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Resumen

La investigacion que presentamos tiene como fiadliel estudio de las figuraciones
del ocio de mujeres a partir de un conjunto decpkl$ argentinas de ficcion que pertenecen
fendmeno denominado Nuevo Cine Argentino. Los algstson explorar la cuestion del ocio
de mujeres teniendo en cuenta sus figuracionedcéitn proponer una lectura de dicha
tematica desde seis films que han sido poco estoslien esa direccion; indagar en el cine la
construccion de universos socio-sexuales contemposadesde perspectivas de género. El
corpus esta compuesto pana y los otrogMurga, 2003)Una novia errantgKatz, 2006),
Rompecabezat&Smirnoff, 2009),La nifia santa(Martel, 2004),0stende(Citarella, 2011) y
Réimon (Moreno, 2014). El tema central por el que estbasffueron reunidos es el
despliegue de diferentes figuras del ocio ligadasages, conversaciones, fiestas, juegos,
actividades creativas (literarias, musicales, iest€t Cada una de las peliculas recibe un
analisis focalizado en funcién de problemas teéripontuales —que abordamos en los
respectivos capitulos—, y son relacionadas coms otveas del periodo, asi como de la historia
del cine, de modo que se busca vincular el analisidos films mencionados con otras
producciones culturales y audiovisuales. El argfitinico pone de relieve transformaciones
de la vida cotidiana de mujeres jovenes y adulpestenecientes a distintas clases y
geografias, con diferentes ocupaciones y oriemasioen ambitos publicos y privados,
domeésticos y no domésticos. Con la atencidn puestéos personajes protagonicos, las
peliculas presentan la necesidad de alguna forno&idecomo condicion para la creacion de
nuevos posicionamientos subjetivos. El ocio esneid@ en un sentido amplio, que tiene en
cuenta una gama flexible de actividades, ya quecabexperiencias culturales en espacios
exteriores o interiores: la costanera, la rutdyod€l, la casa, la playa, el bosque, la calle, los
medios de transporte. EI campo de visibilidad dedersonajes que analizamos habilita el
reconocimiento de un deseo vinculado al ocio qosid@a los parametros convencionales y
las asignaciones establecidas respecto a las ®sferdrabajo, la politica, la produccion, lo
doméstico. La tesis articula una serie de estuflindamentales para comprender el cine
argentino contemporaneo en términos histéricositipmé y estéticos. Para indagar las
figuraciones del ocio, se consideran principalmelu ejes: 1. el primero tiene en cuenta, a
su vez, dos dimensiones interrelacionadas: porada, llos aportes principales de la teoria
feminista al campo del cine con relacidn a losajadb recientes sobre los modos de expresion
audiovisual y narrativa de l&timmung o atmdésfera filmica, y, por el otro, la cuestidel

“idiorritmo”, que refiere a la consubstancialidadtre poder y ritmo; 2. el segundo eje
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considera los estudios ligados al ocio con respakttampo sociocultural, a partir de los

problemas tedricos que surgen en la relacion diedécon los materiales filmicos.

Abstract

The research presented aims the study of leisgtgations of women in a group of
Argentine fiction films that belong to the curres-called New Argentine Cinema. The
objectives are to explore the issue of women’suteiconsidering its filmic figurations; to
propose a reading of this issue in six films thavteéhnot been studied in that direction; to
conceive cinema in regard to contemporary sociaenniverses. The corpus is composed
of Ana y los otrogMurga, 2003)Una novia errantgKatz, 2006) RompecabezaSmirnoff,
2009),La nifa santaMartel, 2004),0Ostendg(Citarella, 2011) and&Réimon(Moreno, 2014).
These films show the deployment of different figurenked to leisure, like travel,
conversations, parties, games, creative activifiésrary, musical, aesthetic). Each of the
films receives an analysis based on specific theateproblems which we address in the
respective chapters, and also are related to atbes of the period, as well as the history of
cinema, so that the analysis is connected to athkural and audiovisual productions. The
filmic analysis highlights changes in the dailydss/of girls and women, belonging to different
classes and geographies, with different occupationgublic and private, domestic and non-
domestic spheres. With the focus on the main ctergche films expose the need for some
form of leisure as a condition for the creation ridw subjective positions. Leisure is
understood in a broad sense, which takes into at@ftlexible range of activities, covering
cultural experiences in exterior or interior spaga®menade, route, hotel, home, beach,
forest, street, means of transport. The reseaftolwsalrecognizing a desire linked to leisure,
that puts in tension conventional parameters ofkwgplitics, production, domestic. The
thesis articulates a series of fundamental stuiasnderstand the contemporary Argentine
cinema in historical, political and aesthetic terms investigate these figurations, two axes
are mainly considered: 1. the first considers tmterrelated dimensions: on the one hand, the
main contributions of feminist theory to the fieddl cinema in relation to recent researches
about ‘Stimmung (filmic atmosphere), and on the other, the quesbf the “own rhythm”
(“idiorritmo”); 2. The second axis is linked to leisure studieggarding the socio-cultural field

from the theoretical problems that arise in theéeditcal relationship with film materials.
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INTRODUCCION

El cine se mueve siempre al compas de las tensideesada época. Como toda
practica cultural, ejecuta repertorios de signdms que se asientan sobre presunciones y
valoraciones compartidas, asi como también habditamergencia de figuras capaces de
sacudir las representaciones sedimentadas. El desmontijeo cde las desigualdades
sexuales y de género representa una de las mayoraguistas del feminismo que
indudablemente inquieta el movimiento del cine afipe que en esta tesis me interesa
enfocar. Sus poéticas y narraciones se inscribennentrama de poder que modela las
imagenes de lo femenino, de lo masculino, que baksficar, inmovilizar otros mundos
sensibles. Desde luego, la perturbacion de losidesnhegemaonicos no se despliega de
manera uniforme en las peliculas que analizo,quiisia aparece en cada caso de comienzo a
fin, sino que se introduce como brechas, contramties, escenarios de disputa que tienen por
telon de fondo una problematica central para lagemres que protagonizan los films: la
complejisima cuestion del ocio que atraviesa lasptealidades enmarafiadas de la vida
cotidiana.

Las figuraciones del ocio de mujeres se entreverparlas historias que colman el cine
desde sus inicios. Una primera hipétesis de estasiigacion es que en tiempos de la
poscrisis, cuando el nuevo régimen creativo del cine de tnugsais expande sus aires
renovadores en diferentes direcciones, empiezamldepar imagenes y escenas ligadas al
ocio que se encarnan en los cuerpos femeninos igigidamente han sido desplazados de
los papeles protagonicos. Para las mujeres, se detexperiencias que por cotidianas son
demasiado imperceptibles. Pero, precisamente por permiten descubrir las capas
temporales de la vida que no puede ser del todoingtrada por los imperativos
disciplinarios, cuyos habitos suceden al margerodeespacios y tiempos organizados e
institucionalizados alrededor del trabajo, el consly el consenso. ¢ Se puede pensar el ocio
como una experiencia que en alguna de sus dimessibabilita la creacibn de nuevos
posicionamientos subjetivos? No hablamos de untdrabmpletamente separado del trabajo,
ni de un lugar de actuacion que descansa libremania voluntad individual, como si no
dependiera de diferencias culturales y socialesodarslase, el género, la raza, la orientacion
sexual, la generacion, el estilo de vida. En p@edabras: no tenemos ni podemos tener una

definicion clara y univoca del ocio. Se trata dehonizonte que siempre se va moviendo. El

! Me refiero a los momentos posteriores a la cpislética, econémica y social de diciembre de 2001.
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cine, palimpsesto necesario de la época, nos peapiehender sus figuraciones elusivas e
imaginar, a partir de ellas, otras temporalidadegss mundos.

Para acercarnos a una forma renovada del desesitagues ocio, pero en nuestra
sociedad el ocio esta mal visto: hay que “matartieghpo. Derrumbadas muchas de las
barreras de acceso al mundo laboral y politicogleimaginario actual las mujeres suelen
aparecer comeictimasde la cultura del consumo exacerbado, atrapadalpoedes de la
industria del entretenimiento. Ante estas realidadkeocio constituye un problema de enorme
relevancia que acerca un punto de vista inusuas &itcunstancias actuales del capitalismo
en la Argentina

Basados en perspectivas masculinas, blancas, skerakedia, las conductas dominadas
por las exigencias del reloj, la gratificacién die, la racionalidad del calculo y los modelos
centrados en el trabajo como plataforma para lastooecion identitaria vienen siendo
ligeramente desplazados por la busqueda hedongstand individualidad asentada en el
consumo de bienes de placer. Este pasaje marcaraurde) capitalismo, que define las
variaciones del presente en un arco que comprdef#es tradiciones, instituciones modernas
y formaciones emergentes de lo que algunos aullarean el universo post-sociaEn este
contexto, una segunda hipoétesis que orientdé ddsdengenzo este estudio es que para las
mujeres, que a lo largo de la historia han estatbgadas a la esfera reproductiva, al trabajo
no asalariado y a las labores del mundo domégtisantervalos de ocio se convierten en una
fuente de relativa autonomia, incesantemente tead&por las restricciones que impone el
cuidado del hogar y los sentimientos de culpa yisego si se consagran a si mismas con
excesivaledicacion.

La vision socioldgica tradicional del ocio comotarxia complementaria a la jornada
de trabajo, asi como su designacion para actividaiddimitadas (deportes, consumo de
medios y espectacufys no permiten abarcar el fenémeno desde perspsctie género. A
los fines de esta investigacion, resulta productivea nocién del ocio desplegada en
experiencias publicas, privadas e intimas. Siguelas enfoques feministas de Karla
Hendersonet al. (2003) y Betsy Wearing (1998), el ocio refiere mawona de la vida

cotidiana que pone en escena formas de apropitstvamente, corporalmente, del tiempo

Z Se trata de la confluencia de regimenes de patler sbciedad disciplinaria, un capitalismo de eotracion,
para la produccion, y de propiedad, con dispostide control farmacopornografico que instalan prastde
superproduccion para la venta y para el mercadasé&/€oucault (2006), Deleuze (1990) y PreciadoQR01

% véase Laddaga (2006).

4 Véase AA.VV. (1969), Friedmann (1958) y Weber @06
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y el espacio, mas alla de la ética del cuidadoordn de la reproduccion, de la doble o triple
jornada.

Tiempos experienciag intervalos formas El ocio no llega a figurarse como una
entidad clara y distinta de las otras esferas de@lkcotidiana; traza caminos, atajos, desvios
hacia el margen de los tiempos productivos y ramtibs. Tercera hipotesis general: la
figuracidon de ese deseo ligado al ocio se consenyes films que privilegian la construccion
de atmdsferas o climas en los que se inscriberadaones, apelando a temporalidades
signadas por ritmos minimalistas de la vida cotidigEste punto de vista ofrece una lectura
singular de las dos grandes figuras de la ficciéh “rRomadismo” y el “sedentarismo’—
trabajadas por Ana Amado (2004) y Gonzalo Aguitfl0g) para el Nuevo Cine Argentino
(NCA), que indago desde el campo de estudios stBtenmung entendida como
“atmosfera”, “clima fisico”, “paisaje sonoro”, “tatidad afectiva”, en relacion con la figura
del “idiorritmo” explorada por Roland Barthes (2@)3que refiere a la consubstancialidad
entre poder y ritmo.

¢, Qué implicancias tiene la recurrencia teméaticaryativa sobre diferentes formas del
ocio en el cine argentino del periodo que siguee @okcrisis? La historia no pasdravesde
los films, sino cuando una imagen se confrontaatosm Los viajes a solas emprendidos por
mujeres jovenes de clase media, el descubrimiensxtividades Iudicas por parte de amas de
casa, las practicas contemplativas que se sustiadas jornadas laborales de empleadas
domésticas, mas alla del hastio o el aburrimiesgajestacan sobre la crisis del microcosmos
de la familia “tipo” y habilitan una redistribuciode poderes materiales, simbolicos y
eréticos. Este cuadro de tensiones temporales emérpos que se resisten a una ordenacion
jerarquica es un terreno compartido por las nares que indago en la tesis.

Me interesa aproximarme a tres desafios: expl@aukstion del ocio de mujeres
teniendo en cuenta sus figuraciones filmicas; prepana lectura de dicha tematica desde
seis films que han sido poco estudiados en esectbre indagar en el cine la construcciéon de
universos socio-sexuales contemporaneos desdeeptvsis de género.

Disefio de corpus

La investigacion tiene como finalidad el estudio lde figuraciones del ocio de
mujeres a partir de un conjunto de peliculas angasde ficcion que pertenecen al fenomeno
cultural del NCA. El corpus estd compuesto fina y los otrog2003) de Celina MurgdJna

novia errante(2006) de Ana KatZRompecabeza@009) de Natalia Smirnoft,a nifia santa
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(2004) de Lucrecia MarteDstende(2011) de Laura Citarella Réimon(2014) de Rodrigo
Moreno. El tema central por el que estos filmsdaarunidos es el despliegue de diferentes
figuras del ocio ligadas a viajes, conversaciones, fiesfasgos, actividades creativas
(literarias, musicales, estéticas).

Cada una de las peliculas recibe un andlisis i en funcidon de problemas
tedricos puntuales —que abordo en los respectiapgutos—, a la luz de otras producciones
culturales y audiovisuales del periodo, asi comdadhistoria del cine. Desde luego, mi
interés dista de las pretensiones de inventartatalogar films, cineastas o figuras en torno a
los diversos topicos. Los materiales audiovisuales,poéticas y narraciones, son indagados a
partir de hipotesis de lectura especificas quebpidan establecer comparaciones, contrastes,
rupturas, continuidades.

El andlisis filmico que realizo pone de relievensfarmaciones de la vida cotidiana de
mujeres jovenes y adultas, pertenecientes a distiolases y geografias argentinas, con
diferentes ocupaciones y orientaciones, en amimtdsicos y privados, domésticos y no
domésticos. Con la atencion puesta en los persopapagonicos, las peliculas presentan la
necesidad de alguna forma de ocio como condiciora da creacion de nuevos
posicionamientos subjetivos, que abarcan expedsnculturales en espacios exteriores o
interiores: la costanera, la ruta, el hotel, laacds playa, el bosque, la calle, los medios de
transporte. El campo de visibilidad de los persemague analizo permite reconocer un deseo
vinculado al ocio, a esos intervalos, margenesgemapcias fugaces, que tensionan los
parametros convencionales y las asignaciones esida$ respecto a las esferas del trabajo, la
politica, la produccion, lo doméstico.

En suma, la materia de esta investigacion es &&rugcion casi imperceptible, de
apariencianofensiva del curso normal de las cosas, donde se delimgasin intermitencia,
relaciones heterogéneas entre las instancias Hdajdry de reposo, atravesadas por las
coloraturas que presenta el tiempo de ocio parprtgagonistas de los films cuando asumen
una actitud —mas o menos deliberada— de transhogtdngares preestablecidos. Pues no se
trata de “escarbar en las imagenes para que ladelarezca sino moverlas para que otras
figuras se compongan y descompongan con ellas”patioe Jacques Ranciere (2010a: 37).

