contrario: Individualiza a una mujer en spde, la serie de las ‘Silvia Prieto’.

El motivo de las series se repite en la graficanmwonal del filme. En el afiche podemos ver la

imagen de una mufequita de porcelana repetidaigasesces. Este objeto de decoracion —
fragil y barato- representa a una nifia-adolesceatepesina o aldeana de aspecto inocente.
Lleva un ramo de flores en una mano y un sombm@sa encintado en la otra. Debajo de esta

serie de imagenes-objeto tenemos el nombre dditaileey de la protagonista y a la derecha del

8 Este afio se esta organizando un ciclo espedisiodeelFestival Internacional de Cine de San Sebastizjo el
nombre de ‘Rebeldes e Insumisas’. En ese cicl@se proyectar filmes con tematicas ligadas adéueion de la
situacion social de la mujerPosiblemente la Unica revolucion victoriosa delsigasado’,dicen los organizadores
en el sitio web del Festival. También agregRaradojicamente todos estos filmes fueron dirigidoshombres’.
8 Dentro de la historia del cine, los filmes quesdle como titulo el nombre de una mujer, estan echosicasos
basados en historias reales sobre mujéismtas, destacadasks el caso dErin Brokcovich Ana Bolena; Lola
Mora; Elizabeth reina de InglaterraLili Marleen, una cancionRosa Luxemburgo;,Quién le teme a Virginia
Wolf?, La reina Cristina de Sueci&hirley Temple, Store.



afiche, en letras sobreimpresas, una leyefidaa reflexion sobre lo que significa —0 no
significa- ser uno mismo® Arriba y encuadrando todo la presentacién leemo“Una
pelicula de Martin Rejtman”.

El tema de la repeticién obsesiva de una mismgeméene como efecto que el referente
de la imagen de la mufiequita se pierda. En vezedda mufiequita original pasa a ser otra
imagen de la mufiequita.

Ya no hay original. En la sociedad industrial, ddgetos son copias sin original y las imagenes
refieren a otras imagenes, no a la realidad. Ftamkamufiequitas son imagenes de alguna otra
imagen de mufequita.

Esta imagen seriada, remite a un modelo de fedaderesiduo de un momento histérico
previo, pero que aun tiene sus efectos en lo cquemeo. Seria la definicién qudilliams
hace de lo residual. Esta es una imagen de nrajelatpor los personajes varones y con la cual
los personajes mujeres del filme se relacionanlictimbmente.

En efecto la mufiequita es un elemento dentro deinaento del
filme. Gabriel la trae de Estados Unidos como egalo para
Brite, porque como dice @llo mas la vi pensé en ell&rite no

guiere saber nada con esa mufiequita, se enoja neaaholesta

gue su ex tenga esa imagen de ella. Marcelo atatvencerla

de que es una mufiequita simpatica. Brite termagaléndosela a Silvia y le dice que se le
parece tanto que le puso Silvia Prieto. Silvimtsienucha bronca pero como le suele suceder,
no puede expresarla. Esta caracteristica deaSilvia mujer no debe mostrarse agresiva), la
lleva a parecerse un poco a la mufiequita. Unacesple tonta ingenuidad le hace degife
parece? No me di cuental.uego, la arroja por la ventanilla del colectivha mufiequita queda
tirada alli dias y noches, bajo la lluvia y bajcsel. La gente pasa sin verla. Hasta que un

adolescente la lleva a su casa y la pone en stianuesiuz.

% En los Anexos se adjunta fotocopia del afiche pional del filme.



Esta des-identificacion conflictiva Bdte primero y luego de Silvia con la mufiequita
implica una identificacién previa. Por un ladorg8rite, con la imagen que su ex marido tiene
de ella, una imagen que podria describirse comivagéidad, ingenuidad, simpatia, inocencia,
bondad. Todas estas caracteristicas producemofumgdo repudio en Brite y luego en Silvia.
Repudio que el enunciador asimila con los caprighlas arbitrariedades de las demés acciones
y expresiones de los personajes femeninos. Siragmpson justamente estas caracteristicas
adjudicadas a la femineidad las que como mandatttsrales dejan a las mujeres en una
situacion de tutelaje con respecto a otros. Imaplide algin modo la negacion de la agresividad,
la inteligencia, la fortaleza y la autonomia de i@ismas, necesarias para enfrentar la salida
endogémica sin entrar en nuevos y mas peligroselajes.

La representacion plana de las mujeres como mniAgsichosas (Brite y Marta) vy
excéntricas (Silvia) no contempla ningun tipo ddices. En este sentido el enunciador vuelve a
dejar afuera la posibilidad de una apertura enrsuetso de burla. La pelicula ahoga la
posibilidad de cuestionar las identidades de géramibidas en tanto se ironiza también sobre
esta posibilidad. De alguna manera, la posid@ante y parddica, algo soberbia, del
enunciador, restituye el equilibrio perdido entyse §éneros, crea un nuevo sometimiento, el de

los protagonismos femeninos bajo sus operatoridsida.

C- El contrato enunciativo

Toda imagen encarna un modo de ver
Berger, John,ob.cit.; pag.16

Como mencioné en la presentacion de este trabajmteresa de cada uno de los filmes
sumodo de ver,modo de organizar la vision y la escucha queotiaocresultado sus imagenes
de mujeres y varones de clase media.

Aqui voy a retomar algunos planteos efectuadgsets al posicionamiento enunciativo

del filme y voy a delinear otros. El posicionantgeenunciativo surge de la relacion establecida



entreel enunciador y el enunciado, pero también, del tipo de lazo guenunciador propone
con |@s espectador@s.

Respecto a la relaciéon del enunciador con el éadacvimos a través de las estrategias
retoricas utilizadas, la construccibn de una mirdistante de los sucesos narrados, con
pretensiones de imparcialidad y objetividad. Ewaotiente es una mirada fria, reacia a mostrar
algun tipo de implicacidon afectiva. Se muestraesbia e impiadosa y sumamente irénica (en
tanto esta ‘por arriba’ de los personajes y susqugaciones).

Este narrador desafectivizado construye un uroviefs y gris, con pocas tonalidades, de
una clase media empobrecida que esta complacientemebordinada al contexto sociopolitico
neoliberal. A su vez, subjetivamente sus perssnajgresan una incorporacién de pautas
mercantiles dentro de sus relaciones intimas yinecepacidad de establecer diferenciaciones
internas, subversiones o distanciamientos respelet® identidades de género recibidas.

La borradura enunciativa (en tanto negativa a raoshatices
afectivos) que se efectla tras la tonalidad paadgicumoristica es una
modalidad critica tan valida como otras. El enahar toma los lugares

comunes de su propia clase y los devuelve conwsrtah burla y en

critica despiadada. Por ejemplo en el casoidebwde casamiento.

En este juego, se niega a asumir algun tipo depvaia, construir alguna posicion alternativa,
marcar alguna diferencia. Su resistencia parecelsatento de alejamiento y exorcismo del
mundo parodiado. Pero al no construir o delingew aniverso posible, no hay efectividad
politica, no hay opciones en el filme.

En el plano enunciativo se repite entonces lo gueedia al nivel del enunciado. El
universo sin matices, de seres intercambiables go p@liosos, chatos, monoldgicos, sin

espesura semantica, con muchas dificultades pa&iaalgo que no sean férmulas vacias del



lenguaje; se condice con un enunciador que tampoeEsenta opciones frente al universo que
critica.

Estemodo de vesdlo se rompe al final del filme cuando aparedesmsaepresentaciones

de mujeres.

El enunciador abandona su camara fija de colotes [rara
mostrar la reuniéon d8ilvias Prietoque Silvia 2 organiz6
en su casa. Estas mujeres se relnen para conocerse

charlar, intercambiar experiencias. Vemos pergsngje

se inhiben con la camara, se rien, se esconden 0 se
muestran, eligen qué decir y qué no, actuan, nmarestralidades y diferencias entre ellas.

El enunciador —a través de una camara en manaiedee en observador mas cercano,
participe de lo que muestra y, cambia el estiltadis y frio por una cAmara movediza que busca
planos mas cortos, se aleja, duda y por momentgsalmdonde colocarse.

Esta decision estilistica y enunciativa de carétteas domésticas (la camara de mano,
casera la imagen de grano grueso, el movimiento de alguio experto) construye un
acercamiento con el objeto que hasta ahora vetitaulizando: las mujeres. Se pasa de una
representaciéon parddica a una mimética que por mimwmese confunde con el objeto
representado. Tal es asi que en algin momentstdegscena pensamos que el camardgrafo se
va a poner a charlar directamente con las mujeregstan alli reunidas.

Aparecen por primera vez en la pelicula vocesntlist, con diversas tonalidades y
matices afectivos. Risas, empatias y rechazas ¢éag mujeres y también, con respecto al
enunciador. Por ejemplo en el caso de la jovenrquguiere que la filmen. Este pasaje
extremo, de la mayor distancia a la participacidmética del propio enunciador, constituye el
Unico gesto de simetria entre el enunciador y las

mujeres representadas. Pone un tipo de discurso a




lado del otro y aqui si, por primera vez, dejadlilarlectura del espectador.

Para terminar y junto con los titulos, se utilizaeeurso de la mirada a cAmara, que finalmente,
termina diluyendo la cuarta pared y situando agdessonajes del filme directamente en la
cotidianeidad de |@s espectador@s.