Los films que analizo exponen desplazamientosesutibya diferencia en relacion con las

® La “figuracién” es el proceso por el cual la remetacion adquiere forma visible, mediante el atgo
produccion de la figura y la permanencia de sul&ie la obra. “Toda pelicula, por diversos proceeiitos,
inventa su propia logica figurativa. (...) Las ‘figis¥ forman parte del arsenal de herramientas asitic
ideolégicas y metodoldgicas de la historia del grtde la estética en general, cuyo aporte al cadgpdtas
representaciones visuales pueden aplicarse adeafigdad en el cine en mdltiples sentidos, pa galores
plasticos, simbdlicos, por su misma organizaciatéstica”, indica Ana Amado (2010: 27-28).
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convenciones del cine (clasico, industriahainstreamh y las divisiones culturales
(masculino/femenino, joven/viejo, trabajo/ocio, [idy'privado) no actia, como sefiala Gilles
Deleuze (2007), sino desde un plano de inmane@cmo en cada caso busco exponer, los
films sugieren el encuentro de distintos mundossibéas por una conmocion en la
disposicion de los cuerpos y la dinamica de lostae traducida en poéticas y narraciones
gue permiten explorar las tensiones de la confagdmade lo visible, de lo decible y de lo
pensable guagitan el sentido comun. A través de los ritmos y lasdafieras, los films
vuelven perceptible el caracter arbitrario de lesnteras y de las clasificaciones que
segmentan la continuidad, versatil y fluida, deftamas.

Las narraciones filmicas del ocio de mujeres pomenescena mutaciones en los
modos de habitar los espacios sociales, tanto qusblcomo privados. En las peliculas
seleccionadas del periodo 2003-2014, las figurasiale mujeres que viajan, juegan, bailan,
pasean, conversan, leen, escuchan mdusica, reprodigrtas representaciones normativas,
basadas en desigualdades sociales, de génerolasde asi como también expresan procesos
de cambio de las subjetividades, que involucraajpagie la heteronomia a la autonomia.

Consideraciones metodologicas y aportes

Desde una perspectiva microsocial, el encuadra tisis incluye el andlisis cultural y
el analisis filmico bajo la premisa de que paraestigar el cine con respecto a sus
condiciones sociales de produccion es precisozegalin estudio de los films. Tal estudio
abre un campo de interrogantes acerca de la relacitie género, cultura y sujetos sociales.
Mi presupuesto inicial de trabajo considera queired es un material valioso para el andlisis
cultural, puesto que posibilita indagar, en estocdiversas posiciones de género en cuanto a
la esfera del ocio.

La tesis articula una serie de estudios fundamestalara comprender el cine
argentino contemporaneo en términos histéricostipmd y estéticos (Aguilar, 2006 y 2015a
y ¢; Amado, 2002, 2006, 2009; Berardi, 2006; Oub#¥09; Page, 2009; Pefa, 2012, entre
otros). Para indagar las figuraciones del ociositt®ro principalmente dos ejes: 1. el primero
tiene en cuenta, a su vez, dos dimensiones irderoeladas: por un lado, los aportes
principales de la teoria feminista al campo de¢ @an relacién a los trabajos recientes sobre
los modos de expresion audiovisual y narrativaadtstimmung o atmaosfera filmica, y, por
el otro, la cuestion del “idiorritmo”; 2. el segunéje considera los estudios ligados al ocio

con respecto al campo sociocultural, a partir deafgerturas tedrico-criticas que cada pelicula
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convoca para su abordaje. Si bien trabajo ambagsdinle manera conjunta, su distincion
responde a una organizacion del enfoque generattia e las nociones de “atmdésfera” y de
“idiorritmo” privilegiadas por la perspectiva derggo (1) y su puesta en funcionamiento en
los analisis particulares (2), teniendo en cueotafdroblemas tedricos que surgen en la
relacion dialéctica con los materiales filmicos.

Para el analisis de las peliculas que integranogbus, mas alla de los marcos
especificos que cada caso requiere a los finegpalerar el objeto de estudio, me baso en las
principales contribuciones de las teorias femimisdalos estudios filmicos, que resultan
insoslayables para indagar al género como tecrlsggial y al cine como tecnologia de
género: dichos enfoques problematizan la constinate la mirada, las posiciones del deseo
en la narracién, los procesos de identificacionu(@r 1993; Colaizzi, 1995, 2007; de
Lauretis, 1992, 1993, 1996; Doane, 1991; Kuhn, 182ilvey, 1978, 2000, 2007; Silverman,
1988, 2009, entre otros). Desde fines de la dédad®90, con todo, me parece que se puede
percibir cierta dispersién de su potencia heudsén nuestro dmbito académico: desde la
sociologia de la cultura, el psicoanalisis, lagsarta comunicacion se retoman los marcos
interpretativos fundamentales para contrastarlosdigersas producciones audiovisuales,
donde lo novedoso estd mas bien dado por los mlaeripor ejemplo, el llamado Nuevo
Cine Argentino hecho por mujeres) que por la oaljtad del enfoque.

Sobre la base de estas consideraciones, esteotedizapa un tema de actualidad, el de
las figuraciones del ocio de mujeres, que involdomds y fuera de campos en los estudios
socioculturales y cinematograficos en relacion losrestudios de género. Para ello, examino
el imaginario socio-sexual bajo una nueva luz:iesnliesde las producciones locales se han
retomado, y en menor medida producido, teoriasriistas sobre cine con respecto al campo
social, la tesis intenta contribuir al estudio diele argentino desde perspectivas de género.
Teniendo en cuenta los diferentes trabajos soloke aigentino en el campo de las ciencias
sociales en general y de los estudios de génermatera especifica, esta investigacion
desarrolla una linea novedosa. En primer lugapette radica en la indagacion del problema
del ocio, que, desde perspectivas de género, nsidmalo suficientemente abordado en
comparacion con las numerosas pesquisas sobrenelonaiel trabajo, la politica, el ambito de
la militancia o la esfera doméstica. En segundarulgs peliculas seleccionadas, que en si
han sido poco estudiadas, forman un corpus repgetsendel campo cinematografico actual
que, mediante la construccion de atmaosferas y sifipermite realizar una lectura original de
las poéticas del nomadismo y el sedentarismo. Eertéugar, la tesis considera de forma

interrelacionada dos nociones para delimitar lagress relevantes de cada film en cuanto a
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las figuras del ocio. A este respecto, incorporoamea que, por una parte, no ha sido
examinada desde perspectivas de género y, pomatta, no se ha trabajado de manera
sistematica en la Argentina. Me interesa explooar dportes de la nocién d&timmung
(Bbhme, 2000; Gil, 2011; Gumbrecht, 2012; Loped,20rohler, 2012a y b; entre otros) y
de la nocion de “idiorritmia” (Barthes, 2003a; Liefee, 1992; entre otros) para identificar,
describir y analizar el repertorio de figuras fitas que narran diferentes formas del ocio de
mujeres.

Para indagar en el cine el problema de la matesicithn del tiempo en los espacios de
ocio desde perspectivas de género, se vuelve mecesatrabajo de investigacion en los
margenes, sumergido en la textura sensible de xpwriencia que sdélo es posible encontrar
entrelos niveles del saber. El andlisis de cada urlogi®ims recibe, en esta linea, aportes de
la Teoria Critica, la sociologia del ocio, los dgtg sobre viajes y turismo, la historia de las
mujeres, las teorias sobre juego, los estudiosesoberpo, sexualidad y erotismo. Este
enfoque interdisciplinario se esfuerza por escdpdas constricciones impuestas por la actual
division del trabajo académico y su tendencia hieceompartimentacion del estudio de los
hechos sociales.

La presente pesquisa guarda continuidad con nsi tlesMaestria en Sociologia de la
Cultura (IDAES, UNSAM), titulada “La mirada en digp. Figuraciones filmicas de la
corporalidad de mujeres en el cine argentino” (20t8alizada a partir del analisis de
peliculas de Leopoldo Torre Nilsson, Maria LuisanBerg y Lucrecia Martel, en la que
busqué examinar, desde un abordaje diacronicoimlacgentino, la elaboracion de miradas
femeninas y/o feministas sobre el cuerpo y la dedath Teniendo en cuenta las conclusiones
de dicha investigacién, la tesis doctoral revisgprgfundiza los enfoques tedricos y
metodoldgicos, propone nuevos abordajes socioaldisiry estéticos del cine, asi como

analiza un corpus de films contemporaneos.

Estructura de la tesis

La tesis esta dividida en cuatro partes que coeniesiete capitulos. La primera parte
tiene un capitulo introductorio que despliega lassa@eraciones generales acerca de los
enfoques tedricos y metodoldgicos de la investi@gcque enmarcan los analisis filmicos
desarrollados en las tres partes siguientes ago e seis capitulos.

En el primer capitulo, indico las principales céedsticas formales de las peliculas

qgue integran el corpus, prestando atencion al fenénde renovacion del cine argentino
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(nueva generacion de realizadores, productoregnigtds y técnicos, nuevos modos de
produccion, concepciones estéticas, estructurasalieas y narrativas) y a la proliferacion de
films “climéaticos” que privilegian la experienciagrssorial de la percepciorhitthisis la
estética en tanto discurso densoriuncorporal). Desarrollo los aportes centrales dedaia
feminista al campo del cine y sefialo la nocion éleego como tecnologia social (de Lauretis,
1996), que esta en la base de los andlisis filmieos su caracter interdisciplinario y su
relevancia critica para dar cuenta de las relasidegpoder que articulan diferentes relaciones
sociales (como las de clase, etnia, edad), lap@eigas de géenero con las que trabajo
permiten indagar los procesos socioculturales quelicionan las posiciones de las mujeres
en situaciones historicas concretas e iluminamitessticios en los que oponen resistencia. A
partir de ello, planteo una conexion con los trabaobre Stimmung y la constelacion de
nociones derivadas (atmosferas, tonalidades a#egtivaisajes sonoros, estados de animo).
Luego, despliego la nocion de “idiorritmia” conaeion a las formas del ocio. Finalmente,
enuncio las preguntas orientadoras para los andlesilas peliculas, teniendo en cuenta los
aportes de los marcos teodricos trabajados, quéili@si delimitar las nociones analiticas
centrales y forjar la nocion de “atmosfera gene@Z?apara identificar las secuencias y
escenas relevantes de cada film a los fines dstigee las figuraciones del ocio. Este primer
capitulo no tiene las pretensiones de haceraooontode marcos teéricos y metodologicos
conocidos, sino de brindar un panorama sinOpti@pprmita echar luz sobre los alcances de
las perspectivas interdisciplinarias para el esta@ los materiales audiovisuales que, por no
haberse explorado antes, requieren una exposicion.

En los dos capitulos que componen la segunda p&atiendo de la caverna de
Platén. Ficciones de viaje y nomadismo”, titulopinado en el trabajo pionero de Giuliana
Bruno acerca de los placeres del cine ligados aimiento, que explicitamente discute con
las teorias que postulan la quietud de los cuedgoks y las espectadores/as frente a las
imagenes que se proyectan, indago un repertoriigdeas del ocio vinculadas al viaje, la
errancia y los desplazamientos, que problematiziadé caracteristicos del “nomadismo” en
la estética y la narrativa del NCA: movilidad perneate y ausencia de lazos de pertenencia.

En el marco de las producciones culturales regergee focalizan distintas
representaciones de viajeras, el segundo capistéodedicado al analisis daa y los otros
(2003, Celina Murga), film que permite investigas figuraciones del ocio en el paseo de la
protagonista por la provincia de Entre Rios, cqmae®s y tiempos diferentes a los de las
grandes urbes capitalinas. La narracion del viajeeple relieve imagenes de la paseante, que

despliegan formas del desplazamiento por escenabastos, como la calle, la ruta, la
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costanera, el rio. Mediante la comedia, las secagme conversaciones, encuentros festivos
e itinerancias presentan al tiempo de ocio com@m$a que posibilita la creacion de lazos
comunitarios e hibridaciones culturales.

El tercer capitulo explora en el filldna novia errantg2006, Ana Katz) las figuras
del ocio ligadas a la experiencia de la erranciageotagonista por la playa y el bosque de la
localidad costera de Mar de las Pampas. Por medimd miradaglance que problematiza
los cédigos representacionales de los espaciogtitos y su vision privilegiadagézé, la
pelicula construye una atmoésfera (des)encantadamifalogia del balneario, fuera de
temporada, se presenta en clave de cuento de hedesés de diferentes estrategias del
humor alrededor de la busqueda de un ritmo propio.

A modo de contrapunto con lo anterior, la tercemte de la tesis, titulada
“Sedentarismo y alteracion del orden domésticaofiadacomo punto de partida los estudios
sobre las formas del “sedentarismo” en el NCA, eldim de analizar un repertorio de figuras
del ocio que introducen vias de escape a los rasyasteristicos de la poética sedentaria:
letargo, inmovilidad y desintegracion.

Con relacion a los diferentes modos de habitarogspanteriores, el cuarto capitulo
presenta un analisis de las formas del ocio delopaje del ama de casalRompecabezas
(2009, Natalia Smirnoff), a partir de su descubeimd del juego. La esfera ludica pone en
tensioén la divisién sexual del trabajo en el ambisnéstico. La pelicula elabora el “arte del
tiempo” ejercido por la protagonista en su vidaidiaha como un proceso de paulatina
conquista de idiorritmo.

En el quinto capitulo analizo una obra emblemé&tiedas narraciones filmicas que,
mediante un minimalismo dramatico, elaboran un ma@mto entropico vinculado a la
descomposicion del orden socigh nifia santg2004, Lucrecia Martel) es la Unica pelicula
del corpus que también he analizado para la tesimakstria. Ya en ese momento, cuatro
afos atras, era ostensible que la filmografia derdaia Martel constituye un punto de
inflexion por su originalidad estética. Mucho seelsarito sobre la obra de esta directora. No
me interesa volver a constatar los topicos ya eagls, sino investigar las figuraciones del
ocio de mujeres con relacion al deseo y el erotigtese a que el sonido es primordial para la
comprension de la obra de Martel, numerosas pesjsiguen privilegiando la dimension
visual. En el capitulo dedicado al analisis.denifia santabusco ponderar la cualidad sonora
del film que resulta determinante para el despiege laStimmung La construccion de un
espacio dinamico, las fluctuaciones temporales, slaspension del desenlace, el

descentramiento de la mirada, la perturbacion degyémeros corren paralelos a la figuracion
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del tiempo de ocio en el pasaje de la infancia ad@lescencia. Los ensayos del coro, la
formacion religiosa, la asistencia a conciertotefbs, entre otras actividades realizadas en
el tiempo libre en la provincia de Salta, habilitarformacién de un lazo idiorritmico entre
los personajes principales.

“Desbordes del género (sexual) y oscilaciones o’ ccuarta y dltima parte de la
tesis, desarrolla el analisis de dos films quea®ep en didlogo con las peliculas trabajadas
en las dos secciones anteriores respecto a lagdoded ocio vinculadas al nomadismo vy al
sedentarismo, en tanto permiten indagar la creat@éatmaosferas e idiorritmos por la puesta
en primer plano del propio cine como tecnologi@éleero.