Si la distancia hacia imposible para |@s especgd la identificacion, en esta Ultima escena
se busca la interpelacion directa, se apela aiflea®dcias entre mujeres en tanto posibilidad de
llegar a diferentes espectadoras.

Este recurso estilistico utilizado al final depllicula tiene como efecto que tomemos
estas dos partes como universos contiguos, noyextks. El mundo de Silvia Prieto puede
contemplar emociones, identificaciones y empatiasjae estas sean ridiculas (como un club de
mujeres con el mismo nombre). El enunciador seepgmor primera vez en una actitud de
escucha y deja hablar a los personajes utilizahdecaerso de la entrevista, mas cercano al
discurso periodistico.

Ahora bien, si una parte es metafora de la otrsi, en realidad, ambas coexisten en el
universo del filme, queda a decisidén de |@s esdec@s. Que por primera vez, tienen algunas

opciones.

Nunca miramos sélo una cosa, miramos la relacidnegias cosas y nosotros mismos
John Berger, ob. cit.; pag.14

Para las teorias de la enunciacién cinematogsaéitaujeto espectador de un filme esta
prefigurado en el texto. Esto significa variasasosPor un lado, existen indicaciones en el filme
para pautar el modo en que éste debe ser leidenuBkiador puede dirigirse a un enunciatario
gue comparte con él ciertos cédigos culturalesgroatograficos previos o bien, invita a leer los
elementos del filme segun las reglas de un cédigpi@, y entonces brinda ciertas indicaciones

acerca de como seguir la lectura del mismo.



Pero esto es solo una parte de la cuestion: taaf@n la que un filme ‘se deja ver no
implica meramente el conocimiento o desconocimiatgocodigos y discursos. Se relaciona
principalmente con un modo afectivo/sensual de majtee puede o no ser compartido por |@s
espectador@s reales. Muchos analisis feminisgthgide han llamado la atencién sobre el
hecho de que el sujeto espectador prefigurado eainel clasico suele ser andrégino o
directamente masculino. Al reducirse el papelademujeres en este cine a ser objeto de la
mirada voyeuristicamasculina deja a las espectadoras mujeres ensigiq@o de tener que
identificarse con el punto de vista del varén, olaeontrario, hacer una lectura negociada y
critica que les permita desvincularse de dichogdatvist&® Con respecto a la primera
opcion, la identificacién de las mujeres con eltpude vista del varén es tan cotidiana que como
dice Teresa de Lauretis ‘para constituirse en ‘mujer’ una debe internalizéa mirada
masculina’; 0 sea, inspeccionarse a si misma, desdoblarseamente en dos: por un lado un
sujeto que inspecciona (masculino) y por el otrobijeto inspeccionado (femenint).

En Silvia Prietoel caracter debjeto de visiérde las mujeres se contindia bajo la forma
distanciada y parddica. En ella se muestran naijgue viven solas, trabajan, se separan y se
vuelven a casar, a veces no desean tener hijasa verlas se exige en el espectador una mirada
fria, distante, intelectual. En la vision delnmfé estas caracteristicas de la vida social
contemporanea de las mujeres de clase media nanfiitado un avance en cuanto a su
situacion histérica. Al contrario, ehodo de verdel filme hace hincapié en [gérdida de
identidadde las mujeres modernas, en sus nuevas subomtieacy sometimientos. Podemos
pensar que es una mirada masculina en tanto premaealesafeccion y la racionalizacion de lo
presentado. A su vez, no contempla las ventajaspqua las mujeres puede tener la nueva
situacion, como la posibilidad de constituirse gjetes. La totalidad del dispositivo enunciativo
resulta en una operaton@yeuristica,en el sentido de que mira sin dejarse ver hasfiftitaa

escena. No muestra opciones ni reflexion algutmesto que cuenta, literalmentse borra

8 Cf. Kuhn, Annette (1991);Cine de Mujeres. Feminismo y cirditorial Catedra, Madrid.
87 Cf. De Lauretis, Teresa (1992)“Semiética y experiencia”, ehlicia ya no. Feminismo, semiética, cine.
Cétedra, Madrid, 1992; pag.264.



como enunciador hasta la reunién de $lvias Prieto Pero no es una miradeyeurista
masculina en el sentido clasico. De alguna magsteafilme rompe con el poder del cine como
aparato ideoldgico que descansa en los mecaniseniotewtificacion y de fantasia sex8al. El
vestuario, el estilo actoral, la distancia de lama&é, la ausencia de doble eje en los didlogos, las
tonalidades de la luz, son elementos que coopédrtamamdo la identificacion con los personajes.
La Unica forma de entrar en este universo auton@d® es aceptando sus pautas, reconociendo
los elementos de la cotidianeidad que va preseataimddarles una significacion apresurada,
sino dejando que ellos se reenvien con el restosdelementos y adquieran su nuevo sentido.
Es de algun modo, una lectura necesariamentezadalia, que no facilita caminos oblicuos,
parciales. No hay elementos sueltos, dejadosvdliarde |@s espectador@s; el enunciador se
presenta como relojero de la trama y de todoslémmentos del filme, que no pueden tener mas
gue el sentido que él quiere darles. Al seguir

obsesivamente las pautas dadas -de otra manera sen@burre con esta pelicula- 1@s

espectador@s se conviertenveryeursalgo refinad@s, al igual que el enunciador.

tan de repente

Resumen argumental

Tan de repente comienza con la presentacion de sus
tﬂﬂ ersonajes principales. Por un lado, Marcia, umeacque

de repente P jes p P ™

tiene alrededor de 25 afios, gordita, sencilla enestir,

morocha de pelo largo y rasgos indianos. Porrellatlo, dos jovenes de la misma edad, quizas
un poco menos, menudas Yy vestidas de negro, coerdus, pelo corto y aspecto dumeo-punk

Mientras la gordita abre el candado de la rejeadericeria donde trabaja, el ddo de chpask

8 En Hall, Stuart (1996); “Introduccién: ¢Quién necesita identidad?” teall, Stuart y du Gay, Paul (editores)
Questions of cultural identity,ondon, Sage Publications. Traduccion de Natadidufa; pag.6

% Silvia Prieto ha sido caratulada por diversos criticos como ‘aamedia’; pero todos ellos parecen estar de
acuerdo en que no se parece a ninguna, y que midsfbhda un universo propio, autocontenido (Véioas en
Anexos).



rompen un candado para robar una moto. En la msodad y a la misma hora pero en
espacios fisicos y emocionales enteramente opueBtessta manera se nos muestra a Marcia
aburriéndose detras de un mostrador o controlahldorario de su otra companera de trabajo, al
mismo tiempo que las chicgminksrecorren la ciudad en la moto robada o caminanlgor
peatonal Florida. Mientras Marcia lee revistas feimes en el mostrador el d(mnk lee
historietas en un quiosco de revistas. Despuésalijo la empleada de comercio practica tai-
chi y luego en su casa, llora frente al espejoafmgiin chico que no la quiere. Lenin y Mao, las
chicaspunks,con diversogiercingen las cejas, venden la moto y cenan paradas ecasaale
comida al paso, son amantes. Por un lado se resemia la rutina, la obediencia, el
conformismo y el miedo a ser distinta. Por el oteorebeldia como marginalidad elegida —
respecto a las normas legales, sociales y cultidrdbe diferencia como politica y como opcién
de vida. El conflicto y la accion comienzan cérleoque de estos dos mundos. El daok

se encuentra en un local de videojuegos cuandoNasaa por la calle. Mao la ve y las dos
comienzan a seguirla; la interceptan y Mao le djae quiere tener sexo con ella, que se
enamor0 a primera vista. Marcia se resiste pertorsuficiente. Lenin la amenaza con una
navaja y entonces el trio va hacia un Burguer Kiignen un didlogo en una mesa. Alli, Mao
se entera que Marcia nunca fue al mar porque cuaradohica tenia asma y entonces le ofrece
una prueba de amor. Luego se suben a un takdyiee—navaja de por medio- tiran al
taxista y raptan a Marcia, a quien atan y tapamjos. De esta forma salen a la ruta. Al llegar
al mar liberan a Marcia. Corren a bafarse y Mdesaigue. Luego siguen viaje, pero el taxi se
queda sin nafta. Comienzan a hacer dedo en ledhasta que una mujer las levanta y las lleva
hasta la rotonda de San Clemente. Alli, en undllpaiMao consigue que un camionero las
lleve hasta Rosario. Para lograr su objetivo gakelas de sus comparieras de viaje, promete al
hombre que su amiga Lenin le va a chupar la pijeEsta vez, el ddo no fuerza a Marcia a
acompanarlas, ella parece decidirse por miedo dagse sola. En el viaje a Rosario, a la noche,

el camionero se enoja porque Lenin no accede a prgdgicamente con él como Mao habia



prometido, y en ese momento, lleva por delante panacaidista que cayd desafortunadamente
en medio de la ruta. Marcia baja del camién, srcacal moribundo y escucha su ultima
palabra, un nombre de mujer: ‘Ménica’.