En el contexto de las producciones filmicas quespate relieve la figura de la viajera
(indagadas en los capitulos 2 y 3), el sexto clap#uplora la construccion del personaje
protagoénico deDstende(2011, Laura Citarella) a partir de las formas denadismo que
destacan la potencia de la fantasia y la curiosi@atiempo de ocio en el balneario fuera de
temporada impulsa un deseo de ver, un deseo decaroryoun deseo de ficcion. Las
figuraciones de la mirada curiosa de la protagarsstdespliegan como instancias de escape a
la oposicion —recurrente en los cines clasicosnyeroiales— entre mirada masculina activa y
feminidad como espectaculo.

El séptimo capitulo dialoga con las narracionesogtipas del ocio que presentan
nuevos modos de habitar los espacios interioremg@ados en los capitulos 4 y 5), desde la
exploracion del personaje de la empleada doméstidaéimon(2014, Rodrigo Moreno),
teniendo en cuenta una serie de producciones aldtuicontemporaneas que tienen por
protagonistas a mujeres que trabajan como empleadeasas particulares. Este film reviste
especial interés para indagar las figuracionesod& debido a que coloca al personaje
principal en el cruce de fronteras espaciales @bdoentro/periferia, capital/conurbano) y
zonas de pasaje socioculturales (cultura popultuteverudita), que introducen dislocaciones
en la divisién entre tiempo de trabajo y tiempoodé& como una forma de reparto de lo
sensible.

Por altimo, las Conclusiones presentan una redapitin en funcion de los objetivos,
los aportes tedricos y las conclusiones de cadidgubapFinalmente, sefialo posibles lineas de
continuidad de la tesis.

Como iré mostrando a lo largo del trabajo, es ingifte pensar la relacion del ocio,
es decir, las formas que va desplegando en los emésgdel tiempo productivo y
reproductivo, con las otras dimensiones vitaleammehte desde sus efectos, como si fuera

algo que tiene su origen en alguna otra partembhaginal de hecho, remite a la periferia y
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también al centro mismo. Por ello, al focalizarteig variaciones del ocio experimentadas por
las protagonistas de los films la norma no quetiia, sino que revela los huecos que hay en
todo universalismo, en este caso, la concepciomoaédtrica de la jornada laboral como
ambito separado del tiempo libre, asi como tamlaiénsion mas apocaliptica, para retomar
la conocida denominacién de Umberto Eco, de lastr@ducultural. Sin llegar a constituirse
como una esfera liberada, las figuraciones de sjifjezgos, erotismos no so6lo desarman las
clasificaciones que se pretenden universales, qgiigoamplian lo universal, develan nuevas
potencialidades y sefalan, por lo menos en algdestellos y contrastes, un proceso de
liberacion. Como escribe Paulo Leminski (1987):

Marginal € quem escreve a margem,
deixando branca a pagina

para que a paisagem passe
e deixe tudo claro a sua passagem.

Marginal, escrever na entrelinha,
sem nunca saber direito

guem veio primeiro,
0 0VO ou a galinha.
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CAPITULO 1

Estudios sobre cine argentino, teoria filmica femista y
reapropiaciones de las nociones destimmung' y de “idiorritmia”

1. Presentaciéon

El propdsito de este capitulo es desarrollar Idscgres tedricos y metodoldgicos que
enmarcan los analisis filmicos de la tesis. En erirugar, sefialamos las principales
caracteristicas formales de las peliculas que ardag, prestando atencion al fenOmeno
cultural de renovacién del cine argentino en la @eeinscriben. En segundo lugar,
desplegamos los aportes centrales de la teoriaifgmal campo del cine. A partir de ello, en
tercer lugar, indicamos una conexion posible cos t@bajos sobre Stimmung y la
constelacion de nociones derivadas (atmosferaslidedes afectivas, paisajes sonoros,
estados de animo). En cuarto lugar, desarrollammosdion de “idiorritmia” con relacion a las
formas de socializacion implicadas en los filmsnainente, enunciamos las preguntas
orientadoras de la investigacion, teniendo en eudod aportes de los marcos teoricos

trabajados.

2. Consideraciones generales sobre el corpus filmic

2.1. Aires de cambio en la cinematografia argentina

Las peliculas del corpus forman parte de un fenénserematografico impulsado por
una busqueda de renovacion estétiBar un lado, los films estan atravesados polirabade
época: cambios en el mundo del trabajo, transfaonas del espacio urbano, migraciones,
intensificacion del consumo, omnipresencia de nsediadiovisuales y redes informaéticas,
mutaciones en la manifestacion de la sexualidad.ofo lado, los films comparten una

voluntad de ruptura con el cine industrial respectas formas de representacion heredadas

® Historias breveg1995), la primera antologia de cortometrajes dares de un concurso promovido por el
INCAA, constituye el punto inicial de este fenOmeane se perfila, en palabras de Gonzalo Aguilamatun
nuevo régimen creativo” (2006: 14), si bien, comdat discontinuidad en la esfera cultural y aristito hay
novedades en términos absolutos; el llamado “Nugwe Argentino”, en esta linea, actualiza un cotguie
innovaciones que se remontan a mediados de la aéeatio50 (cf. Filippelli, 2014), que hemos indaged un
capitulo de la tesis de maestria dedicado al @d@lesLa casa del ange1956), de Leopoldo Torre Nilsson
(Kratje, 2013).
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del periodo clasido desvanecimiento de la demarcacién entre documngnticcion,
filmacién de nuevos actores y problemas sociak@saniones con tendencia a la dispersion y
la falta de previsibilidad, relativizacion de lagrigas y los conflictos tematicos, quiebre de
parametros costumbristas, modos no convencional&sahciamiento y distribucion.

La ubicacion de los films bajo el ala del Nuevoe&Cindica un punto de vista posible.
En lugar de contenidos encorsetados por clasifioasi rigidas, sus caracteristicas ponen de
manifiesto la apuesta transformadora: “frente ajovicine artificial, perezoso y solemne”,
como observa David Oubifia, el nuevo cine “haciaib®suna nueva mirada (nuevos
personajes, nuevos lugares, nuevos conflictos, asuegtéticas), un modo de produccion
independiente y un vinculo mas desprejuiciado eoredlizacién de peliculas” (2009: 16).
Actualmente, se debat@ extensoacerca de si el cine argentino independiente tadavi
conserva capacidad expresiva y fuerza rupturisenazambio, se asienta en una suerte de
establishmende lo alternativi

Teniendo en cuenta el universo imaginario que eggres films que analizamos no se
limitan a permanecer como oposicion al cine de rpatds androcéntricos. En lineas
generales, podemos sefialar la incorporacién deaSginédita§ que no se circunscriben al
tradicional mundo “masculino” (fatbol, politica, & bares, erudicion, violencia): los
personajes protagonicos “femeninos” son el resoltdel procesos de elaboracién que les
confieren personalidades singulares, que van néglalla exhibicién de las mujeres como
madres abnegadas u objetos sexuales modelado$ gpese® varonil (para sefalar los dos
polos més recurrent® Las ficciones despliegan un repertorio de figugae presentan la
necesidad de alguna forma de ocio como condiciéra da creacion de nuevos
posicionamientos subjetivos. Estos cambios se plasen perspectivas sensibles a los
problemas de género —tanto sexual como tambiénakexta que las peliculas desarman la

forma compacta de los géneros cinematograficost @dsica virtud de una economia de

" Acerca de las diversas formas, estilos y funcianes se consideran “clasicas”, desde los modosadarn
iniciados por David W. Griffith hasta el cine adtae Clint Eastwood, remitimos al estudio de Edoagd
Russo (2008).

8 Este problema ha sido uno de los ejes de debatdaago de las Jornadas “La Imagen Argentina. &fiss
cinematogréaficos de la historia nacional”’, des#dals en la Escuela Nacional de Experimentacion y
Realizacion Cinematogréfica (23/07/2015-24/07/2025)mismo, véase Aprea (2008), Bernades, Lererojf W
(2002), Moguillansky (2016), Prividera (2014) y ¥edi (2011).

° Nos referimos tanto a los personajes como a lasa® textuales. Como postula Ana Amado, “toda pkljc
por diversos procedimientos, inventa su propiackdigurativa. (...) Las ‘figuras’ forman parte dekanal de
herramientas criticas, ideoldgicas y metodol6ga=sa historia del arte y de la estética en geneuglb aporte
al campo de las representaciones visuales puediearap a la figuratividad en el cine en multiptestidos, por
sus valores plasticos, simbdlicos, por su mismaraegcion sintactica” (2010: 27-28).

1% Remitimos a los trabajos de Berardi (2006), Q&0iL3) y Conde (2009).
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recursos, caracteristica del “Modo de Represemtadidstitucional” (Burch, 2008),

contraponen la multiplicacion de escenamsas-.

2.2. Dimension politica del nuevo cine

La renovaciéon formal involucra cambios en el estatle lo politico. Como sefala

Gonzalo Aguilar,

dos grandes rechazos se encuentran, dibujadosntanntvisible, en los guiones y en
las historias de las nuevas peliculas: a la dempaoliica (qué hacer) y a la identitaria
(cobmo somos), es decir, a la pedagogia y a larautigacion. (...) Por supuesto, se
puede hacer una lectura politica o desde la idmihtate cualquiera de los films del
nuevo cine, pero la responsabilidad interpretajiveda en manos del espectador. Antes
gue un mensaje a descifrar, estas peliculas nosgant un mundo: un lenguaje, un
clima, unos personajes... (2006: 23)

Los films se abren a la indeterminacion del sentidoevos ambientes, nuevos
sujetos, nuevos problemas; lo politico aparece copazidad: no se subordina a una causa
externa ni tiene por proposito el esclarecimiergbpdiblico. Como afirma Johanne Page, “la
mayoria de las peliculas contemporaneas no poneisual y lo material al servicio de una
agenda politica explicita” (2009: 26, traducciérestia}’. El régimen actual de visibilidad
introduce lo politicoen la imagen: la puesta en escena de situacionesnasnde la vida
cotidiana, por ejemplo, no indica necesariamentesgamoteo de la politica, sino que invita a
revisar las categorias que se utilizan a la hodigeitir su misma condicion. En sintonia con
un mundo que ya no busca ocultar los mecanismds deminacion, segun asevera Aguilar
(2015a), el estudio politico e ideoldgico de Il reside en storma No se trata de revelar
un contenido encubierto, sino de pensar como et @labora y expresa imaginarios,
sensibilidades, afectos. El foco de interés seyalirentonces, a modalidades emergentes,
silenciadas o consideradas menores por el ordelomiaante.

La fuerza de resistencia de una imagen puede reeulnssu distancia respecto a los
clichés circundantes. Segun Patrick Vauday, “[lsilpbdad de contrariar] mas bien obra con
un detalle que no va, una insinuacion, un distudpie viene a agrietar la seguridad de
representar la Unica version de lo visible y dedaladero, su férmula seria mas bien: ‘¢ usted

cree?’, la cual pone en juego al deseo y la cra&(@2009: 180).

1 “The majority of contemporary films do not allotet visual and the material to be placed at theieof an
explicit political agenda.”
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El cine es, en este sentido, un sitio donde loblpneas en torno al género y la

diferencia sexual se actualizan con insistencimm&mdica Amelia Jones,

ambas formas de pensamiento —el feminismo y laieuitisual- estan impulsadas por
preocupaciones politicas y se centran, sobre wdas formas culturales que definen
la experiencia subjetiva. Mientras que el feminissaina iniciativa amplia que abarca
todos los niveles de la experiencia cultural, sieas$ se han vuelto tan importantes para
nuestra comprensién del mundo que en este momepéocuten en la mayoria de los
modelos de andlisis de la cultura visual. A la vezZfeminismo ha reconocido desde
hace tiempo que la visualidad (las condiciones@eocvemos y producimos sentido a
partir de lo que vemos) es uno de los modos prtesgpor los que el género se inscribe
culturalmente. Asi pues, el feminismo y la cultwisual estdn profundamente
interconectados. (2003: 2, traduccién nue¥tra)

Siguiendo a Giulia Colaizzi (1995), resulta primaldnvestigar como se construyen
las imagenes de y para las mujeres, en un congextpue la feminidad se vuelve cada vez

mas un bien de consumo y un medio para promoverlo.

2.3. Problemas de género en la cultura audiovisual

Las intervenciones feministas en diferentes aredsconocimiento (historia, arte,
filosofia, antropologia, sociologia, comunicaci@iguen,grosso modpdos trayectorias: por
una parte, introducen uruevocampo de estudio, que considera a las mujeres sojetms de
interés investigativo por oposicion a la invisibglcion que suele recubrirlas; por otra parte,
denuncian el sexismo estructural de las discipliaeadémicas, que produce y perpetua
jerarquias culturales. Desde nuestra perspectwgyreciso considerar ambas trayectorias
conjuntamente: no se trata de aislar a los sup#d®s regimenes de poder que ordenan las
divisiones sexuales, ni de limitar el analisis priaeba de la discriminacién y la correccion de
las omisiones. En esta direccion, una lectura ddillms con lentes feministas busca en las
relaciones de género y las figuraciones de las nemijeiertas claves para comprender los
procesos significantes. A su vez, como prioridachgsgica o punto de vista, el género no se
desentiende de otras matrices histéricas signifecsit (clase, etnia, edad, religion,
nacionalidad, etc.).

12«Both modes of thinking —feminism and visual cuéu are, in this way, driven by political conceams! focus
primarly on cultural forms as informing subjectivexperience. While feminism is a broader iniciative
encompassing all levels of cultural experiencejnssghts have become so central to our undersignali the
world that it informs most modes of visual cultuamalysis at this point, whether this dependence is
acknowledged or not. (...) Feminism and visualwelt then, deeply and mutually inform one another.”
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Como sefala Leticia Sabsay (2009), la cultura aisli@al contemporanea es un
fendmeno complejo en el que actlan procesos deuguidch, apropiacion, identificacion,
configuracién de deseos, estilos de vida, practoamles, que establecen imaginarios socio-
sexuales, formas de socializacion y experiencida dabjetividad. En este marco, la dualidad
varon/mujer procura ordenar el vasto campo deXaadielad estableciendo escalas de valores
y visibilidades. Si bien dicho binarismo ocupa poaaicion hegemonica, los trayectos que se
desvian de esta norma que regula cuerpos y discadspiieren, en las imagenes del cine, una

gama de acentos criticos. Para Giuliana Bruno,

la mujer es ‘imagen’ porque encarna los estereptqudturales y es ‘imagen’ porque
aparece como la proyeccion de fantasias masculBiasembargo, la presentacion de
estos dos tipos de imagen depende de la existdaaia tercer término, (...) el estatuto
de la mujer coma@magen filmica—objeto plastico, sintético para la pantalla delogle.
(1993: 133, traduccion nuestrd)

Nuestro trabajo busca realizar una intervencionirfesta en la historia y la teoria de
cine. En tiempos en que las imagenes y la cultis@al/se convierten en una preocupacion
mayor de las ciencias humanas, el cine enfocavkrsidad de posiciones de género a la luz
de las transformaciones socio-sexuales como fudnfgerturbacion de las representaciones.
Por ello, nos parece relevante efectuar una lecter@ine de ficcion a partir de nociones y
categorias que permitan pensar los alcances aeiéass figuraciones que se delinean en los

films.

3. Bitacora de los estudios feministas sobre cine

Para el analisis de las peliculas que integranogbus, mas alla de los marcos
especificos que cada caso requiere a los finegplerar el objeto de estudio, nos basamos en
las principales contribuciones de la teoria fenénia los estudios filmicos, que resultan
insoslayables para indagar al género como tecrelsggial y al cine como tecnologia de
género, asi como la construccién de la miradapdssciones del deseo en la narracion, los
procesos de identificacion (Bruno, 1993; Colai1895, 2007; de Lauretis, 1992, 1993, 1996,
2007; Doane, 1991; Kuhn, 1991; Mulvey, 1978, 20@@07; Silverman, 1988, 2009; entre
otras).

13 «La femme est «image» car elle incarne des stgpéstculturels et «<image» parce quelle apparaitroe la
projection de fantasmes masculins. Mais la prétentae ces deux types d'image dépend de I'exisgtation
troisieme terme, (...) le statut de la femme conmmage filmique-un objet plastique, synthétique, pour écran de
celluloid.”
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Ahora bien, desde fines de la década de 1990, exteercibir cierta dispersion de su
potencia heuristica en el ambito local, pese a ttabajos que retoman los marcos
interpretativos fundamentales y profundizan sugadmientos (desde la sociologia de la
cultura, el psicoanalisis, las artes, la comun@aco que contrastan los postulados candnicos
en diversas producciones audiovisuales (donde ledoso esta mas bien dado por los
materiales que por la originalidad del enfoque).

Con este panorama, un desafio que nos invita aaapas de algunas posturas rigidas
del canon (sin perder de vista los riesgos en tainpluralismo acritico de la practica
interdisciplinarid®) es probar un camino nuevo, que consiste en incarpun area de
investigaciones en auge que, por un lado, no lmmesidminada desde perspectivas de género
y, por el otro, no se ha trabajado de manera sédteanen nuestro pais. Se trata de explorar
los aportes de la nocion d8tfmmung, entendida como “atmdsfera”, “clima fisico”, “saie
sonoro”, “tonalidad afectiva” (Béhme, 2000; Gil, 720 Gumbrecht, 2012; Lopes, 2013;
Trohler, 2012a y b, entre otros), y de la nocion “dorritmia”, que refiere a la
consubstancialidad entre poder y ritmo (Barthe€330 Lefebvre, 1992; entre otros), para
identificar, describir y analizar el repertorio diguras filmicas que narran diferentes
experiencias del ocio de mujeres, tomando como opwui® apoyo para establecer las
aproximaciones correspondientes ciertas apertwshezadas por la propia teoria filmica
feminista, que nos permite forjar la nocidén de ‘@fera generizada”, como indicamos mas

adelant®.

3.1. Principales trayectos de la teoria filmica femista

En las proximas secciones, trazamos un recorriddagantervenciones criticas de la
teoria filmica feminista, con el propésito de safigs nociones que sirven de guia para los

analisis.

3.2. Critica socio-historica del imaginario sexual

4 Sostiene Johanne Page que “en vez de contenteonok mera practica de mezclar disciplinas o daimi
otras metodologias, la tarea consiste en buscap@gtivas que perturben los contornos y figurasiustra
propia disciplina, momentos de ruptura que nos maggexionar, no sélo sobre la naturaleza de noedijeto
de andlisis, el filme o el cine, o el arte audioglsen un sentido mas amplio, sino también sobrerdatica
misma de los estudios audiovisuales” (2014: 101).

!5 Un antecedente de esta exploracion es la tesisadstria de Fernanda Alarcén (2015), que trabsjfigaras
vacilantes del paisaje, el espectro y el jarditoetargometrajes de Lucrecia Martel.
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La teoria filmica feminista presenta, desde susasj dos tendencias centrales: por
una parte, ellusionismo—también llamado “teoria del papel/imagen” (cfhkdu1991)—, que
apela a la documentacion directa de las mujeresptpm parte, elormalismqg que se interesa
por explorar el lenguaje del cine y sus princigeteticos. Estas modalidades marcan el pulso
de las pesquisas que buscan desentrafiar los cadégddgicos de la representacion.

Hacia la primera mitad de la década de 1970, elqeref socioldgico e historiografico
de los trabajos feministas iniciales procura coajug practica politica con la reflexion sobre
el ciné®. Como sefiala Colaizzi, “se trata de textos queersmarcan en el proceso de
politizacion de la sexualidad que caracteriza eVim@nto de mujeres” (2007: 11). De la
mano de la critica marxista de la ideologia, estdente busca desbaratar el sexismo presente
en la explotacién de las mujeres como imageneso@uarpos para ser mirados, colmous
de la sexualidad, como objetos del deseo. La egteaprincipal consiste en poner en primer
plano el contenido y evitar que el lenguaje eclgidtujo diafano de la trama.

Una cantidad significativa de films ponia en el toende la escena mujeres
interactuando entre si como si estuvieran compaidieina reunidon de concienciacion. “Estas
peliculas producian un entusiasmo particular. Pamgra vez, habia peliculas hechas
exclusivamente por mujeres, acerca de las mujerde Ya politica feminista, para otras
mujeres”, observa Laura Mulvey (1978: s/n). El @gedue convirtiendo en el medio principal
para articular el descontento. Como indica RenabdrMann, “es facil entender que éste
fuese a menudo destemplado y carente de la halgtuailtura’ estética si recordamos la ira
que inspiraba a estas mujeres al distanciarsesdelnbres” (1986: 209-210).

Esta vertiente introduce una critica de los papateggnados a las mujeres en términos
“positivos” 0 “negativos”, de acuerdo con valoraws de orden socioldgico, exteriores a las
peliculas, que sirven para definir un tipo “idea® sujeto autonomo que, desde el
movimiento feminista, se buscaba promover.

Las objeciones tedricas y politicas a estos primerdoques no tardaron en aparecer.

Como afirma Teresa de Lauretis:

Una de las ‘imposibilidades’, quizas la mas seai@pel feminismo, es que mientras que
no pueden producirse ‘imagenes positivas’ de leemuediante la simple inversion de
papeles o cualquier tematica de la liberacion, trasnque no se puede ofrecer una
representacion directa del deseo salvo en los nésnide la polaridad edipica

18 En el capitulo de la tesis de maestria dedicadmélsis deCamila (1984, Maria Luisa Bemberg), indicamos
las resonancias de esta tendencia con respectseglanda ola” del movimiento de mujeres en el extat local
(Kratje, 2013).
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masculino-femenino, sélo pueden tratarse las aredide la identificacion, del lugar y
el tiempo de las espectadoras dentro del filme9Z1929)

Este es, precisamente, el camino que toman lastigaeiones sobre la mirada y la
estructura narrativa, cuyo objetivo es poder dantaidecOmose produce el significado en el

cine.
3.3. El drama de la vision. Desafios del cine alteativo

La segunda mitad de la década se inaugura corblecacion del ensayo de Mulvey
“El placer visual y el cine narrativo”, escrito £873 y publicado en 1975, un trabajo pionero
gue busca indagar el modo en que el inconscieni stciedad patriarcal estructura la forma
del cine. Desde la confluencia del feminismo conaonia radical” y el psicoanalisis,
combinado con lecturas marxistas, como “arma palitila influyente propuesta de Mulvey
incorpora los aportes de las teorias psicoanditifraudianas y lacanianas para la
comprension de los mecanismos psiquicos que ims fictivan en los/as espectadoréd/as
Mulvey indica que el modelo hegemonico de represedn le proporciona al espectador
masculino la ilusion de una subjetividad omnis@egyt omnipotente, que confirma las
estructuras elementales de la psiquis patriaregifalista y occidentdl. Su exploracién del
voyeurismo, de la escopofilia fetichista y de laogfilia narcisista introduce la centralidad
de la mirada, los modos y placeres de ver en loslies feministas sobre cine.

Las producciones académicas de este periodo circstdbre todo, en dos revistas
emblematicasCamera obscurg Screen’. Seglin esta corriente, la equiparacion del filet y

7 Las principales referencias teéricas del psicasinatetomadas por Mulvey son “Tres ensayos defageor
sexual” y “Los instintos y sus vicisitudes”, de @ignd Freud, y “El estadio del espejo”, de Jacquesah.

'8 En sintonia con el ensayo de Mulvey, Mndos de verpublicado en 1972, John Berger indica que toda
imagen (pictérica, publicitaria, televisiva) encaum modo de ver. Desde un conjunto vasto de inesg@mezas
graficas, pinturas, Berger afirma ques' hombres actlian y las mujeres aparedsss hombres miran a las
mujeres. Las mujeres se contemplan a si mismastraseson miradas. (...) El supervisor que llevanlger
dentro de si es masculino: la supervisora es faraefle este modo se convierte a si misma en urnoplyje
particularmente en un objeto visual, en una visi®@013: 55). Segun sefala Brad Epps (2016), teniem
cuenta las criticas que desde el feminismo sezegali al enfoque de Mulvey, se trata de plantega fuerza
persuasiva, y también sus limitaciones, residenreconjunto de premisas basadas en binarismosr/raén,
cine narrativo, comercial, ilusionista/cine de vaaglia, actividad/pasividad, voyeurismo/exhibicgmo, poder
falico/castracion simbolica, placer/displacer.

9 Ambas revistas ponen en discusion los sistemasaies del cine clasico hollywoodenggamera obscura
publica las lecturas angloamericanas de la teoailacésa del cine —que combina marxismo, psico@alis
semiodtica, y tiene como referente central a Chnsiletz— y los analisis de la representacion déifeaencia
sexual en términos de fetichizacion de la imageparal: “cuando se muestra a una mujer como deseaht
discurso funciona para mostrarla como deseabl@maf en esta linea, Lea Jacobs (1981: 6). Porasie,p
Screenpublica textos que se han vuelto clasicos de ldaqusicoanalitica del cine, como “El placer visyal
cine narrativo”, de Laura Mulvey; “El significantamaginario”, de Metz; “La paranocia y el sistema
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mundo es un asunto de representacion, y la repees@m es, a Su vez, un asunto de
discursé®.

En los debates de este periodo, el problema dedaan precisamente, ocupa un lugar
central. La premisa subyacente a las teorizacitammistas es que el modelo hegemaonico de
representacion (el cine realista clasico) propoical espectador la ilusion de una
subjetividad omnisciente y omnipotente, que cordirfas estructuras elementales de la
psiquis patriarcal, capitalista, occidental. Seggickie Buet (1993), el cine constituye a la vez
la memoria irrefutable de la alienacion milenarealds mujeres y la Ultima tentativa para
inmovilizarlas en modelos del pasado por las fuerda sugestion y los procesos de
identificacion.

Las discusiones giran en torno a dos grandes ouesti el cine de Hollywood y sus
regimenes de placer vistraly el proyecto de un cine feminista de vanguandimo su
contrapunt®’. Desde la postura de Claire Johnston, el cine deres como contra-cine
puede convertirse en una estrategia feminista ato tpractica que, al deconstruir las
representaciones, muestra su caracter de artifidiace del cine un instrumento politico.

Como afirma Johnston hacia 1974:

Lo que la camara capta en realidad es el mundaralate la ideologia dominante. El
cine de mujeres no puede alimentar tal idealismdydrdad’ de nuestra opresion no
puede ser ‘capturada’ en el celuloide con la ‘imot@® de la camara: ha de ser
construida/manufacturada. Hay que crear nuevosfisapios destruyendo el armazon
del cine burgués masculino dentro del texto deelecpla. (en de Lauretis, 1992: 14)

cinematografico”, de Jacqueline Rose; “Anata Mok 8tephen Heath, quien en 1976, en otro articulo
influyente, ‘Narrative Spack indica: “En muchos sentidos, cada film es undeeiero drama de vision”,
sostiene Heath (1981: 25), y plantea un interragalave: “; Como generar sentido en el cine simawes$ de la
vision, con su ideologia fundante de vision comalad?” (1981: 26).

% | as estructuras de la mirada dependen de los a®dig figuracién heredados d@liattrocento perspectiva
monocular y espacio escenografico, que posicioha@s@ectador en relacion de identificacion condenara
como el punto de vista central. En el cine, la &t en el espacio presenta la doble posibilidadselr
cédmplice—cuando se sostiene dentro de la vision estrutsayradical —cuando puede perturbar dicha vision,
ante la que se encuentra, no obstante, ideoldygtarica e industrialmente involucrada-.

%l Sefiala Annette Kuhn: “Se considera que Hollywoedekcaso limite, el paradigma de ese tipo de cine,
aunque, claro esta, las instituciones y las forcaaacteristicas del cine clasico no estan en atosotunfinadas a

la industria cinematografica de Hollywood. De healma de las caracteristicas principales del ddmao es su
omnipresencia como modelo para los modos de praitucy de representacion de las industrias
cinematogréficas de todo el mundo. Este hecho tieqmrtantes consecuencias en lo que se refiegs a |
expectativas con que los espectadores van al (i9&1: 35).

22 E| contra-cine —manifiesto en films corfiddles of the Sphyr(1977), de Laura Mulvey y Peter Wollen,
Daughter Rites(1979), de Michelle CitronSigmund Freud’s Dorg1979), de Anthony McCall, Andrew
Tyndall, Claire Pajaczowska y Jane Winstdglkently Down the Strea(i981), de Su Friedrictdynata(1983),

de Leslie Thornton,The Man Who Envied Wom€®985), de Yvonne Rainer— engendra “une réflexion
hautement sophistiquée sur les signes et les adti&matographiques, affectant la notion méme d'agande”,
como indica Bérénice Reynaud (1993a: 16).
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Siguiendo a Mulvey, en el cine se intersectan mneadas a través de un complejo
sistema que estructura la vision: la mirada deifaara ante el evento profilmfépla mirada
de los espectadores ante el producto final y ladairde los personajes dentro de la trama
ficcional. Las convenciones del film narrativo etéssubordinan las dos primeras a la tercera,
a los fines de eliminar la presencia de la camadla prevenir la distancia critica. Sin estas
dos ausencias deliberadas el drama no podria alctoe efectos de realidad, obviedad y
verdad”.

Como desafio al cine narrativo clasico, Mulveyrafirque es preciso inventar “un
nuevo lenguaje del deseo” a través de un cinerfato”, que implica nada menos que la
destruccién del placer visual y, por corolarioalkandono de una posicion contemplativa. En
esta encrucijada, Ann Kaplan indica: “Hemos llegaaltes, a un punto en el que debemos
poner en duda la necesidad de la estructura dendorgi sumision. La mirada no es
necesariamente masculina (en sentido literal), peseer y ejercer la mirada, dados nuestro

lenguaje vy la estructura del subconsciente, es @stia posicién ‘masculina™ (1998: 62).

3.4. Critica de la representacion

El impacto del posestructuralismo, de las teoriak dlijeto y de los abordajes
multidisciplinarios ha tenido, segun sefiala Katyepeell (1998), un efecto indudable en la
transformacion de los términos del debate filmmmihista desde principios de la década de
1980. Para Colaizzi,

el pase de los setenta a los ochenta implica, desgento de vista tedrico, un pase de
la politizacion de la sexualidad —basada en elnecmiento de la diferencia sexual

como elemento determinante del imaginario socidd-caitica de la representacion para
la cual la desnaturalizacion de la imagen va pad@adeconstruccion de la feminidad
y, mas en general, a la deconstruccion del géremo cepresentacion. (2007: 15)

Los procedimientos que en la revi€méthiquese definen como parte del “efecto-
camara” —ilusionismo, impresion de realidad, budqude transparencia, centralidad del

espectador, identificacion con el universo repregbr- vinculan el artefacto técnico de

2 Lo “profilmico” indica los elementos (actores, deados) que son colocados frente a la camara y deja
impresioén en la pelicula.