Finalmente llegan a Rosario y van a la casa ddiarge Lenin que hace 9 afios que ésta
no ve. Blanca vive en una casita un poco venidgoam los suburbios de la ciudad. Se sustenta
a partir del alquiler de algunas habitaciones deasa. Los inquilinos son Felipe, un muchacho
timido y tartamudo que estudia biologia y Deliaa nmujer joven, pintora. Las relaciones entre
estos personajes son afectuosas y de cuidado mufldlegar el trio portefio Blanca acepta
alquilarles una habitacién a mitad de precio. hgsu tia abuela la llama ‘Verdnica’) comparte
recuerdos y momentos muy emotivos con la vieja &anMao roba la ropa de provinciana de
Marcia luego de tener sexo con ella 'y se va ceareimudo Felipe. Delia la pintora le presta un
vestidohippie a Marcia. Todos cenan juntos unos tallarines greparan Mao y Felipe y se
divierten con ekaraokeque Blanca hace con un bolero espafol. El domiagoen familia a
pasar el dia al rio. Estan todos en un bote guama Sin palabrascuando Blanca muere,

apaciblemente tan de repentealli, bajo el sol antes de la tormenta.

Apuntes sobre las formas del relato

Esta pelicula no puede encasillarse en ningunrgémeematografico. Comienza en un
tono que podria parecerse al de los retratos dataies de tribus urbanas, sigue coroad-
movieo pelicula de ruta y deriva en relato costumbestdas escenas provincianas de la tercera
parte. Cuando parece convertirse en algo, se jugly a tiempo. Establece relaciones de
diferenciacion con su propio relato y no de ideadid Si el propésito del director fue una
indagacion de universos femeninos podemos decibgsed alejarse de estereotipos y para ello
hizo una deriva geografica, afectiva y generaciongdresante. Su construccidn retorica se
corresponde con los temas que aborda: el confiintee representaciones hegemoénicas de lo

femenino y la experiencia singular de mujeres dfipas, la crisis del mito del amor romantico,



la intimidad entre mujeres, el cambio de rolesleeneuentro entre géneros. El enunciador no

esconde su posicién genérica masculina, ni susiptas

Algunas indicaciones sobre la presentacion del angis

Dentro de lagstrategias retoricas (Adividi el analisis del filme en tres partes:
La primera corresponde a la presentacion del dio punk y denfaleada de lenceria y concluye
con el ‘rapto’ de Marcia y la salida de Buenos Aire
La segundacorresponde a las escenas de ruta del filme.alidasde la ciudad después del robo
del taxi, el viaje con destino incierto, la llegaalamar. A continuacion la deriva sin destino
predeterminado, la practica de hadedo que las lleva primero hasta San Clemente con una
seflora como conductora y luego el viaje con el caerb hasta Rosario.
La terceratranscurre en los suburbios de la ciudad de Rmsparticularmente en la casa de

Blanca, la tia abuela de Lenin.

A- Estrategias retoricas

Primera Parte: Construccion de los personajes femémos principales

En la primera parte el enunciador construye dasewsps femeninos contrapuestos.
Recién en las escenas finales en Rosario estosraas/comienzan a relacionarse, se amplian, se
abren, incorporan nuevos elementos, se mezclan.staHase momento se presentan
inconciliables. Por un lado la libertad de lagabpunksy por el otro el encierro de la gordita
empleada de lenceria. Las primeras son audadegrsivas en lo erdtico, en lo cultural y en lo
politico. La segunda es temerosa, timida, obegligritadicional. Hasta la tercera parte el duo
punk funciona dentro de la trama del relato como uo ga@rsonaje. Es asi que se opone una
figura femenina que se apropia de sus deseos sexyabxpresa activamente su agresion y

fuerza de voluntad a una figura femenina que sestraugacia y sin capacidad de accion. Desde



una perspectiva sexista la tendencia en la mujerahia autonomia y la autoafirmacion
frecuentemente esta asociada con la desmesutzna@eon o la crueldad como expresiones de
aquello que trasciende la cultura y se ubica emwido de la naturaleZd. En este filme la
ruptura de la posicion cultural de la mujer comgetibde intercambio, asignada a la misma por
las reglas del matrimonio, se da a través de lamshunks ubicadas culturalmente por fuera
del proyecto moderno y de la historia.

El relato presenta dentro de la primera y la sdgyvarte una estructura narrativa que
puede ser puesta en relacion con la de algunotosugadicionales. Me refiero a aquellos en
donde las mujeres/princesas eran liberadas dedremi@incantamiento/suefio profundo a través
de la accién valiente de un principe extranféroEn esta pelicula se construye el motivo del
encierro y la soledad femenina y luegjodel rapto como inicio de un viaje liberadorSi en
aguellos cuentos la liberacion venia dada por ébslteros valientes, o por el héroe romantico;
aqui seran mujeres las que liberan a mujeres. ¥end el padre o el marido el captor. El
mercado publicitario con su imagen de cuerpo kegitiel mundo laboral precarizado, la
persistencia de nociones edulcoradas del amoilgonos rostros de los nuevos encierros.

Estos dos universos contrapuestos se construyknpeimera parte del filme a través de
diversos recursos del lenguaje cinematografico:

a) El montaje.

b) La utilizacion de discursos referidos y metaimagene
c) Los movimientos de cdmara y los encuadres.

d) La puesta en escenay el sonido diegético.

e) La utilizacion de los primeros planos (nos refenios a ellos dentro de la tercera parte).

a) El montaje

% Cf. Roxana Hidalgo Xirinachs, La Medea de Euripide$iacia un psicoanélisis de la agresién femenina y la
autonomiagen Sitio Web del Foro de Psicoanalisis, Estudignifistas y Género, s/f.
1 Por ejemplcCenicienta, Blancanieves, La bella durmiente, Réllzan



A través de urmontaje en paraleloel enunciador va mostrando escenas de la vida
cotidiana de una y de otras. De este modo pres#gauniversos en tensién, complejos,
inconciliables, los dos rodeados de los ruidos mieod de la ciudad, los dos en un mismo
espacio, que aparece como contradictorio y llenpatadojas. Mientras una va a trabajar las
otras roban una moto. Mientras una, quieta, pasiaburre detras de un mostrador las otras,
agiles, activas, veloces, recorren la ciudad. thrae sola y sentada en su casa mirando un
programa femenino (de cocina) las otras comen parad un local de calle.

Hay un montaje en paralelo particularmente interes Marcia en un plano entero llega
al negocio y se agacha para abrir la reja. Luag@lano detalle de dos manos abriendo un
candado. Por continuidad pensamos que son lassntinta gordita abriendo el candado del
negocio pero a continuacion el enunciador nos muestostro de una chica absorta en su tarea
de robar una moto. En esta escena a través déajm@e compara el caracter de las dos logicas
opuestas. Se presenta la osadia y la rebeldés d@ie rompen normativas sociales, libidinales,
econdmicas y politicas a la par que el miedo dguka abre y cierra diariamente una reja que
protege esas normas. A través de este recursolagora en la construccion del encierro

femenino de los cuentos de hadas.

b) La utilizacién de discursos referidos y metaimagnes.
La inclusion femenina a cualquier precio
A menudo el enunciador construye el encierro asfte en el que vive Marcia mediante
la utilizacién de lo que algunos autores lland&tursos referidas Estos discursos estan dentro
del relato filmico pero conservan su propia autoil@osemanticd’ Su presencia en este filme
nos permite preguntarnos qué relacion se estabtdoe ellos y el enunciador que los incorpora.
El primer caso lo encontramos dentro del negoedemceria. Alli podemos ver el

cuerpo de Marcia en el mostrador y rodeandola sibgerafiches publicitarios de modelos

92 Cf. Ruiz, Elida (1995): Enunciacién y PolifoniaEditorial Ars, Buenos Aires.



femeninas con conjuntos de ropa interior. Estagyanes dentro de la imagen construyen una
disonancia entre el personaje y el cuerpo ideahdgr de la cultura contemporanea. En este
sentido se construye la norma que asfixia a Maggia,la encierra, al tiempo que se muestra su
eficacia social. Es una norma comun a todas lasres) no solo a este personaje.

Otro ejemplo es la referencia al discurso empiasael local de hamburguesas donde el
trio va a charlar. Una empleada se acerca a Lmarim decirle que apague su cigarrillo porque
alli no se puede fumar. EI enunciador nos muestreuadro con la foto de esta chica en donde
se puede leer ‘La empleada del mes’. Inmediatamieanin y Mao expresan su desacuerdo y
bronca ante esa politica y ante la gente que latacéViarcia reduce la accion de la empleada a
su trabajo. Ella hacgu trabajoy todas las mujeres que trabajemen que hacer lo mismdice
la gordita Aceptar la politica y las directivas de la empresplotadora, aceptar sus insignias
identitarias. De esta manera el enunciador prasam de los rostros del encierro femenino: la
confusién identitaria con las marcas que otorgspglotador.

Otro de los discursos referidos que utiliza pamastruir el personaje de Marcia es el del
programa televisivo que ella mira de noche en sa.c&s un programa de cocina, femenino por
tema y estilo y en donde alcanzamos a oir la vdpriazada de unchef hombre dando

indicaciones a su sirvienta.