24 Siguiendo a Ismail Xavier (2008), en otras palapse trata de una concepcién estética que reposa e
transparencia, esto es, en la borradura de latabuwil proceso de produccién, perfilandmiagiade la puesta
en escena, contraria a las operaciones de opagdadfavorecerian el distanciamiento por parte de lo
espectadores.
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registro con las formaciones ideol6gicag&n esta linea, los estudios sobre cine preseiosn
paradigmas de investigacion fundamentales: un roddejlistico-estructuralque, si bien
indaga la construccion del lenguaje en el filrmdie a dejar de lado las reflexiones sobre las
instancias productivas (produccion y recepciorynymodelopsicoanaliticoque, en cambio,
reconoce la constitucion de la subjetividad pordeslguaje, aunque su conceptualizacion
permanece dentro del complejo freudiano de caétracuya formulacién queda restringida
al modelo de sujeto masculino.

De acuerdo con Gertrud Koch,

aunque la estética de una pelicula se defina pahoente por la intencion de un solo

hombre y por un aparato patriarcal autoritario (lag connotaciones de la pelicula
siempre son independientes de y trascienden lacigte del director. (...) Las peliculas

pueden ciertamente crear mitos, estereotipos fédices decir, imagenes psiquicas
ideales, pero éstas no son en modo alguno comparabhbstracciones conceptuales.
(...) El proceso de apreciar una pelicula es comdymio la pelicula por segunda vez;

es decir, que la pelicula se crea en la mente(d#icp y tiene tantas variaciones como
espectadores haya. (1986: 145-146)

A lo largo de este periodo, el foco se orienta rdliais de las operaciones de
identificaciébn, como exponen los trabajos ejemplate Kaja Silverman sobre la dimensién
acustica del cine, que cuestionan desde perspggsieoanaliticas la primacia de la mirada,
y los de Mary Ann Doane sobre la nocion de “mastade la feminidad” y el problema del

travestismo inherente a las espectadoras.
3.4.1. Nocion de espectadora
El ensayo sobre “El placer visual y el cine nav@dtideja una impronta indudable en

el campo de estudios filmicos, que Teresa de Liauretoma, aun con divergencias, y

profundiza en sus consecuencias epistémicas cambjelivo de explorar las dimensiones

% En 1975, Jean-Louis Baudry publite dispositif: approche métapsychologique de l'iesgion de réalité
donde compara el cine con una maquina de ensofidartiasias, mitos, realidades, imaginarios y progmes
espacio-temporales) y propone un analisis critiglo"efecto-pantalla”. La relacién entre imagen pexsador
estd encuadrada por el dispositivo: “un conjuntaleirminaciones que engloban e influyen en totieidm
individual con las imagenes. Entre estas deterrionas sociales figuran, en especial, los mediggitas de
produccién de las imagenes, su modo de circulagi@ventualmente, de reproduccion, los lugareosrgle
ellas son accesibles, los soportes que sirvendifanadirlas”, seguin la definicion provista por Jaeg Aumont
(1992: 143). Como expone Xavier, la teoria del Dsfivo fue incorporada a los estudios cinematagpaf
desde perspectivas feministas: “En estos casasaséuvo la dimension de combate ideoldgico conti@ne
clasico y su mirada, combate centrado en la coraidin de su dimension sexista, ya que lo queasédra para
estos estudios era caracterizar exactamente lagipoes de sujeto’ (masculino/femenino) favoresigar el
estilo clasico de la narrativa” (2008: 238).
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generizadas del espectador de Tnalicia ya no. Feminismo, Semidtica, Ci(984) parte

de la oposicién del movimiento de mujeres a laaciehes sociales existentes, que designan a
la mujer (“lo-que-no-es-el-hombre”) como el punto de fugalds ficciones culturales y la
condicion de los discursos en los que éstas senptasNaturaleza y Madre, sede de la
sexualidad y del deseo masculino, signo y objetandercambio social. Esta propuesta se
dirige a poner en duda la relacion establecidaeetdrmujer” y “las mujeres”, a los fines de
revelar los modelos epistemoldgicos y valorativas qctian en cada representacion. A la
vez, confronta dichos discursos con la teoria fatanpara dar cuenta de la constitucion de
las representaciones de la feminidad, del probléetaleseo en la narracion, de la relacion
afectiva en los procesos de identificacion cinegpdiica y de la experiencia de los/as
espectadores/as.

En lineas generales, el horizonte Alecia ya noes “la cuestion, apenas esbozada
dentro de la teoria feminista, de la politica dealdo-representacion”, afirma de Lauretis
(1992: 18); esto es, el lugar hasta entonces nbatirado que las espectadoras de cine
ocupan entre la mirada de la camara y la imagetadentalla. La recepcion envuelve
contradicciones en los procesos sociales y subgties/as espectadores/as, a la vez que son
atravesados/as por el film, atraviesan ellos/asnousgas la pelicula. No estan, para de
Lauretis, ni por completo dentro ni fuera del teX@egun esta perspectiva, es preciso volver a
la nocion de “experiencia” con el fin de iluminar percepciéon de las mujeres como sujetos
deseantes. Ello permitiria vislumbrar una resolucal problema de la busqueda de
representaciones “positivas” de las mujeres, arghetun desplazamiento del cide mujeres
a un cinepara mujeres, segun la idea de quea pelicula puede apelar a la espectadora
como mujer.

Como indica Bérénice Reynaud (1993a), puede leens® una paradoja el hecho de
que los primeros abordajes feministas presuponganespectador masculino o una
masculinizacién de la posicion del espectador. $fleetador se constituye a partir de
estrategias activadas por el film, que le fijanlugar y le proporcionan un trayecto. Si
“cambiando el perfil del espectador cambia tami@&manera de ver su presencia”, segun
sostiene Francesco Casetti (1989: 25), la nociérespectadora, que introduce la teoria
cinematogréafica feminista, permite focalizar lopextos formales relacionados con las

experiencias de género.

%6 Seglin de Lauretis, “la mirada de la camara enmareamujer como icono u objeto de la mirada: image
hecha para que el espectador, cuya mirada estadg@pr la del personaje masculino, la mire. Ekiteal no
sélo controla los acontecimientos y la accién rivaasino que es ‘el soporte’ de la mirada deleesgdor”
(1992: 220-221).
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La perspectiva critica de Mulvey se orienta, hacgliados de la década de 1970, a la
invenciéon de “un nuevo lenguaje del deseo” capadedafiar la objetualizacién de “la mujer”
por parte del cine narrativo clasico a través deina alternativo que implica la destruccién
del placer visual. Por contraposicion a este ptarde Lauretis sefiala, diez afios después, que
“la tarea actual del cine de mujeres no es la destin del placer narrativo y visual, sino mas
bien la construccién de otro marco de referencia,en donde la medida del deseo no sea ya
el sujeto masculino” (1993: 20). Aquello que estajeego no es tanto —para decirlo con
palabras de Annette Kuhn (1991: 67)— “hacer vidiblevisible”, sino “crear las condiciones

de visibilidad para un sujeto social diferente”.

3.4.2. Tecnologia de género

En lugar de entender al cine como un “sistema adnzle representacion”, tal la
expresion acufiada por Mulvey (2007), de Lauretmtel la teoria del aparato cinematico
como una “tecnologia de género”, segun la cualiferahcia no se encuentra atada a las
reglas e instituciones del poder-saber, ni tamgedoalla completamente liberada.

En este punto, consideramos oportuno sefialar fapguivas de género que orientan
nuestra investigacion. No se trata de poner etiguygdra afirmar las bases fisicas del sexo: es
evidente que las figuraciones “de mujeres” en ilossfno responden a categorias puramente
fisicas, sino que estan producidas dentro de orlasien contextos sociales particulares. Las
sefales y conductas corporales que se presentam “coasculinas” o “femeninas” estan ya
imbricadas en nuestras concepciones del génerestardireccion, el peso debe colocarse no
sélo en el uso plural y fluctuante de los térmifaguraciones, mujeres), sino ademas en su
sentido no autoevidente: las imagenes filmicassiemeterogeneidad, permiten indagar el
funcionamiento de los procesos complejos y cambsamior los que se construyen las
identidades y experiencias corporales que conforehgraisaje sexual, precisamente porque
su diversidad y multiplicidad expone aquellos psoseque suelen pasar inadvertidos bajo el
paraguas de la normalidad. Las figuraciones denlaferes se presentan siempre en su
devenir “en el deseo de las mujeres por devenir, no emagtelo especifico de ese devenir”,
segun indica Rosi Braidotti (2004a: 48).

A lo largo de la investigacién, desplegamos difsemodulaciones del género como
una nocidn analitica que no se opone al sexo edterwbmo la base anatomica de los
significados culturales y psicologicos de las dif@mias entre varones y mujeres. Como se ha

fundamentadan extensadesde diferentes enfoques que problematizan ergémefuncion
36



de las apropiaciones feministas a partir de laisdg ola” del movimiento de mujefésla
nociéon misma de sexo y los significados de géremayalidad, subjetividad y experiencia son
objeto de debate, reformulaciones tedricas y eadtique en este trabajo nos interesa
considerar sin plantear la necesidad de “optar’giguna de sus acepciorggriori de los
materiales filmicos y las perspectivas analiticas, @n cada caso, posibilitan delinear sus
alcances situados.

Como afirma Joan Scott en una definicion que erb 2Qnple treinta afios y alin nos
resulta politica y analiticamente productiva, “éhgro es un elemento constitutivo de las
relaciones sociales, las cuales se basan en la®mtifas percibidas entre los sexos, y el
género es una forma primaria de las relaciones @ioals de poder” (2011a: 65), que se
materializa en cuatro elementos: las representesisimbolicas, los conceptos normativos,
las instituciones y la organizacién economica ytjal, y la identidad subjetiva. Sin embargo,
cuando el género se utiliza como sindénimo de msjjele sexo o de diferencia entre los sexos
“parece haber perdido su capacidad para asombrgrpoevocarnos”, indica Scott en un
trabajo posterior (2011b: 14) que data de 1999iefelo en cuenta estas consideraciones, el
género no es el contenido mutable (como constrncai@ial y simbdlica) de un continente
estatico (el sexo formulado por la biologia), sim@a forma historica de conceptualizar un
conjunto de practicas disciplinarias y de relacsodiscursivas que actian sobre los sujetos,
tanto entre los sexos como al interior de cada coimo parte de un campo de desigualdades
donde se intersectan otras formas de poder, e&nlugi subordinacion social: racismo,
clasismo, heterocentrismo, androcentrismo, etc.

Claudia Laudano, a partir del estudio de la polisedesplegada por la nocion de
género en los discursos de los movimientos fenaimist los ambitos académicos de la

Argentina hacia la década de 1990, sefala:

Como parte de esas pasiones dicotomicas que seelaivernos con frecuencia en
otras areas de la vida, tomabamos partido porégleip’, en tanto constructo cultural

2" por su caracter interdisciplinario y su relevargasa dar cuenta de la trama de poder que artitifdeentes
relaciones sociales (como las de clase, etnia, ealzal, preferencia sexual, religion, etc.), ekegéres una de las
contribuciones mas significativas de las teoriasifestas en confluencia con la segunda ola del miavito de
mujeres. Desde entonces, ha sido objeto de refaniomles que se despliegan en diferentes direccipces
distintos puntos de vista, como sefialan Ana MadehB2010) en su estudio del concepto de “expdsémac
partir de diversos abordajes de la epistemologfanista, Rosi Braidotti (2004b) en su desarrollstdiico de
los encuentros y desencuentros de las nocionegélero” y “diferencia sexual” en Europa y EstadosdOs,
July Chéneton (2007) en su indagacion de los dissusociales como practicas performativas ligatgérero
a partir de la segunda ola, Elsa Dorlin (2009) emxploracion de las teorias feministas que proalizan el
sexo, la sexualidad y el género desde el feminisiaxista, eblack feminismla teoriaqueer Claudia Laudano
(2006) en su investigacion del desarrollo de lagatia de género en la Argentina en el contextosidebates
feministas entre los enfoques de la igualdad yad#férencia sexual.
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histérico organizador de desigualdades socialese entujeres y varones. Esta
concepcion operaba como contrapunto con la merdifidacion de diferencias entre
ambos y la exaltacion de los rasgos femeninos,opliteraban a nuestro entender el
complejo entramado de relaciones de poder queipoalza a las mujeres en lugares
devaluados y de opresién o subordinacion, segudidtiatas perspectivas explicativas.
A la vez, en los circulos internos de aquella paénacerca de la superioridad del
enfoque igualitarista respecto del de la diferensexual, circulaba con cierta
complicidad la acusacion de ‘esencialista’ a gquisara cuestionar dicha perspectiva e
interesarse por alguna explicacién diferente. (20@8)

En esta direccion, resulta fructifero tener en taieel camino trazado por Rosi
Braidotti que, lejos del esencialismo, ilumina lpstencialidades del problema de la
diferencia sexual y la politica de ufethale feminist subjectiue deshace el modelo binario
patriarcal y se despliega, como dice Laudano (2088), “en un arco iris de posibilidades”.

Siguiendo a Sandra Harding, Braidotti (2002: 34-8Bjiala que el género es un
concepto con multiples capas que se puede investigdres niveles: en primer lugar, el
género como una dimension de la identidad persgnal,considera el proceso interpersonal
de autoconciencia y la relacion dinamica de lagyanmas de sisglf-imageycon la identidad
individual y colectiva; en segundo lugar, el génesmo un principio de organizacion de la
estructura social, que cimienta las institucionesiades que van desde la familia y el
parentesco a la division del trabajo en la vidaatpecondmica, politica y cultural; en tercer
lugar, el género como la base de valores normatieos tanto sistema que produce
significados socialmente compartidos, representasiale la masculinidad y la feminidad que
se cruzan con cuestiones de etnicidad, nacionalidagion, entre otras.

Esta politica de la localizacion implica asumirgperctivas inevitablemente parciales y
situadas en torno a “las mujeres” como sujetosaidss y sexuados, desde el rechazo a la
visién universal, que se supone neutral y conseemamte desprovista de gérféraComo
sostiene Braidotti (2004a: 44), el sujeto mujer edelmalizarse criticamente, ya que no
constituye “una esencia monolitica definida de wea y para siempre, sino el sitio de
conjuntos multiples, complejos y potencialmentetiaatictorios de experiencia, definidos por
variables yuxtapuestas”, tales como la clase,4a,ra cultura, la nacionalidad, el estilo de

vida.

8 gjguiendo a Donna Haraway y Gilles Deleuze, cuyaspectivas no se fundamentan en una oposicion
dicotomica de las posiciones de sujeto masculinferyenino, sino en una multiplicidad de subjetiviekad
sexuadas, Braidotti sefiala que “el cuerpo no eeseacia y mucho menos una sustancia bioldgioan @sego

de fuerzas, un proveedor y transformador de eneangesuperficie de intensidades. El sujeto incadth es un
término en un proceso de fuerzas (afectos) quetseséctan y de variables temporoespaciales (comes)”
(2004c: 162).
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El género, desde estas perspectivas, es produdivelsas tecnologias sociales y de
discursos institucionalizados, de practicas cdtigale la vida cotidiana. No consiste en una
propiedad de los cuerpos sino, como indica de ltisurelel conjunto de efectos producidos
en los cuerpos, los comportamientos y las relasiaoeiales, en palabras de Foucault, por el
despliegue de una tecnologia politica compleja961®B). Por su capacidad heuristica para
analizar las relaciones sociales, institucionaldéasyconstrucciones semioticas y subjetivas,
consideramos que esta conceptualizacion del gémedta productiva para indagar los
diversos posicionamientos de los personajes efiilios, ya que presenta la capacidad de
focalizar los procesos socioculturales que condamo la posicion de las mujeres en

situaciones histoéricas concretas e iluminar losrgticios en los que oponen resistencia.

3.5. Devenires criticos y nuevas derivas

A partir de la década de 1990, las teorizacionesnistas examinan desde diferentes
angulos las posibilidades del cine como materiaindevacion del imaginario socfd] que
participa del conflicto en la produccion de oOrdertegiemonicos de significacion y la
construccion de o6rdenes simbdlicos compartidos,losnque se plasman desigualdades
sociales y diferencias culturaf@s

Como indicamos parrafos atras, la corriente sogicéd e histérica, que estudia la
imagen de las mujeres en diversos productos cldtufpublicidades, peliculas, telenovelas,
etc.), se basa en el concepto de “reflejo” o cpoedencia entre las representaciones y la
realidad. Desde la Optica semidtica y psicoanalitjae explora los placeres ligados a la
mirada, en cambio, resulta clave el concepto daréseon”: “las maneras a menudo tortuosas
con las que los textos que son dirigidos a reptasenlas mujeres de hecho las reprimen”,
como sefala desde una perspectiva critica Linddiawig (1993: 8). A pesar de las
diferencias de objetivos y métodos entre la tradicifeminista de los estudios
cinematogréaficos y los estudios socio-historiogad] Williams recomienda explorar las

%9 Retomamos la conceptualizacién de Braidotti: “Rmaginario social’ entiendo un conjunto de préasic
socialmente mediadas que funcionan como un punt@radaje —aunque contingente— para encuadrar y
configurar la construccion del sujeto y, en conseacia, para la formacién de la identidad. Estastjpas son
estructuras interactivas dondedeseccomo anhelo subjetivo y Egenciaconcebida en un sentido sociopolitico
mas amplio se configuran mutuamente. Ni imaginatpna’ —encerrada en la clasica oposicion a lémaz ni
‘fantasia’ en el sentido freudiano, el imaginariaroa un espacio de transiciones y transaccionefmté&se
intrapersonal. Dinamico, fluye como una suerte dleeaivo simbdlico entre lo social y el si mismotrerel
‘afuera constitutivo’ y el sujeto, entre lo matésido etéreo” (2004c: 154).

%0 véase, al respecto, Henry Giroux (2003), quierCere y entretenimientimdaga las relaciones materiales y
simbdlicas de poder y de placer en el cine.
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posibilidades de su mutuo enriquecimiento: no atatde verificar las formasternasde
represion de lo femenino, ni de constatar su efigglista sino de indagar manifestaciones
histdricas especificas.

Asi, de la mirada a su problematizacion, del plagsnal a su deconstruccion, los
caminos se bifurcan en multiples direcciones qu&lae lasdiferentesdiferencias en el
interior del feminismo y los estudios de géneraeyualidades, a partir de las intersecciones
constitutivas de las relaciones de poder y subacitim: el género, la clase, el racismo, la
lesbofobia, la colonizacion. La concentracion detai corriente de las teorias feministas en
mujeres blancas, occidentales, heterosexuales|ade media, urbanas, perpetia algunos
rasgos de la violencia simbodlica que pretenden rdgngr. Las propuestas de
desbiologizacién y desesencializacién del géfier@l auge de los estudios sobre
masculinidades, la teorgueery los puntos de vista de las mujeres negras astiasiaticas,
lesbianas, enriqguecen la perspectiva critica déedaia filmica feminista y los estudios

audiovisuale¥®.

4. Atmésfera generizada

El corpus filmico que a lo largo de esta tesis @gatlaos estd atravesado por las
contradicciones que de Lauretis sefiala en “Volvpem@sar el cine de mujeres”. una doble
presion, en direcciones opuestas, entre la pafaiivide las politicas, de las acciones
afirmativas en favor de las mujeres como sujetasakss, y la negatividad inherente a la
critica del patriarcado y la cultura burguesa.

Desde nuestra perspectiva, no se trata de volvir pregunta por si hagplgo
especifico vinculado al lenguaje de las obras egoa mujeres (cuestion extremadamente
compleja, que ha sido planteada también en otrapifges artisticos, literarios y pictoricos),

sino de prestar atencién a una dimension que semee en la propia materialidad de las

31 Como sefiala Judith Butler, “no hay relaciones ottt de expresién o causalidad, entre sexo, género
presentacion de género, practica sexual, fantaséxyalidad. Ninguno de estos vocablos engloba eekiantes

o0 los determina” (2000: 103). Ann Fausto-SterliagQ6: 17), en esta linea, indica: “simplementeesb de un
cuerpo es un asunto demasiado complejo. No hagdkamegro, sino grados de diferencia”.

% Remitimos a los trabajos de Jacqueline Bobo (1988)re las practicas de recepcién de productos
audiovisuales por parte de mujeres negras; dehbelks (1993) sobre las mujeres negras y el cineklide
Shohat (1987) sobre la necesidad de incorporarvisae la teoria filmica feminista desde los enfaque
poscoloniales. En el campo de estudios sobre cina érgentina, Lucas Martinelli (2016) ha reunieio un
libro reciente una serie de trabajos sobre losesrentre producciones audiovisuales y enfoquest como los

de Fermin Eloy Acosta sobre peliculas iberoameaigatte los Ultimos quince afios, Facundo Saxe yoAtili
Rubino sobre films de Armando B6 e Isabel SarRogmina Smiraglia sobre intervenciones porno y posho.
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peliculas en su sentido etimologico, ligado a la superfmpie se roza, la piel, el umbral.

Segun de Lauretis,

lo que la peliculaJeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Brujedtasstruye —
formalmente y con sentido estético— es un retraolad experiencia femenina, de
duracion, percepcién, hechos, relaciones y silencgque se perciben como
incuestionablemente verdaderos. En este sentidprdeestético’ es estético mas que
estetizado, como lo es también en la pelicula déafhDos o tres cosas que sé de glla
en Repulsién de Polanski, o ekl eclipsede Antonioni. Dicho en otras palabras, la
pelicula de Akerman se dirige al espectador comjem{1993: 261%

En esta instancia, encontramos una de las clavaseptablecer la conexion entre los
principales problemas teoricos, politicos y estétide la teoria filmica feminista y los aportes
gue puede brindar al campo de estudios interdisaifibs sobre cine y género la nocién de
“Stimmung Aquellas experiencias vinculadas a los persandgmeninos, asi como la
cuestion de la duracion, de los movimientos, dedecepcion, que envuelve los eventos,
relaciones y silencios, sefialados por de Lauréins €aminos de una experiencia que no ha
sido representada” (2007: 31, traduccién nu&Stray que, asimismo, actualizan en los films
el “sentido obtuso” explorado por Roland Barthe®1@a) como una especie de suplemento
resbaladizo sobreafiadido al sentido obvio, puedsgarse a partir de la perspectiva abierta
por los estudios sobre las atmdsferas afectivas. pdoece que, en este mismo sentido, se

puede leer la siguiente cita de Chantal Akerman:

Pienso que es una pelicula feminista porque darlagosas que hunca se mostraron
de ese modocomo la vida diaria de una mujerEstas imagenes son las menos
jerarquizadas en el cine. (.Mas [que] por el contenido, por el estil8i una decide
mostrar los gestos de una mujer con tanta prece&sdrorque una quiere a las mujeres.
De alguna manera, una reconoce esos gestos quarasiban sido negados e ignorados.
Creo que el verdadero problema que se presentaoime de mujeres nunca tiene que
ver con el conteniddEs que muy pocas mujeres tienen suficiente cardipara dejarse
guiar por sus sentimientos. En cambio, el contelddaesulta mas simple y obvio. Lo
encaran y se olvidan de buscar las vias formalexpiesar lo que son, lo que quieren,
Sus propios ritmos, su manera singular de ver lasas Una gran cantidad de mujeres
sienten un desprecio inconsciente por sus sentioieNo creo que sea mi caso. Tengo
suficiente confianza en mi misma. Esta es la aedr por la que creo que es una

3 “What the film constructs —formally and artfullig be sure— is a picture of female experience,uvétibn,
perception, events, relationships, and silenceschwieels immediately and unquestionably true. Amdhis
sense the ‘pre-aesthetic’ &estheticrather tharaestheticizedas it is in films such as Godardisvo or Three
Things | Know About Hef1967), Polanski’'®RRepulsion(1965), or Antonioni's€Eclipse(1962). To say the same
thing in another way, Akerman’s filnd¢anne Dielmarf1975)] addresses the spectator as female” (dectiaur
2007: 30-31).
% “The ways of an experience all but unrepresented.”
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pelicula feminista —no solo por lo que dice, sinolp que muestra y como lo muestra
(en de Lauretis, 1993: 261-262, subrayado nuéstro)

Los gestos, el propio ritmo, la forma singular deam los afectos que van mas alla
del plano del contenido son signos que dan cuentand tonalidad afectiva, un ambiente, un
clima fisico elaborados por el film. Como se td¢arasgos que ponen en escena experiencias
cotidianas de mujeres, practicas y estilos quesismt@n, como dice Akerman, en la jerarquia
mas baja de las imagenes cinematograficas, sunoiaggermite indicar que estamos ante un
film “feminista”. De nuevo: no por un determinadontenido ajustado a la orden del dia (a
una agenda de temas que el movimiento de mujeneardia en la esfera publica), sino por la
creacion de un clima sensible al género, un horézque atraviesa la ficcion y se conecta con
los/as espectadores/as en tanto sus puntos déiadenin (camara, imagen, figuras) pueden
reconocerse, en un sentido amplio, como femenirfemmistas. Nuestra propuesta apunta a
pensar que las condiciones de produccion de unénvidiferente, “las condiciones de
representabilidad de otro sujeto social’, como dieelLauretis (2007: 34), se relacionan
directamente con la creacion de una “atmoésferargamua”.

Trinh T. Minh-ha, en sintonia con este proyectegde su rol de cineasta, sefala que

hacer films desde un punto de vista diferente icapli

1. Una reestructuracion de la experiencia y unsuragootencial con los cédigos vy las
convenciones cinematogréficas del patriarcado; nia diferencia en el nivel de la
apelacién —el uso de palabras, imagenes y técfagaiiares, en un contexto cuyo
efecto es desplazar, ampliar o cambiar sus siguifis preconcebidos vy
hegemaodnicamente aceptados; 3. una diferencia @ntzepcion de ‘la profundidad’ (el
proceso en el seno del proceso, por ejemplo, o BESMO gque un UNico proceso o
varios procesos lineales); 4. una diferencia emdaprension de los ritmos y las
repeticiones —las repeticiones que no reproduzcaa oonduzcan jamas a lo mismo
(‘'un otro entre los otros’, como se ha dicho); ®a diferencia en las parejas, las pausas,
el fraseo, el silencio; 6. una diferencia, finalteenen la definicion de qué es
‘cinematogréafico’ y qué no lo es. (1993: 197, tre@an nuestra}

% ¢l do think it's a feminist film becausedive space to things which were never, almost neslewn in that
way, like thedaily gestures of a womaithey are the lowest in the hierarchy of film ireag..But more than the
content, it's because of the styleyou choose to show a woman’s gestures so ggbgiit's because you love
them. In some way you recognize those gestureshthat always been denied and ignotetiink that the real
problem with women'’s film usually has nothing towith the contentlt’s that hardly any women really have
confidence enought to carry through on their fegirinstead the content is the most simple andooisvihing.
They deal with that and forget to look for formahys to express what they are and what they whei; own
rhythms, their own way of lookirgg things. A lot of women have unconscious contefmptheir feelings. But |
don't think | do. | have enought confidence in mifis8o that’s the other reason why | think it's femst film —

not just what it says buthat is shown and how it's shof@n de Lauretis, 2007: 31, subrayado nuestro).

% «1. une restructuration de I'expérience et uneturs potentielle avec les codes et les conventions
cinématographiques du patriarcat; 2. une différencaiveau de I'appellation —I'utilisation de mad§mages et

de techniques familiers, dans des contextes daftet’ est de déplacer, d'étendre ou de changers leur
significations préconcues et hégémoniquement aéespt3. una différence dans la conception de «la

42



Dicha enumeracion menciona, como los casos de Akeyrde Lauretis, una serie de
rasgos que permiten reconocer la creacion cinemd#iog de unaStimmung ritmos,
repeticiones, pausas, silencios, al margen deptiequie impone el orden patriarcal.

Por otra parte, Doane sostiene que tanto o masriame que la oposicién entre
pasividad y actividad (presente en el ensayo devdjutie 1975) es la contraposicion entre
proximidad y distancia en relacién con la imagesg(® el estudio de Christian Metz sobre el
deseo voyeurista (1979), planteado en términosndejerarquia social de los sentidos, el
voyeur necesita mantener una distancia entre si mism@rio deseo) y la imagen (el
objeto deseado). Por ello, no resulta sorprendguméelas artes consideradas “menores” (el
arte culinario, el arte de los perfumes) sean pagtente aquellas que dependen de los
sentidos del contacto fisico. Siguiendo a Doanéimagen tactil” pone en primer plano la
idea de proximidad: “es en efecto esta oposicidregoroximidad y distancia, control de la
imagen y pérdida de la misma, la que localiza tshilidades de una expectacion dentro de
la problemética de la diferencia sexual” (1991. 22)

Manifestacion de una cercania, $iimmungtambién nos permite investigar ese
extravio del control a distancia, eminentementaalisgl cine es un drama que no sdlo

involucra la visiobn, como en las proximas secciamessocupamos de exponer.