Lo contrahegemanico y lo politico

En la construccién de los personajes de las chooaksse utiliza la referencia a su
irreverencia y distanciamiento respecto a diveedesientos culturales de resonancias opresivas
para las mujeres. Por un lado la iglesia catoboaun plano detalle de una cruz colgada en el
espejito del taxi que roban. Por otro lado la cangjoie el tachero estaba escuchando y que ellas
cambian por un tema més afinpaink-rock Finalmente, la Iégica neoliberal del consumo com
anico valor y el dinero como Unico modo de inclasién el mundo de la cual se alejan

explicitamente en el didlogo que tienen con Magoial Burguer King.



“Esta gente me da asco. Si pudiera le clavariauohillo. Se conforman con tan poco. ¢Sabésesié
regla de oro de estos lugares? El cliente sientigrege la razén. Ahora bien, nosotras no somositgie porque no

consumimos nada, pero si vamos a la caja y pedalgus nos ganamos automaticamente la razén, aiak”’

En algunas escenas en las que ellas recorrendadcel enunciador muesteaffittis de
partidos de izquierda en paredones largos reptitasscripciones. En este punto muestra otras
opciones politicas pero no alinea claramente asgstosonajes con ellas. De este modo estas
personajes se construyen en discordancia con derlgpo de filiacion identitaria, sea

partidaria, sexual, social.

Aqui Mao propone a Marcia tener
un
encuentro sexual.

c¢) Los movimientos de camara y los encuadres

En las escenas en donde el enunciador presentac@aN camara suele estar fija. Son
cuadros amplios en donde vemos pasar gente, &, salibs, y en donde la joven permanece
quieta. Esta quietud de la camara habla del pajs@nquien no sdélo se lo pone en contraste con
el duopunksino también con el ritmo de la ciudad, agil, méedmbiante. Un ejemplo de esto
es la primera imagen de la pelicula. Es un plagmel en donde Marcia espera el subte.
Vemos a otros pasajeros entrar y salir del cuadro plarcia no se mueve, la cAmara tampoco.
Al llegar el subte la cAmara sigue fija, esta wtapando a Marcia y al resto de los pasajeros.
Suponemos que Marcia sube al subte. En la imagereste vemos que efectivamente ella esta
sentada dentro del subte. La cAmara no necesgitir 8ada movimiento de Marcia ya que estos
son previsibles.

En cambio los movimientos de lpanksson seguidos con esmero, a menudo haciendo
movimientos bruscos, giros excesivos, nada deleaddn ejemplo es la escena del robo de la
moto. La camara sigue nerviosa las manos de Laregp el rostro atento de Mao, luego los

cuerpos subiéndose a la moto, luego la rapidaasalid la calle. Para esto tiene que moverse,



acortar y alargar los planos, hacerse imprecis@sencuadres; todo lo contrario a las escenas

de presentacion de Marcia.

d) La construccion de los ambientes y el sonido d@jético

La ciudad

La ciudad se construye a través de los trayectiidianoos de las protagonistas. En el caso de los
caminos de Marcia (rutinarios: de la casa al t@bdgl
trabajo a tai chi, de tai chi a la casa) se haesgmte un
espacio amenazante pautado por los rostros y rsirdda
extrafios. Las miradas masculinas, en el subtéa ealle,

asustan a Marcia, la asusta estar en el lugar @¢ootte la

mirada de un varon.

Un hombre sigue a Marcia. Al igual que
ella, no sabemos con qué intencion. El
enunciador juega un poco con el misterio de
la escena pero finalmente Marcia corre, por
las dudas.

En estas escenas de trayectos predominasolugos metalicos, huecosEl subte, las
escaleras mecanicas, la alarma de la puerta @adaria que suena cada vez que alguien entra,
los pasos de la vendedora, el motor de los coehesido de la cadena y el candado del negocio,

el ventilador de techo. Son ruidos que digitanraosimientos posibles, el ritmo de su estado



animico. Ordenan su cuerpo y sus movimientos. cidan la ciudad camina como vista por
miles de ojos, miles de ojos que la evalGan, gyezigan.

En el caso del dapunk el espacio urbano es algo a conquistar. Las inesgéas
muestran veloces en moto, recorriendo calles, miractivamente el entorno. Las miradas que
apresan a Marcia, por las cudles se encierraasomismas que el djmnkrechaza a través de
Su ropa, de su actitud irreverente y no condeseateli Laspunksse ubican por fuera del
género femenino, en tensién con él, por un ladarzif de las miradas fiscalizadoras, por el
otro, encontrando un modo mas propio de mirar,atepedir.

Sin embargo los dos rostros femeninos égamos rechazan lo blando. Esta soledad de la
gran urbe se pone en contraste con la vida enulmgrisios que aparece en la tercera parte del
film.

En donde los rostros de lo femenino toman otregas
La segunda parte: el viaje iniciatico o la road-moie

La segunda parte del film se inicia con el ragdviircia. Motivo cldsico de los cuentos
de hadas el rapto constituye en ellos la figuraseta para que la fuga de lo familiar rompa las
legitimaciones y monotonias de la vida cotidi&haSi todo rapto implica un encierro previo en
esta pelicula se nos mostré6 muy bien cual eradecét de Marcia: su sufrimiento por no
corresponder con un modelo de femineidad al queanpoedria acceder, su miedo al contacto
con otros, su soledad.Su ‘rapto’ inicia un viaje en donde todas las sedades de su mundo
van a quedar atras. El arrancamiento repentino, instantaneo, prodalcenismo tiempo el
desgarro de su mundo rutinario y la posible libiéracle las representaciones de lo femenino
con las que ella buscaba una dificultosa identfia Se abre la posibilidad de
autorepresentarse de otra manera, de alejarse dealodatos que, como una marca indeleble, la
ciudad de fin de siglo imprime en los cuerpos feameEnjovenes. La interpelacion del mercado

a las mujeres, del mundo del trabajo, es el ofrecita de cajas de zapatos, chicas para

% EnPulgarcita cuento deCristian Andersen, una pequefia nifia es raptada por un sapo. Bl depnujeres es
parte de la historia de la opresion de las misrR&s0 en este cuento, la nifia saca provecho d#ida de la casa
paterna, la Unica posible, para asi hacer su pexypiariencia.



cualquiera, donde la que puede acomodarse quediemér@ del sistema pero fuera de si misma,
irremediablemente, para siempre.

En este sentido el filme es todo lo contrario a palicula violenta. La protagonista es
forzada al inicio del viaje pero luego ella ya ngeega volver, su miedo a una vuelta a su rutina

solitaria la lleva hacia delante, pide mas imptegiy mas aventuras.

Esta opcion queda clara al llegar el duo raptoray |
raptada al mar. Las chicgminks'liberan’ a Marcia.
Mao le dice*Ahora podés ver”.

A continuacion, Mao y Lenin corren hacia el mar.

Marcia ahora puede decidir. Y en vez de buscar un

posible regreso corre detras de sus antiguas eeptor

‘La liberacion femenina’
El enunciador construye este motivo bellamente.cdraara no se acerca, no las sigue, ellas se
pierden en la distancia, se van. Al alejarse dgaaeza el sonido arrollador del mar. No hay

‘voces’ ni ‘panfletos’ ni ‘discursos’. La repreganion se vuelve simplemente imposible.

La cita del género‘road-movies’femeninas
Dentro del cine, hay un género conocido comoad-movies’ o peliculas de ‘viaje

iniciatico’. Dentro de ellas son pocas las quediecomo protagonistas a mujeres. Una de ellas



podria seiThelma y LouigEE.UU, Ridley Scott, 1991). En ella, ‘la liberdaifemenina’ deriva
en persecucion policial y luego en suicidio.

En esta pelicula el viaje conduce azarosaments auburbios de Rosario, a una casa
familiar. Es una deriva no esperada dentro det¢igeéde las peliculas de ruta. En donde tarde o
temprano suele haber persecucién policial. Agdd teucede por otro cauce. L@sksvan a
parar a la casa familiar de una vieja no para elrse singara pasar unos buenos momentos
para ampliar la experiencia de la vidaomo dice Mao.

Pero antes de este destino azaroso, el trio ga @an un personaje masculino algo
estereotipado; el camionero machista. Ese pemsa®ajas series norteamericanas que va con
musculosa y tiene pegados en las paredes de s\adabbs de mujeres desnudas. TEelma y
Louistambién hay un camionero asi, al que ellas ledemreifuego el camion.

En una parrilla de la ruta costera Mao se aceréh @ara
preguntarle a donde se dirige y sin dudarlo deque ellas
van hacia el mismo lado. El se niega pero Mamloence.

Le dice que su amiga le va a chupar la pija. Blicaero

accede a llevarlas. Durante el viaje, Lenin spreoide y se
niega a dejarse tocar por el hombre. El gordonsg@ey no ve a un paracaidista que habia caido
desafortunadamente en el centro de la ruta.

Lo pisa y lo mata. Marcia se baja del camionegdl a escucha
gue el pobre hombre aterrizado antes de morir jr@atel nombre
de una mujer: ‘Monica’. A diferencia deThelma y Louien este

filme la rebeldia femenina no deriva en muerteiocidio sinoen el

fin del amor romantico. Lo mas curioso, es que ese fin es
claramente un fin para el enunciador. Es comostiveera diciendo: ‘La libertad de estos
personajes femeninos, la libertad que esta gankfaioia, puede destruir las ilusiones de los

hombres enamorados, de los que aun creen en elraméntico’. EIl paracaidista, un hombre



enamorado que aterriza desafortunadamente en urfuge, es arrollado por el enojo del
camionero en su disputa con las astucias de lasgdwrebeldes.