5. Aproximaciones tedricas a la nocién d8timmung

En el universo filmico hay una especie de marasiitaosférica casi congénita.
Etienne Souriau,es Grand caracteres de I'univers filmiques

Como una trama de singularidades que en algun entocan, no por transmision de
ideas o influencias sino por la reverberacion dgue es contemporaneo, los films de nuestro
corpus siguen la estela de una tendencia del cgen@no de la ultima década que, como
indica Ana Amado (2014), privilegia la construccide atmdsferas sobre las acciones,
apelando a una temporalidad signada por ritmosnmailiistas de la vida cotidiana. El estudio
de estas caracteristicas implica considerar, pdadm, la cuestion de las atmdsferas y, por

otro, la de los ritmos.

profondeur» (des processus au sein de processusxaaple, ne sont pas la méme chose qu’'un seckgsas
ou plusieurs processus linéaires); 4. une diffe¢edens la compréhension des rythmes et des répétitides
répétitions qui ne reproduisent ou ne raménentig@a méme («un autre parmi les autres», commst itlie
plus haut); 5. une différence dans les couplegadeses, le phrasé, le silence; 6. une différdim@ement, dans
la définition de ce qui est «cinématographiquedeete qui ne I'est pas.”
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En los apartados siguientes, trabajamos la no@datilhmunga la luz de diferentes
corrientes del pensamiento que examinan sus alegaeca la esfera artistica. A continuacion,
indagamos la nocion digliorritmia a partir de su conexion con las formas cotidiathas
socializacion y con aproximaciones afines que, gu&suna teoria acabada, permiten delinear

un campo abierto a la investigacion.

5.1. Intervalos improductivos

La convencidon dramatica y narrativa conocida conoshbre de “teoria del conflicto
central”, que los fabricantes de la industria ciatogréfica de Estados Unidos desarrollaron
como un manual de instrucciones obligatorio, cé@ss un conjunto de reglas para ordenar
los elementos de la historia alrededor de una misshanna vertebral. Segun el sistema de
credibilidad que sostiene esta teoria, la atendénespectador debe concentrarse en la
relacion de causalidad directa que se establece knvoluntad del protagonista (alguien, el
bueno, que quiere conseguir algo) y el juego datesfias orientadas hacia la concrecién del
objetivo, que implica atravesar una serie de comfimones (otro, el malo, busca impedir la
victoria, desatando la colision fisica o verbal). ddnflicto mayor elimina las escenas
casuales, aguellas que no avanzan en la direa@drada por las decisiones del héroe. Los
acontecimientos “secundarios” son ignorados.

En Poéticas del cineRaul Ruiz observa que esta ley promulgada poexpgrtos del
entretenimiento busca llenar dos horas de la vedarbs cuantos millones de espectadores,
“trabajadores extenuados”, para distraerlos delrrabento. Pero, ¢de qué clase de
aburrimiento? El cineasta cita a Pascal: “en eltalipde losPensamientosledicado a la
diversion, advierte que ‘toda la desdicha de lasltr@s proviene de una sola causa: no saben
permanecer en reposo en un cuarto’, en reposo aungs no sea una hora. Es posible, pues,
gue el aburrimiento sea algo bueno”, sugiere R2fi4a: 20) en defensa de una “alta calidad
de aburrimiento” que producen, por ejemplo, filnesMichael Snow, Yasujir Ozu, Andréi
Tarkovski, Andy Warhol o Jean-Marie Straub y Damiéluillet, que no obligan a tomar
partido ni pasan por encima de las experiencidg@tles, no unificadas, de la vida didfia

Frente a un cine gobernado por una organizaciérasieno rigida de los estandares
de produccion en cadena, obedientes a las convesci@rrativas, las peliculas que elegimos

analizar ofrecen una alternativa. Responder adgumta “¢ de qué tratan los films?” se vuelve

3" Raul Ruiz recurre a la figura de Don Quijote pifustrar esta “l6gica del sinsentido, la razén asihrazon”
(2014: 24).
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un asunto complejo, puesto que revelan las varesddd mundos posibles que coexisten en la
cercania de nuestra experiencia sensible. Comafugio del tiempo lineal, la nocion de
Stimmung permite realizar una lectura del corpus con relacio las atmoésferas y la

idiorritmia.

5.2. Constelaciones afectivas

Stimmunges un concepto con una amplia tradicion en el catiepla Estética. Segun
Hans Gumbrecht (2012), puede dar forma a una ‘f@rpesicion” entre la teoria de la
Deconstruccién y los Estudios Culturdfeéambas perspectivas, segin sefiala Gumbrecht,
sustentan una ontologia del texto como “represgmtade una realidad extra-lingtistica; la
diferencia principal seria la negacion o, vicevelgafirmacion de la capacidad de los textos
de conectarse con alguna otra cosa). Las nocia@resadas destimmungbuscan establecer
una distancia del paradigma de la representaci@olatar la atencidn sobre la dimensién
textual de las formas que nos envuelven corporaBneomo una realidad fisica. El cine
como copia de los hechos, la representacion coemoegito de la conciencia y lo representado
como anclaje del mundo son puestos en discusiovolimtad de captar lo que esta ante la
camara, ante nuestros 0jos, no impide la aparaédnn exceso que rasga la superficie misma
de lo que aparece representado.

Las atmosferas y los humores resaltan la dimerfésica de los fenOmenos, cuyas
formas de articulacion pertenecen a la esferaiestét.o que nos afecta en el acto de la
lectura involucra la presencia sustancial del pasado un simbolo del pasado o su
representacion”, indica Gumbrecht (2012, traducaidiestrd’) con aires warburguianos.
Cada atmosfera, con sus armonicos y ecos del pgsesiee la singularidad de un fendmeno
material que no puede ser definida en términosladesoni circunscripta por conceptos. Para

hacer presente la atmésfera de un texto en patitidy que intentar capturar los climas

% Hans Gumbrecht traza un recorrido por las pridegpaontribuciones de Wellbery al léxidtsthetische
Grundbegriffe el ensayo de Johann Wolfgang von Goethe “Falédi€t76), en el que se describe cdmo los
artistas buscan darle forma objetiva a las codasgibles que encuentran; Gritica del juiciode Immanuel
Kant, en la que se afirma que uSgimmungbalanceada es la condicion necesaria para ladtafdes
emocionales y racionales del entendimiento humante juicios de gusto; la estética idealista diedfich
Schiller, que concibe I&timmungcomo un estado de libertad en la interseccion dénsientos y razon; la
concepcion forjada por Friedrich Holderlin a padi la idea de que el mundo refiere a sonidos que s
diferentes de aquellos sonidos del tiempo y el @speontemporaneos, que remiten a la antigua Grézia
nocion deStimmungen Friedrich Nietzsche, ligada a memorias e ioEs de las etapas tempranas de la
existencia humana.

%9 «“For what affects us in the act of Reading invsltiee present of the past in substance —not ao§itre past
or its representation.”
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predominantes a la luz de situaciones historicas araplias y teniendo en cuenta sus

intertextualidades, que permitan enmarcar la obesg analiza como una forma de vida en

el presente. Percibir las atmdsferas no es una threlesciframiento, sino de la comprensién

de su génesis cultural, con el fin de descubrierites de energia” que nos entreguen a ellas
afectivamente.

La atmédsfera, como indica Margrit Trohler (2012b)yes lo primero que advertimos
al ingresar a un cuarto, aunque no sea de formaaplente conciente: luz, color, aire,
sonidos, objetos y sujetos. Emparentada con lagpmes deStimmungy de “aura” (cf.
Dudley Andrew, 1984), incluso de “heterotopia” (€foucault, 2010), la atmésfera no
describe objetos particulares, sino constelacialeesbjetos que refieren a cualidades en su
conjunto Gesamtqualitdten No se trata de una categoria relacional: comafeitd®, la
atmosfera es la relacion mistha

De creciente interés para las ciencias sociale$ijolsofia y las artes durante los
altimos afios marcados por un giro afectiadfective tur, la literatura sobre&Stimmung
segun Mikkel Billeet al. (2015), se ocupa del concepto y la experienciatm@siera como
un entre medioilf-betweennedsle sujeto y objeto. Tal como analiza Gernot Bohume de
los filosofos de la atmdsfera mas influyentes, hespncia de las cosas no se define por su
mera facticidad, sino en términos de los modoswEngyjeto y objeto se vuelven palpables.
En este sentido, las atmésferas son cualidadespithies, “esferas de la presencia de algo,
su realidad en el espacio”, indica Bshme (1993:, 22®%luccién nuestrd) que ponen de
relieve la dimension material (no necesariamenteopocéntrica) de los estados afectivos.
Prestar atencidén a Btimmungmplica asumir una concepcion renovada de la iEatét

A mediados del siglo dieciocho, Alexander GottliBlaumgarten desarrolla una
Estética como teoria de la percepcion sensoAathesis que los estudios sobre las
atmosferas retoman a partir de las reflexionesesabectividad. Segan Bohme, “lo que es
anico y ademas tedricamente complejo es que elirtérrdescribe un tipico fenébmeno

entremedio. Las atmdésferas se posicionan entréosujeobjetos. (...) Combinan aquello que

40 “Where emotionsuggests something that happens inside and tewdsd@utward expressioaffectindicates
something relational and transformative. iasemotions; one is affectday people or things”, indica Jonathan
Flatley (2008: 12).

“l Dimensién formal-material o espiritual-sensiblemo la concibe Hélderlin esrund des Gedichtsla
Stimmunges un lugar de pasaje entre vivencia y lenguaja. Stimmungde una persona es la unidad que
colorea, siempre o momentaneamente, la totalidadudedistintos contenidos psiquicos, confiriéndelra
tonalidad comun. Lo mismo ocurre con3ammungdel paisaje: penetra en todos sus distintos elasént
indica Georg Simmel (2013: 8).

“2“Spheres of the presence of something, theirtyemispace.”
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tradicionalmente ha sido dividido entre produccignrecepcion estéticas” (2000: 14,
traduccion nuestra)

Ahora bien, como expone Denilson Lopes (2013: 258), se trata de una
aproximacion a estudios de recepcion o a procesasahcion, sino que el afecto esta en la

obra, emerge de ella:

Mientras se ve una pelicula, los objetos, los egpata luz, el vestuario, el maquillaje
pueden ser tan importantes como los personajesmeusnientos y el montaje. Me

fascinan las peliculas en las que estos elemeigtosnt peso e incluso autonomia, y
pueden ser vistos mas alla del contenido explitatdatama o el didlogo. (2013: 260,
traduccion nuestré)

Desde esta perspectiva, Inés Gil (2011) procurardgrar en la nocion de atmésfera

una puerta de entrada al analisis filmico:

La atmdsfera se asemeja a un sistema de fuerreashles o afectivas, como resultado
de un campo energético que circula en un contextierhinado a partir de un cuerpo o
de una situacién determinada. En este sentidomésfera tiene intensidades variadas y
tiende a formarse sin necesariamente producir septaciones. (2011: 142, traduccién
nuestray’

Para ello, propone la siguiente taxonomia: divadatmosfera cinematogréafica en dos
categorias generales: atmosfera espectatoriati@gel@ntre espectador y film) y atmdsfera
filmica (relacion entre los propios elementos fdos: visuales y sonoros). A su vez, esta
altima incluye dos tipos: la atmdsfera plasticarfa de la imagen), la atmosfera dramatica
(expresada por la diégesis) y la atmosfera sensacigue retoma la idea de fotogenia de Jean
Epstein para indicar aquella “atmésfera que rapatden se percibe, consume y desvanece
porque no procura expresar edgo que la fotogenia aporta al cine y que puede tokar a
espectador en profundidad, porque muegga que traspasa su espacio empirico y racional”

(Gil, 2011: 144, traduccién nuestfd)En esta linea, al investigar las atmdsferas rousea

43 “What is unique and also theoretically complexhiat the term describes a typical in-between phemam.
Atmospheres stand between subjects and objecisAtmospheres combine what was traditionally daddup

into Production Aesthetics and Reception Aesthétics

“«Ou seja, que, ao olhar um filme, objetos, espalzs figurinos, maquiagem possam ter tanta indpmia
guanto os personagens, seus movimentos e a mont&gsoinamme filmes em que estes diversos elementos
tenham peso e mesmo autonomia, e possam ser p@&stalém de um contetdo explicito, enredo ou giélo

45 “A atmosfera assemelha-se a um sistema de f®easiveis ou afectivas, resultando de um campgeiigs,

que circula num contexto determinado a partir de ampo ou de uma situacdo precisa. Neste sentido, a
atmosfera tem intensidades variadas e tende enafesensem produzir necessariamente representacdes.”

6 “Atmosfera rapidamente percebida, consumida eafemida porque ndo procura exprimir esgo que a
fotogenia traz ao cinema e que pode tocar profuedéeTo espectador, porque mostigo que ultrapassa o seu
espaco empirico e racional.”
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un repertorio riguroso de signos organizados, sorsiderar, en el plano filmico, elementos
tales como tiempo, espacio, sonido, ritmo, luzyeexy relevancia especifica para la creacion
del ambiente.

El cine, “obra de arte total’Gesamtkunstwefkde los sentidos (cf. Paech, 2012),

escenifica una compleja sinestesia. Como indicarsBsick-Morss,

Aisthitikos es la palabra griega antigua para aquello que ilpera través de la
sensacion’ Aisthisises la experiencia sensorial de la percepcion. Bpoaoriginal de
la estética no es el arte sino la realidad, laraktea corporea, material. Tal como
sefala Terry Eagleton: ‘La estética nace como discdel cuerpo’. Es una forma de
conocimiento que se obtiene a través del gusttaatd, el oido, el olfato: todo el
sensoriuncorporal. (2014: 173)

La atmésfera remite al mundo diegético, a los efeptasticos y compositivos de las
texturas, a la funcién del movimiento en el flujgdevisual, en sintesis: a la constelacién de
sus materiales significantes que evocan, a la raadet punctum barthesiand, una
sensibilidad para las cosas pequeias. Por ellos Maulff (2012) indica que los andlisis de
atmosferas estan mas cerca de lo descriptivo qle mkrativo, ya que la atencion se dirige

al cuadro (figuras, entorno, luz, color), a lo abgilo teatral (escenas), al tono y a la musica.

5.3. Intensidad y expresividad

“Vivimos en los fantasmas”, dice Gilles Deleuze (20 316). Con una fuerza
espectral que no existe mas alld de su expresidm,egta abstraida de toda coordenada
espacio-temporal, muy afin al “fantasma” que RolBadhes (2003a) atraviesa para estudiar
el Vivir-Juntos, Deleuze indica que “los fantasrmsaa rostros”: la experiencia de lo flotante,
como un estado de errancia, como un espiritu ilkad, una cualidad que reclama algo que
lo exprese sin actualizarla: “Lo que estoy intedtaflamar afecto es lo que en un sentido
llamamos «una atmédsfera»” (2009: 325). En esta]ifes peliculas que analizamos, como
dice Ruiz, “sdantasmizarpor oleadas” (2014: 209).

En Diferencia y repeticionDeleuze busca indagar aquello que fuerza lalsiédad a
sentir. Siguiendo un camino que privilegia la deiidad como origen, lo intensivo al
pensamiento, podemos acercar la nocionStienmunga la del “encuentro”, como una

intensidad que adviene al pensamiento. Como irdiétauze,

" Roland Barthes indica: “(...) pinchazo, agujerjtequefia mancha, pequefio corte, y también castiafidla
punctumde una foto es ese azar que enrabadespuntépero que también me lastima, me punza)” (2008a: 5
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Hay algo en el mundo que fuerza a pensar. Ese edgel objeto de uencuentro
fundamental, y no de un reconocimiento. Los quersmientra puede ser Sdécrates, el
templo o el demonio. Puede ser captado bajpalidades afectivasdiversas:
admiracion, amor, odio, dolor. Pero su primera ataréstica, bajo cualquier tonalidad,
consiste en que sépuede ser sentidg2006: 215, subrayado nuestro)

La Stimmungproduce conmocién y perplejidad, y fuerza a pksie un problema.