Esta es una sefial de la enunciacion que se c@argpkn varias imagenes mas a lo largo
del filme® ¢Esta es la historia de la liberacién de una nwije la caida libre y desafortunada
de los hombres romanticos?

Ambos temas se construyen en paralelo. Y es aydenienino y lo masculino son
términos relacionales, se construyen el uno al,airocambio en uno implica una modificacién
en el otro.

Es un filme complejo, polisémico, en donde —coaetemos en el andlisis del contrato
enunciativo- se juegan preguntas, ironias, conteidines relacionadas con el lugar de lo

masculino y lo femenino en el cambio de milenio.

El viaje

Los sonidos de la naturalezeen la segunda parte del filme empiezan a correlgrea
con el estado animico de las protagonistas. N@@enitlos que pautan sus movimientos posibles
como en la ciudad. EIl sonido arrollador y envoteedel mar, el sonido de las chicharras en el
campo, el sonido del silencio en la ruta. No halla una femineidad sumergida que ahora sale
a la superficie sino de la posibilidad de un afudghgénero. El viaje permite eafuera esa
tensiéncon el género como tecnologia social y culturab percepcion de la artificiosidad y
perennidad del género femenino se da a través dexfgeriencia concreta del viaje.El
alejamiento y la distancia con la construcciongiiero femenino en la ciudad (a través de las
miradas de los pasajeros del subte, los prograreateldvision femeninos, las publicidades
dirigidas a mujeres; pero también, las miradasedpectador del filme como voyeur masculino

como veremos en el contrato enunciativo) permite mementaneafuera del génerague en

% La retomaremos en el Contrato enunciativo.



este filme se construye basicamente de dos mopasdistanciamiento (el viaje) y por exceso

(el cuerpo de Marcia, la agresividad dedasks.

La tercera parte: el costumbrismo suburbano de undamilia queer

Gran parte de la eficacia de la tercera partefilek deriva de su contraste y su
continuidad con la primera. En esta tercera pactgren varios hechos que podrian parecer
inverosimiles. Marcia —reacia a cualquier contaqtgere estar con Mao después del encuentro
sexual y sufre porque esta ‘la abandona’. Lenin —
la ‘segunda’ de Mao, de pocas palabras y actitud
hostil- deja de lado su hermetismo y comparte
momentos pausados y miradas emotivas,
preguntas y conversaciones con su tia Blanca.
Mao —la ‘flechada por el amor a primera vista’-

rechaza a Marcia, le roba su ropa de provinciana y

se va con el tartamudo Felipe.

Mao y Felipe prepararon unos tallarines para tod@s

Este contraste y esta continuidad se logra ar gkertvarios de los elementos retéricos que
venimos analizando pero principalmente por:

a) la utilizacion de los planos detalle,



b) La construccién de los ambientes y el soniégético, y

c¢) El uso de los primeros planos.

La casa de Blanca

Es en la tercera parte, en la casa suburbanaatied@len ese intermedio que no es la gran
ciudad pero tampoco es el campo, en donde se eanpaéeproducir lazos entre los personajes.
Aqui aparece la posibilidad de construir otros gactentro del género y entre los géneros. La
intempestuosidad arrolladora de los excesos deveank construccion de nuevas relaciones,
amistades, con otras y otros, por fuera y por datgt género.

La casa de Blanca es sencilla, cortinas de tuhcblamantel de hule con flores,
almohadones dbroderie sobresalen las telas, los géneros antiguos, feo®en En su cuarto
hay un retrato de una joven y un joven, en blanocegro, de frente, formales y serios los dos

pero con una leve sonrisa que habla de la arsfidanl del conjunto de la pose.

Los planos detallemuestran lo precario pero también lo personalizaldoacogedor de un lugar

con historia/s. Es el caso de las fotos de Blamcks paredes, el balde en el bafio, el inodoro
gue pierde, el espejo descascarado, la pava eamegbfel
tocadiscos, los frasquitos de remedios, el licoatoay los
bizcochitos caseros de Ramona, los huevos de llasagade
Blanca, las laminas de ballenas en el cuarto dpd;dbs

cuadros de Delia.

Plano detalle de la pava en el fuego cuando Delia

les ofrece tomar mate.

En cuanto a losonidos en la casa de Blanca, serdn mas calidos, tesiEérpre una

marca personal, humana. El fuego de la cocinapgeiede Delia para hacer el mate cuando



llega el trio portefio, va a hablar de la hospitalide la joven. La gota de agua de la canilla que
pierde el caracter del silencio de un grupo queapempieza a entrar en confianza. El ruido
del cuchillo en la cebolla que esta usando Felgewknta de su nerviosismo al presenciar una
escena de celos que Marcia le hace a Mao. El detloemo en el agua en el paseo por el rio
preanuncia la muerte de Blanca. El ruido de losvbs rompiéndose cuando el perro tira el

mantel en casa de Ramona habla del estado en eugdaron las ‘buenas costumbres’ de las
mujeres mayores después de la borrachera.

Son todos estos sonidos que intentan dar cuenégandeiones, de sentimientos, hablan
del estado afectivo-emocional de los personajesto &s captado en forma detallista, a fin de
crear un ambiente de intimidad, mas préximo.

En esta tercera parte tenemos cuerpos surcaddes gxperiencia de trayectos distintos, y
no, como en la primera parte, cuerpos medidos lajmisma vara, bajo el mismo ideal

regulatorio hegemaonico.

b) El uso de los primeros planos

Tan de repenteitiliza una enorme cantidad de primeros planos. uka entrevista, su
director decia que su desafio emnstruir un verosimil muy solido y creible paradpr
producir los elementos argumentales arbitrarids. Vamos a utilizar el concepto dmagen-
afeccion de Deleuze para dar cuenta de la especificidad de estedépplanos. En este filme
son estos planos los que contribuyen a construiedasimilitud de un argumento atipico. La
imagen-afecciéres la que da cuenta del sujeto, entendido comimocEreterminado, afectado
por el entorno pero no en todas sus caras, sincesddlgunas, las especializadas (las sensibles o
perceptivas), y con la capacidad de afectar alreata través de la acciobn. Nosotros vamos a
tomar el concepto dB®eleuzepero como explicitamos en el marco teérico consites el

caracter situado, no universal o abstracto det®uje

% EnSentidoG, “Tan de repente no es un film de lesbianas mjatdas”, erDale en el arco Juana Se adjunta en los Anexos.



En la primera parte (en Buenos Aires) los rost®$.ehin y
Mao apenas muestran la manera en la que el entosno
afecta, no se ven interpeladas, se niegan a lgpéatéeion.

Apenas un asombro, apenas una mueca, apenas wada mir

gue se apura en evadirse de lo que la convocaosididad

es en parte una defensa a ser afectad@. Un reahazafeccion. Un cierre de puertas. Una
reaccion inmediata a los estimulos externos. ®enbién, implica un rechazo al tiempo propio,
un miedo a ser conmovid@ Yy por lo tanto, transfat@@a Una accién inmediata, sin mediacion,
por eso brusca, por eso violenta. El deseo surgege como reaccion inmediata al estimulo
externo. Las acciones del dponk estdn en sintonia con la velocidad y la hostilidad
ambiente urbano que muestra la pelicula. En wgadiplena de movimiento surge el deseo de
moverse mas rapido, se roba una moto, es una @eac€istos rostros durante toda la primera
parte de la pelicula rechazan toda emocion, todbate cualidad. Los vemos de cerca como
para seguir el derrotero de su economia emocianglp fuera de la ciudad, en los suburbios de
Rosario, en la casa de la vieja Blanca, estoso®stbmenzaran a mostrar matices, las muecas
devendran en sonrisas, en el caso de Lenin, y @ lalimperturbable Mao, se trocara seguridad

por vacilacion, al menos un segundo de afeccig@o, la logrado entrar en ella.

Luego tenemos a Marcia. Hay innumerables primplarsos
de Marcia. Las miradas de los otros en el subtnredo de
las escaleras mecénicas, los anteojos de sol de¢rds
vidriera, el programa de cocina que mira en lavisién, la

voz del chico en el teléfono; todos estos hechosnceven

el duro rostro de Marcia, que se muestra muy tinedosu expresion pero conmovido en la

totalidad de su recepcion. Es un rostro que datauge un no-poder actuar, es afectado en



mayor medida de lo que puede afectar, de ahi svesixwlad pasiva, dolorosa, sufriente,
impotente.

Ambos rostros de lo femenino conviven en la grdmeu Un rostro perturbado e
impotente, y un rostro imperturbable, que no sa t&jar ni mirar, ni conmover, que elige pasar
desapercibido, perderse en el anonimato de la a¢ipdea asi poder trazar recorridos propios.
Los dos, son distintos rostros del aislamiento. bAstienen algo en comudn: estan excluidos de
las promesas engafnosas que el fin de siglo lesahlasemujeres.

Los de lagpunksse convierten en parte del movimiento sordo y dudel movimiento
seductor sin limites, de la idea de que uno puaderHo que quiere porque no hay otros, no hay
otras voluntades que puedan impedirlo, no hay tzsy@o hay ley. El de Marcia da cuenta de
un no-poder o impotencia de accién y de la existede una ley demasiado rigida, expulsante.
Los horarios que cumplir, el cuerpo que hay quertda moda que hay que seguir. Las normas
de la integracién mercantil se vuelven expulsaeteka medida en que nadie puede lograr todas
las prerrogativas de la inclusion.

Las acciones argumentales de este film (la arlgttad del deseo de Mao, el cambio
emotivo de Marcia, el ‘ablande’ emocional de Lenisg¢ vuelven verosimiles porque en gran
parte estan anunciadas por los rostros que nojeansaal ambiente que habitan. Ambientes
(como compleja produccion decnologias de génerg rostros se corresponden. Es asi que las
punksy Marcia saldran de la gran ciudad en busqueda si mismas.

Finalmente, la muerte de Blanca también esta aadacpor su
rostro reflexivo, surcado por la experiencia, calmo
En este caso el personaje se encuentra en eEri@flejo del sol en

el agua ilumina su rostro desde abajo.

En el bote, hacia el final del
filme, hay un largo primer plano
de Blanca.

La luz y el color



Tan de repentesta filmada en pelicula blanco y negro de granesyp. La eleccién de

dos tonalidades refuerza las oposiciones binangs & film presenta en un principio como

inconciliables y que de alguna manera va a ir padesn cuestion en el transcurso de la trama

del filme. De hechto blancoy lo negropodrian leerse como parte de una red semantica.

BLANCO- mujeres sumisas

NEGRO-mujeres rebeldes

Blanco es el color de la ropa de Marciz

1lya ropa de Mao y Lenin es Negra.

sus compaferas y profesora dai chi.| Aparece como el color de lo caprichoso y
Aparece como el color del equilibrio, de|larbitrario, lo contradictorio y lo informe.
busqueda de formas armoniosas. El deseo aparece en principio refido con el
El cuerpo-objeto debe ser equilibrado, tenequilibrio, tanto con la razén astrolégica
formas armoniosas. Marcia es un del hordscopo como con la razon mercantil
personaje preocupado por ser querigdel dinero. Esta del lado de lo arbitrario,
antes que por querer/por poder. lo azaroso, lo indeterminado, |o
inconsciente, lo abrupto.
Blancos son también muchos de |dd ddo no admite las formas de una
conjuntos de ropa interior que vendemineidad ‘objeto’, ‘exhibida’ y ‘pasiva’
Marcia y que estdn exhibidos en |dSon eréticamente subversivas y
cuerpos de chicas esbeltas en |lastivamente se alejan de los modelos

publicidades que rodean a la gordita ef
negocio de lenceria.

1 @dsicos de la mujer como objeto dada al

ser

vista por los hombres.

Al entrar dentro de la serie otras mujeres -corebaDy Blanca-, las oposiciones rigidas

del inicio del filme se abren, no se conviertererduyentes.

el encuentro, el cruce de experiencias y generasion

Se matizan a través del contacto,

Blanca es el nombre de la anciana que muere al finaladpelicula. Es una mujer

independiente, con una historia de la q

ue se srgiamores y pérdidas.

No aparece sola y

abandonada, como suele ocurrir con la representadeidos viejos en la television y el cine, sino

acompafada y llena de recuerdos. Su muerte epiti@mreflexiva, ocurre bajo la luz blanca del

sol sobre el rio, una tarde de domingo.

Blancasson las cortinas de tul de la casa de la anciaglantantel de hule con flores,

elementos de una cotidianeidad suburbana, de &anliclase popular, honesta y trabajadora,

rutinaria, residuo de otras épocdancasson las flores o los copos de nieve del cuadrasteele

de Delia en donde esta representada la intimidacbgenujeres segun los ojos de otra mujer. Se



sugiere otro modo de representar la intimidad entrgeres, en ese cuadro, y en la presencia del

personaje de la pintora de la cual no sabemos daaeasi tampoco el enunciador.

B- Temas y Motivos referidos

Imagenes de cuerpos legitimos

Dentro del negocio de lenceria vemos el cuerpMdeeia, quieto, aburrido, detras del
mostrador. En las paredes que la rodean hay afighblicitarios de marcas de ropa interior.
Estas imagenes dentro de la imagen del fiime erhtherpos esbeltos y muy delgados de
jovenes mujeres con distintos conjuntos de lencddiaa metaimagen es una imagen dentro de
una imagen. Para la semiotica son interesantep@a@ través de la metaimagen, la imagen
habla sobre la imagen, la imagen se significamisia’® El efecto de sentido de una imagen
dentro de otra es el de lo real/lo ilusorio. Tends a ver la imagen que contiene a otra imagen
similar como si tuviera un caracter de mayor realid De este modo el enunciador muestra la
distancia, dolorosa para muchas mujeres, entnegegpo legitimo, hegemaonico, que promueve el
mercado, y los cuerpos reales. Este desfasaje s0l@ una cuestion de talle, sino una distancia
cualitativa entre un modo de deseo y otro, unaogispn erdtica y la anulacién de otras

posibles.

El desajuste/diferencia de Marcia con el cuerpditaeg que ella misma vende se produce por
carencia. Ella ‘no tiene’ ese cuerpo. ‘No tiemsa actitud
sensual. ‘No tiene’ esa simpatia. Es una difseeque se

produce por inferiorizacién, por carencia, por deacién de una

% En Alessandria Jorge (1996) Imagen y MetaimagenBuenos Aires, Oficina de Publicaciones del C.B.C;
Universidad de Buenos Aires.



cosa sobre la otra; por comparacién con un idealdpja a la mayoria de las mujeres reales

afuera.

Dos imagenes que hablan de la situacion
de las mujeres actuales. Una dentro de la
otra.

Mujeres y Trabajos del siglo XXI

En la escena posterior a la brusca encarada deaM&ocia el trio va a charlar a un local
de hamburguesas. En un momento se acerca unaaelapgle este negocio para pedirle a Lenin
gue apague su cigarrillo porque ahi no se puedarfurl enunciador marca la alineaciéon de
esta vendedora con la politica empresarial al efraa primer plano de frente de la chica que
contiene a sus espaldas una metaimagen idéntigaistaa chica en un cuadro donde podemos

leerLa empleada del mes.

En este caso la metaimagen y la imagen son exaatanyeiales. El
enunciador sefiala a través de este recurso laeesist de
subjetividades que se acomodan a la cultura hegean@mercantil.

Mujeres conformistas, que aceptan su rol subordiradun sistema

gue las necesita como guardianas de su ordenunRado se habla de
la feminizacion de los trabajos precarios, mal gapamillantes, y por el otro del acatamiento y
de la sumision de muchas mujeres que se acomodatos lugares prefijados por el mercado
con el fin de obtener una identidad, imagencomo identidad.

En paralelo con la escena de la lenceria vemogsteeno es el caso de Marcia, sea por
imposibilidad o por exceso inconsciente (su goram@mo exceso) Marcia no entra en la ldgica,
es distinta y por ello es verosimil que se aceejuilo marginal, es en alguna medida, marginal
también.

Tanto en el caso de Marcia como en el de la emplelsil mes, el enunciador sefala el

caracter de los tutelajes de cambio de milenioasdenhujeres de clase media empobrecida.



Si en nuestra cultura lo femenino se constituypaste en sger para otroscon su carga
de docilidad, obediencia, postergaciéon de si pgradar a los demas, amabilidad en exceso; se
comprende que los nuevos tutelajes del cambio timisean tanto las politicas aehrketing
como las de los nuevos empleos. En el primer,casoapela a las mujeres en tanto
consumidoras de un modelo de cuerpo y de erotism® lgs coloca en situacion de
subordinacion. En el segundo, se apela a lasresugn tanto trabajadoras ddciles, baratas,
eficientes y obedientes; mas facilmente domestsgbhra las politicas empresariales en tanto se

adaptan mas rapido, se acomodan a un lugar depéndie objeto.

Marcia y el amor romantico

Marcia es un personaje femenino que cree en el aomantico. En torno a la
importancia que en su vida tiene el terreno imagngue abona esta expectativa amorosa se
construyen varias de las escenas del filme. Eresoana por ejemplo su compariera de trabajo
en la lenceria esta leyendo el horéscopo. A Mamoide interesa que le lemupaciones y
negocios,ella quiere saber qué destino le deparaamor Su comparfiera leentusiasmo,
sentimientos en plena ebulliciébn, no pueden cogesio, dinamismo que hace que cada dia y
cada dialogo la lleven por caminos totalmente dascalos. Marcia, apatica y pasiva, se queda
pensando.

En los cuentos infantiles, si el principe no dedpia la princesa al amor, ésta se queda
condenada a seguir durmiendo un suefio eterno glemale la vida. Ser descubierta, elegida y
finalmente amada es el mayor premio que se puatie pe

En estos cuentos no es lo mismo ser principe gugrmcesa. El vardn es libre y activo,
transita el mundo satisfaciendo sus deseos y fmitama del amor cuya lumbre despierta a la
princesa. Ella —paciente y pasiva- queda a laragpe que el azar lo ponga en su camino para
salvarla del letargo. Al igual que las paciertesoinas de los cuentos, Marcia espera que el

amor vaya hacia ella corporizado en un varén qaesaierte y que le dé sentido a su vida.



En otras imagenes, el enunciador la muestra lldmarun chico y cortando al oir su voz.
Aqui la otra parte del amor roméntico: la melarecdiél amor perdido.
El sentimiento de que el amor completo se va eon |

dltima relacion. La pérdida del varon anterior id&/ como

Marcia llora frente al espejo

El derrotero de la historia del filme la llevar@@ner entre
paréntesis su mundo imaginario previo en torno milora
Imaginario aun dominante que reduce muchas vecaesstdrio del

amor al esclavismo.

Mao acaricia a Marcia en el
Burguer King.

La pasividad erética femenina y el mito mujer=madre

ParaAna Maria Fernandez a partir de mediados del siglo
pasado con la salida de las mujeres de clase raktharcado
laboral y el acceso a la educacion superior, coraiem lento

proceso de transformaciones en las expectativgérkzro.

El cuadro de Delia representa un modo de
intimidad entre mujeres poco trabajado en
el cine.

Dentro de este proceso entran en crisis y revisigmificaciones colectivas muy
arraigadas como la de que el Unico destino sodaptado para las mujeres es el de la

maternidad (y la Unica realizacion subjetiva pa@ibla pasividad sexual como inherente a la



femineidad y el mito del amor romantico. En estemd aparecenrepresentaciones no
hegemadnicasde lo femeninoen varios sentidos importantes: mujeres que toaniciativa
erética abiertamente como veiamos en el caso deyN&mbién, mujeres mayores con una vida
propia y singular por fuera de la maternidad (esaslo de la pintora Delia y también el de
Blanca). La sexualidad lesbiana de Delia esté&rsiay pero el enunciador no sabe ni dice

demasiado de ella.

El encuentro intergeneracional
La pelicula tiene escenas muy hermosas entre heBianca.
El vinculo entre mujeres de distintas generacidaedién es

un motivo poco frecuente en el cine argentino.

Blanca y Lenin fuman juntas un cigarrillo
mientras tienden la ropa.

Las masculinidades fuera de juego

Los hombres del filme aparecen caricaturizadosasigos estereotipicos exagerados.
El camionero es el tipo de hombre recio, vulgahosa con las
mujeres. La trama lo inserta dentro del motivo del
aprovechador-aprovechado Se da vuelta la significacion

tradicional ligada a este tipo de masculinidad nsah

Felipe en su cuarto después de la visita
intempestuosa de Mao.

Felipe es tartamudo, le cuesta expresarse, esimigo y no sabe muy bien qué lugar le
toca a él en la relacion con Mao, que lo abord&aginjos.

El otro personaje masculino es el paracaidistgpattado. En este caso solo sabemos una
cosa: ama a una mujer que se llama Modnica. Alinnbre que ama a una mujer lo atropellan

en la ruta.



El hombre del subte es un solitario, la sigue acMaorpemente, no sabe con qué razon,

si quiere establecer un contacto no sabe comolbafiralmente se va.

El filme presenta masculinidades con poca ‘fortumedan rapidamente fuera de
escena. No son personajes subordinados a los ifemsersino expectantes por encontrar un
lugar, un poco grotescos. Estos personajes maesuéincuentran una réplica en la posicion
enunciativa del filme. Dentro del contrato enune@tintentaremos dar cuenta de esta

correspondencia entre personajes masculinos y eaianc

C- El contrato enunciativo

Un enunciador masculino, activo y algo bromista

Con respecto a sus personajes el enunciador tiraeposicion comprometida. Por
momentos toma sus puntos de vista. Se aceresesandose por los gestos mas pequefios, que
son, en definitiva, los que construyen la verosiadl del filme. También se aleja y los deja
libres en varias escenas de tinte poético, conooriada al mar, o el bote en el rio en la ultima
parte.

La relaciéon con I@s espectador@s del filme ewactsimétrica. El enunciador no se
muestra conocedor de todas las aristas de laihisjoe estd contando. En ocasiones opina,
hace preguntas, muestra abiertamente su posicibres que en esta pelicula sobre mujeres,

resaltan por su presencia las preguntas y los caangs masculinos.

El enunciador y el amor romantico
El enunciador tematiza y opina acerca decrigis del amor romantica través de

numerosas intervenciones no ligadas especialmdatkistoria de los personajes.



Una de ellas es el atropello del paracaidista enaao en la ruta del que hablamos
previamente. Este motivo se reenvia a través dulisica extradiegética con una escena al
principio del filme, donde vemos a Mao y Lenin caatipor la peatonal Florida. Alli se escucha
un tango, el mismo que se utiliza en la escenapostl atropello del paracaidista.

Mao y Lenin caminan por una peatonal cuando
oimos los acordes de un tango. Inmediatamerdénteara
se coloca del lado de las chicas, y entonces vdéongae

ellas ven: un conjunto de artistas callejeros dram un

show de tango para turistas. El presentador, @e tr
sombrero, dice, justo cuando lasnksestan pasando por su fren¥ como de costumbre, las
damas siempre tienen la prioridad.

En esta escena el enunciador retoma el discurirdésica nacional, latamasson las
gue necesitan proteccién y tutela masculina, pardién, cortejo romantico, son las mujeres a
las que se accede a través de una serie de coowesgi codigos culturales. Al ponerlas en
tensién con lapunksvemos claramente una sefial del enunciador. glrpnégunta o broma
liviana?

Una pista puede estar dada porque el tango gescseha en este momento se llama
‘Ménica’, igual que el nombre que dice antes deimardesafortunado paracaidista. En este
sentido la posicidén enunciativa es ludica, promuavelesciframiento activo por parte de |@s
espectador@s. Pero también muestra cierta irogiizas, una pregunta masculina acerca del
lugar que les toca a los varones cuando las mumyesn escapar de la trampas#e para otros
y no para si mismas.

Otro comentario del enunciador respecto a losnewy el amor romantico se efectlia en
relacion a Mao y Felipe. Mao y Felipe se conoeete casa de Blanca. El la ve a ella teniendo
sexo con Marcia. Al otro dia se encuentran losetoks

cocina. Ella estd comiendo un dulce de leche gudee




Felipe y éste le hace notar que no le pidi6 permiEta no se inmuta. Le dice que no anda
pidiendo permiso por cada cosa que hace. Aquieepagn un exagerado desmarque de las
clasicas culpas femeninas. A su vez, en unasitvede los roles erdticos tradicionales, Mao
toma la iniciativa amorosa y le pide primero quénlate a tomar un helado, luego que se vayan
de viaje y que tengan sexo. El accede al desétade

El cortejo amoroso tradicional se ve dado vuelta.

Este hecho es comentado abiertamente por el edlonces en la escena de la heladeria donde la
camara se abre y el enunciador hace su comentariwvés del nombre del lugar donde estan.

Nuevamente la ironia, en este caso mas clarameatergel anterior.

Hombres fuera de escena 1

ParaJohn Berger”’, existe una clase de pintura europea al 6lecigne tomo tema a las
mujeres. Es el desnudo. En ellas, dice este ,aetgorotagonista principal no es la mujer
representada, sino el espectador masculino queaestael cuadro. La posicion frontal del
cuerpo de la mujer expresa la adulacion al especiadpietario que la mira.

En Tan de repentday una escena que puede ser pensada de este Madoa habla
con una compafera d&ai chi en la ducha, mientras se bafia. La primera imagem plano

bastante largo que las toma de frente.

Ellas no pueden verse entre si. Quedan expuedtas a
mirada de la camara. Marcia no estd demasiado
entusiasmada con el didlogo con su compafiera (dgiien

estd dando una receta de cocina), pero esto no suma

demasiada informacién ya que hasta ahora nadagpanégsiasmarla demasiado.

La escena parece tener otro sentido, esta deditadgeurismalel espectador.

%7 Cf. Berger, John (1974)Modos de verBarcelona, G.G; Pags. 63-66.



Quizas mostrando que no hay tabues en su pelmpudapuede mostrar cuerpos de todo
tamafio, o en una actitud provocativa hacia el ¢agec que fue a ver una pelicula ‘sobre

lesbianas’ y aqui se le muestra dos mujeres habldademas de mujeres y separadas por una

pared.

El final de la escena termina con un plano masocent donde
Marcia cierra los ojos, se sustrae del didlogo ssomompafiera y

también, de la mirada de la cAmara.

El enunciador se acerca aqui y permite ver la ‘si@e del
personaje femenino. La ausencia de la mirada dettatada pone en escena nuestra propia

mirada al verla: la Unica.

Hombres fuera de escena 2

Otra escena en donde el enunciador pone en tessidpropia posicibn masculina
respecto a lo que estd contando corresponde & éancigentro sexual entre Mao y Marcia. Esta
escena, postergada desde el primer encuentro {fevéases en donde Mao expresd su deseo de

acostarse con Marcia, el enunciador la muestavadrde la mirada de Felipe.

Esta decision se relaciona por un lado con elraegio del filme. La intimidad sexual

entre Mao y Marcia no conduce segun lo anunciaduabd de una relacion entre ambas. Por el



contrario, Mao se va con Felipe al otro dia. Parobién expresa una clase de honestidad
interesante, ya que parece estar diciendo que edepcontar lo que alli sucede de otro modo,
gue como hombre quedé afuera de la escehau vez, flmada de este modo, se evita hacer un

paralelo entre un erotismo lesbiano y uno hetergdex

Hombres fuera de escena 3

¢Una broma?: las gallinas/las mujeres

En varias oportunidades se ponen en relacion @&gredel montaje
escenas entre mujeres dentro de la casa de Blapamngs de las

gallinas en el gallinero, afuera de la casa.

Hombres fuera de escena 4

Un chiste: el quiosco muiequitas

Lenin va a llamar a su mama al final de la pelicula
aunque finalmente no logra hacerlo. La sefia de la
enunciacion no se relaciona con la escena en plartic
sino con una posicion mas general del enunciador

respecto a los personajes femeninos.

L@s espectador@s al que tiende el filme

De acuerdo a mi andlisis |@s espectador@s prefiglls son muy activ@, se les pide
gue sigan varias lineas simultaneas, por un ladoglamental, por el otro los comentarios de la
enunciacion. En cuanto a los comentarios del @adar, al ser en su gran mayoria inquietudes

y bromas masculinas respecto a los cambios ertdacgn social de las mujeres, podriamos



pensar que estan dirigidos a un par masculinondej&n este sentido y momentaneamente,

afuera a las espectadords.

VII- CONCLUSIONES

Los dos filmes analizados comparten con aquelleslg critica denominiluevo Cine
Argentino algunas caracteristicas tematicas. Estas sdamda@ccon tomar como universo de
referencia la propia época y establegentos de vistaingulares acerca de la mismaSilvia
Prieto y Tan de Repenge centran especialmente en la clase media emjudardca mirada que
elaboran respecto a la situacion social de estusrss es muy diferente. Eilvia Prietose
construye la vision de una clase social inactiMtipamente, que vive de los residuos de épocas
previas, encerrada en si misma y aislada de las otases y sectores sociales. T&m de
repente en cambio, la clase media empobrecida aparedenaida con otros sectores; hay
mestizajes, encuentros, puesta en tension de nlifese alteridades.

Estos distintosmodos de vela situacion contemporanea de las clases medias qu
elaboran los filmes se corresponden comsodos de vela relacion entre subjetividad y género.
En Silvia Prietono hay cuestionamiento de las identidades de g&ieo padecimiento por la
imposibilidad de sostener los mandatos asignaémsTan de Repenten cambio, se muestran
tensiones, preguntas, corrimientos y cuestionawseté las identidades de género.

En la presentacion del tema planteaba como higétpe el concepto de género era
pertinente para comprender algunas deaftsulaciones entre las subjetividades y los modi®s
funcionamiento del poder en la Argentina del cand#amilenio En este sentido, busqué y creo
haber encontrado relaciones entre la subjetividadrelacion al género- de los personajes vy el
contexto sociopolitico. Si eBilvia Prieto los personajes masculinos y femeninos aparecen

sobreadaptados al contexto politico-cultural, enttoeque sucede lo mismo respecto a sus

% Digo en su gran mayoria y no todos, porque hayralg comentarios que tienen otro sentido. Porm{eren el
paseo en bote por el rio, el enunciador comergadana a través del nombre de la embarcacionpé&éabras’,
haciendo referencia a lo insélito de la situacion.



identidades de género: para ellos son mandatosibies. Hablé de personajes sin subjetividad
para referirme a la incapacidad de establecerediééaciones con el contexto y también con los
roles externos adjudicados, entre ellos especidémias identidades de género. Ean de
repente en cambio los personajes femeninos pero también n@sculinos muestran
permanentemente desajustes y tensiones respeetdoaho politico-cultural y también, a las
identidades de género adjudicadas. Son subjetiegl inquietas que producen alteridades y
gestionan conflictos permanentemente.

En larepresentaciéon de mujeres y varonpedemos encontrar una serie de elementos
comunes y también importantes diferencias entrdillogs. A grandes rasgos podemos decir
gue ambos retoman de otros discursos socialesnapataneos el tema del protagonismo de las
mujeres como trabajadoras y su cambio de rolesalelat las parejas. A su vez, €an de
Repenteaparecen mujeres que buscan caminos propios esaipdencia de los varones.

La representacion de las mujeres en relacién con glsajos hace hincapié en varios
puntos: la importancia identitaria que tienen I@bajos para las mujeres de clase media, el
caracter feminizado y precario de los mismos, lposibilidad para ellas de ver la explotacién a
la que son sometidas y su identificacion en logxaxtremos con las marcas asignadas por los
explotadores. La mirada dg&ilvia Prieto sobre este tema es irénica y totalitaria; no efrec
alternativas. En cambio dran de Repentese construyen alternativas a partir de la hiloita
del imaginario de las mujeres de clase media codéootros sectores sociales.

Otro de los temas que aparece en ambos filmdsdedaecrisis del amor roméantico
En este punto ambos filmes construyen motivosndagi enSilvia Prietoel amor roméntico fue
reemplazado por relaciones mercantilizadas yaridis. Esto es visto con ironia y amargura por
parte del enunciador. Hran de Repentel amor romantico es puesto en cuestion a pediun
protagonismo femenino en los modos del erotismodgsplaza la antigua primacia masculina.

Esto deriva en preguntas y comentarios abiertosrdeiciador.



En cuanto a laepresentacion de los varones de clase media emapmaren los dos
filmes aparecen desplazados por el lugar centfaotagonico que ocupan las mujeres. En
Silvia Prietosubordinados a las mujeres, ean de Repentdesubicados o descolocados por los
roles mas activos de los personajes femeninos.

Los enunciadoresde ambos filmes manifiestan relaciones distintasestos temas y con
los espectadores. Tal como mencioné al comienastdetrabajo ahodo de vede los filmes
no implica solamente una posicion politica o idgaé consciente sino un modo afectivo y
sensual de mirar relacionado en parte con la exp&éa de un cuerpo sexuado. En este punto
encontré que eS8ilvia Prietola mirada del enunciador oscila entre la distapei@dica méxima
y el acercamiento mimético del final. Es una margde no puede dialogar de igual a igual con
el universo representado. O se ubica ‘por arréa’la operacién parddica y burlesca o se
confunde con el universo representado en la operavimética. Su posicion es racional y
desafectivizada en tanto no establece empatia kcamieerso representado, presenta pocas
opciones, es monolitica. EFan de Repentel modo de veres mas ladico y también, mas
comprometido. El enunciadateja hablar discursos divergentes de lo contemporaneo sin
pretender tener la Ultima palabra u ofrecer unadairtotalizadora como el enunciadorSiwia
Prieto. Por el contrario, suozes una mas entre las otras, sus comentarios ssbpetsonajes
femeninos o las situaciones no esconden su pragi@ipn masculina. Es un enunciador que
hace preguntas y no da respuestas. ElSdeia Prieto construye una mirada distante y
parddica, irdnica y racional, en donde todos lesneitos responden a una misma y Unica
l6gica. Estan subordinados a una misma ley: lardetcambio mercantil. Tanto los objetos
como los seres humanos pueden ser intercambiaolegyoco singulares y valiosos. En este
sentido sumodo de verexcluye la experiencia subjetiva en general y dalas mujeres en
particular. En el analisis intenté argumentar glueambio en la situacion social de las mujeres
también puede ser leido como una oportunidad histéle establecer relaciones mas igualitarias

entre éstas y los varones, menos regidas por ertgmas por el amor. Para esto es necesario



no solamente que las mujeres sepan ocupar loekigae ahora empiezan a estar habilitados (y
también, los que no); sino también que los vardap®en conciencia de las prerrogativas de
dominio de su propia identidad de género y puedgregar a modificarla. ESilvia Prietono

se cuestionan las identidades de género, solansentas ridiculiza. @~ Tampoco se ofrecen
alternativas a las mismas. El enunciadorTé® de Repentenuestra en cambio mayor
dinamismo. Toma distintos puntos de vista, perteiteuras oblicuas, se coloca del lado de los
personajes en algunas ocasiones y muestra abiet@mmes propias preguntas y comentarios
acerca de lo que esta contando. Las identidademlses son cuestionadas en tanto aparecen
diferencias entre los personajes femeninos y tamliéntro de los personajes femeninos (los
cambios operados en Lenin y en Marcia hablalasletrasdentro de una misma). La pregunta
del enunciador, aunque irdnica a veces, es auexied. Implica la posibilidad de un cambio
en la posicién de los varones a partir de los cambperados en la situacion social de las
mujeres.

Finalmente, otra de las hipétesis que anotamosomlienzo fue que eNuevo Cine
Argentinopermite leer imaginarios en pugna de la contenmgodad. En este sentido, tal como
mostramos en el analisis, las dos peliculas amztoman diversos discursos contemporaneos
y los trabajan dentro de su propuesta ficcionBkta perspectiva toma en cuenta a las peliculas
como ‘partes’ de su propio tiempo, sujetas a ldmtis que en él se desarrollan pero también —
por su potencial alcance masivo- con una importaaidencia en los mismos. Es por esto que
seria interesante para futuros abordajes de asi@ & comparacion entre filmes de distintos
paises y también, de distintas épocas.os modos de ver a las mujeres y varones y sus
relaciones entre filmes provenientes de paises con distimaslos de desarrofld de la
conciencia de género puede iluminar —entre otragasedas relaciones no lineales entre el trabajo

de los distintos feminismos y su incidencia emaginario social.

% Digo modos de desarrollg no gradosporque no creo que haya un parametro Gnico pagir s luchas que los
diversos feminismos llevan adelante en paises iomeg con problematicas especificas y ligadas siemptras
variables aparte de las de género.
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