Segun Deleuze,

el mapa de intensidad reparte los afectos, cuyasil y valencia constituyen cada vez
la imagen del cuerpo, una imagen siempre retocabiensformable a la medida de las
constelaciones afectivas que la determinan. Utedis afectos o constelacion, un mapa
intensivo, es un devenir (...). La imagen no es gélyecto, como las fuerzas intensivas
sustentan las fuerzas motrices. (...) El devenitoegue convierte el trayecto mas
minimo, o incluso una inmovilidad sin desplazanoe®tn un viaje; y el trayecto es lo
gue convierte lo imaginario en un devenir. Los ahagas, el de los trayectos y el de los
afectos, remiten uno al otro. (1997: 94)

Desde otro angulo, en su exploracion de las eatetiel humorrfood en el cine
narrativo, Robert Sinnerbrink (2012) destaca elepae las atmosferas para la apertura de
mundos cinematicos. El expresionismo de los afivgeyetal como fue estudiado por Lotte
Eisner, constituye un caso paradigmatico para el@lieste planteo. Los films expresionistas
alemanes revelan una peculiar atmosfera visual,scofuerte uso de sombras y luces, de
paisajes sublimes, de personajes melancoélicoss&enecta con la respuesta afectiva de los
espectadores: “designa una presentacion expresiva agnundo de singularidades, lugares y
cosas empapadas de una significancia estética’o comlica Sinnerbrink (2012: 149,
traducciéon nuestrd) En la mistica oscura del expresionismo, la aibacchacia lo
indeterminado no parte de una busqueda por eloefieoinentaneo; como sefiala Eisnet.an

pantalla diabdlica

Es necesario, afirman los expresionistas, deségdesla naturaleza y esforzarse por
destilar ‘la expresion mas expresiva’ de un obj&stas exigencias un tanto confusas
fueron explicadas por Béla Balazs en su liBtchombre visible puede estilizarse un
objeto acentuando su ‘fisonomia latente’. Es asiacdabra de penetrarse su aura
visible. (2013: 15)

Los aspectos expresivos de la imagen (luces ysdaros, puesta en escena, montaje,

color, textura, gestos, sonidos), que definen E®ateristicas esenciales de lo que Jean

8 4|t designates an expressive presentation of ddaoir singular individuals, places and things imthueith
aesthetic significance.”
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Epsteirt’ y Edgar Moriri® llaman “fotogenia”, son retomados por la teorianifa para
investigar, en términos holisticos, los aspectosa &mmung

Ademas de revelar un mundo ficcional, la dimengidmoral tiene un rol importante
en la composicion de las dinamicas emocionaleddidea similar a lo que sucede con la
masica), a partir delempodel film, de sus variaciones, modulaciones, iothds, como

seflalamos mas adelante.

5.4. Estados de animo

En un articulo cuyos objetivos se alejan de nudstfiajo, que focaliza la propaganda
y la accién revolucionaria, pero que provee coandar tedricas para la cuestion de las
atmosferas que buscamos pensar, Jonathan FlafielaséPara HeideggeGtimmung que
también se puede traducir como sintonizacion, eslamental para nuestro estar-en-el-
mundo; no es nada menos que la atmoésfera o el neediel que se despliegan nuestros
pensamientos y acciones” (2012: 503, traducciorstna)e’. Para Flatley, el interés por la
nocion de Stimmung que traduce comonfood, reside en la posibilidad de enfocar la
emergencia de contra-estados capaces de altemaunelo existente: una via para favorecer
“counter-moodses a través de sintonizaciones afectivadf€ttive attunemef)t formas de
compartir estados afectivos con otros, segun ugiaddntersubjetiva que no se puede reducir
a la pura cognicion.

“Revelacion primaria del mundo” dfe primare Entdeckung der W#gjtla nocion de
Stimmungen Ser y tiempt, se presenta en la traduccién italiana como “tomdliemotiva” y
en la espafiola como “disposicién afecti’aNo se localiza ni en la interioridad (no se trata

9L a metafisica del lenguaje visual no es tantel@ttual como emotiva”, afirma Jean Epstein (2@D}:

%0« a fotogenia es esa cualidad compleja y tnicaatabra, de reflejo y de doble, que permite a lasrmias
afectivas propias de la imagen mental fijarse sbimagen salida de la reproduccion fotograficadjca Edgar
Morin (2001: 39).

*L “For HeideggerStimmungwhich might also be translated as attunemeritiidamental to our being-in-the-
world; it is nothing less than the overall atmogeher medium in wich our thinking, doing, and agtccurs.”

°2 En otra obraPie Grundbegriffe der MetaphysiMartin Heidegger utiliza la nocién dgrundstimmungpara
dar cuenta del estado de animo rector en las smésdque buscan la excitacion de lo siempre nghastado
afectivo del aburrimiento.

3 véase Agamben (2007), quien utiliza la nociérStiemungpara referirse a una teoria de las pasiones (que se
remontan a los estudios clasicos sobreplathd con relacion al lenguaje: “L&timmunges la condicion para
que el hombre pueda, sin estar ya anticipado seepqrun lenguaje extrafio, proferir una yoapia, encontrar
una palabraropia. (...) Lo que en I&timmungesta en cuestién es la posibilidad, para el horhabdante, de
hacer la experiencia del nacer mismo de la palatwacaptar el mismo tener-lugar de aquel lenguag q
anticipandolo constantemente, arroja y destinaoaildie fuera de si en una historia y en una tradici@ que
sélo si el hombre pudiera captar el origen mismdadeincién significante que siempre lo anticipa,abriria
para él la posibilidad de una palabra libre, delamguaje que fuese verdadera e integralmeuatienguaje”
(2007: 113).
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de un estado psiquico) ni en el mundo, sino eimetd. Como expone Giorgio Agamben,
“mas que estar ella misma en un lugar, podriamois detonces que I&timmunges el lugar
mismo de la apertura del mundo, el lugar mismadgl (2007: 103).

En linea con la concepcion heideggeriana, Flatidica:

Una Stimmunges una manera de tener ciertas cosas en el mwadongortan; es el
ambiente en el que se forman las intenciones, togeptos perseguidos, y afectos
particulares pueden adjuntarse a objetos partiesilgt..) Y debido a que nunca nos
encontramos en ninguna parte, porque siempre yaenosntramos en algun lugar
especifico, siempre estamos en un estado de aestar;en el mundo es ser un estado
de animo, (traduccién nuestra, 2008*5)

Siguiendo esta direccion, podemos sefialar quelihos hio disponen una estructura de
animo estable, sino una particular experienciati@Bogue entrega ciertas coordenadas
orientadoras, sin convertir el paisaje en unattpestal: se trata de un modo de conexién
vital y cotidiana con el mundo.

Como en muchas ocasiones sucede, recién nos daems clel estado de animo o del
clima cuando ocurren mutaciones dramaticas o uperones abruptas. Las peliculas que
seleccionamos facilitan esta deteccion: como sustiatley, Stimmunges un fendmeno
publico, colectivo, algo necesariamente compartidus estados de animo constituyen la
manera en la que estamos juntos” (2008: 22, tradluatuestray. Los films plantean el
problema de como el entorno fisico y social comadiaila vida afectiva mediante ciertas
estructuras de sentimiento (el uso del concepibetlseradd®) efimeras y transitorias, pero

tan agudas como la ideologia.

5.5. Paisajes sonoros

El cine se mueve como la musica.
Alexander KlugeEl contexto de un jardin

> “One’s Stimmungs one’s way of having certain things in that wonigtter to one; it is the atmosphere in

which intentions are formed, projects pursued, padicular affects can attach to particular objetts) And
because we never find ourselves nowhere, becausénags already find ourselves somewhere speeificare
never not in a mood; to be in the world is to beaunood.”

% “Stimmungis a collective, public phenomenon, something ity shared. Moods constitute the ‘way in
which we are together’.”

%% Flatley indica: “Although Williams and Heideggereacoming from different theoretical traditionsgd not
think thatStimmungand structure of feeling are incompatible concef2§08: 26). ErCultura y materialismo,
Raymond Williams sefiala que “las estructuras dém@mto (...) anteceden a los cambios més recblexie
ideas y creencias formales que conforman la hestordinaria de la conciencia. (...) el arte es daalas
actividades humanas primordiales, y que puede ldgrarticulacion no sélo del sistema social oladtial,
impuesto o constitutivo, sino también de su expei& de su consecuencia” (2012: 44).
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Leo Spitzer (1944) realiza unatimmungsgeschicliteorientada a reconstruir la
continuidad del concepto antiguo y cristiano d®fld harmony que subyace a la moderna
(e intraducible) palabr&timmung desde su ingreso al léxico en el siglo diecioghsu
significacion secular en el contexto del Romantigs para aludir a fendmenos
meteoroldgicos sobre el paisaje o a fuerzas desmasque actuan sobre el entorno.

Desde su origen, el término forma parte de la asfedstico-musical, dada su cercania
con la voz Stimm¢°’. De este universo sonoro —semanticamente ligapgalabras griegas
como harmoniay latinas comoconcentusy temperamentusm surge el sentido moderno de
“estado de animo”. La familia de palabras en tar&timmung(gestimmt-seinstimmen in
guter Stimmung sejibstimmungStimmungsbildStimmungsmusikisw) se relaciona con el
interés de las pesquisas contemporaneas sobrietbssa

La mayoria de las lenguas europeas, segun sefitdarSparecen de un término que
pueda expresar la unidad de sentimientos experadestpor el hombre cara a cara con el
medio ambiente, capaz de comprehender en conjontubjetivo (factual) y lo subjetivo
(psicoldgico) en una unidad armoniosa e indisolubBlealeman, efectivamentgtimmungse
fusiona con el paisaje, que a su vez es agitadéap@ensaciones; evoca el estado de animo
mas fugitivo, pero no por ello menos intenso.

Ante la hegemonia de la modalidad visual, Robertrdfu Schafer (1969, 1977)
afirma que es importante aprender a escuchar efrenticistico como si se tratara de una
composicion musical. La musica —en un sentido am@idmo “paisaje sonoro’— tiene un
papel fundamental en el arte atmosférico. Hnhnacimiento de la tragedjaFriedrich
Nietzsche vincula la imagen visual con Apolo, niastque la relacién inmediata de la
imagen musical es dionisiaca: “el coro dionisiage sg descarga una y otra vez en un mundo
de imagenes apolineo” (1998: 107). El sonido emadiador entre el oyente y el ambiente.
Para ponerse en movimiento y vibrar, el primer pEssuperar su propia inercia. Las ondas
sonoras necesitan un medio fisico para desplazmsatmodsfera no hay sonido.

Asi, entre los significados detimmungque nos interesa destacar para el andlisis se
encuentra su conexion con el mundo sonoro y muslaalescucha supone modos de
comportamiento que involucran al cuerpo en suitiztdl Cada tono que percibimos, indica
Gumbrecht (2012), es una forma de la realidaddigiee nos atraviesa el cuerpo a la vez que

lo circunda. Lo mismo ocurre con el clima. En afeaton frecuencia las referencias a la

" Stimmunges el titulo de la hipnética obra compuesta paihi€¢inz Stockhausen (1968) para dos sopranos,
mezzosoprano, tenor, baritono y bajo; los seisacées, sin acompafiamiento y con un micréfono cadea u
vocalizan sin palabras durante 75 minutos.
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musica y al clima suceden cuando los textos azaralhumores y atmosferas que dan cuenta

de la experiencia de un encuentro concreto combiemte.

6. Aproximaciones a la nocion de idiorritmia

Ritmos.
La omnipotencia de los ritmos.
Solo es duradero lo que esta atrapado en ritmegaPél fondo a la forma y el sentido a los ritmos.
Robert Bressor\otas sobre el cinematégrafo

Segun Georg Simmel,

la socializacion entre los seres humanos se desteoyse vuelve a conectar siempre de
nuevo como un constante fluir y pulsar que coneai@ros individuos incluso alli
donde no emerge una organizacion propiamente diiHzecho de que las personas se
miren unas a otras, que se tengan celos, que Skagscartas o que almuercen juntos,
que se encuentren simpéticos o antipaticos masdeall&ualquier interés personal
perceptible, que la gratitud por un acto altruisiga teniendo sus efectos de lazos
inquebrantables, que uno pregunte a otro por elncagnque las personas se vistan y
adornen para otras, todas estas miles de relaciu@egiegan entre una y otra persona
de manera momentanea o duradera, consciente osgiente, evanescente o con
consecuencias, nos entrelazan de manera ininteidanfqui se encuentran los efectos
de interaccién entre los elementos que sostiertnl¢oresistencia y elasticidad, toda la
policromia y uniformidad perceptible y tan enigroatde la sociedad. (2003: 32-33)

Este paragrafo elocuente de la perspectiva de Sinsolere las “formas de
socializacion”, nocion que rechaza la reificaciom lds conceptos sociolégicos, permite
vislumbrar aquellos modos mas o menos fugaces magmemtes de estar-con-otros y las
repercusiones reciprocas del acontecer: la dinaneicafectar y ser afectado por medio de la
cual los individuos se modifican mutuamente. Adenhiédas configuraciones abarcadoras y
definibles —un Estado, una familia, gremios, iglesi existen incontables tipos de
interacciones microscoépicas que estan en la base stecial. Desde este punto de vista, lo
que importa es descubrir los hilos delicados derddamciones. Son eventos infinitamente
pequefios, pero que desde la lente del cine, desdm@ltiples de puntos de vista, pueden
volverse sobresalientes.

Entre estas interacciones minusculas queremosatatenen una forma de relacién en
particular, que puntea la especificidad de las ateras que indagamos en el corpus: se trata
de la nocion de “idiorritmia”, una figura que Bathencuentra en una lectura fortuita de
L'Eté grecde Lacarriére, sobre la vida de los monjes deltsléthos. En el curso dedicado a
Como vivir juntos. Simulaciones novelescas de aguespacios cotidianogl976-1977),
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Barthes retoma la oposicidon nietzscheana, acta@ipar Deleuze, entmaétodo—protocolo
para descifrar exhaustivamente, camino recto hatiabjetivo— ycultura —que delinea un
trazado excéntrico, la escucha y el reconocimieertduerzas—, para encontrar, siguiendo la

segunda senda, el fantasma del “idiorritmo”:

1. Idiorritmo, casi un pleonasmo, puegthmds es, por definicion, individual:
intersticios, fugitividad del cédigo, de la maneraque el sujeto se inserta en el codigo
social (o natural).

2. Remite a las formas sutiles del género de Vatahumores, las configuraciones no
estables, los pasajes depresivos o exaltados;semes, lo contrario mismo de una
cadencia tajante, implacable en su regularidad.idoeld que el ritmo ha tomado el
sentido represivo (ver el ritmo de la vida de unotdta o de un falansterio, que debe
actuar con una precision de un cuarto de hora)id@ necesario adjuntariéios.
(2003a: 51)

El buen vivir, el arte de vivir, es una cuestidicaty también estética. Hay una
consubstancialidad entre poder y ritmo: como logimenes de poder imponen un
determinado ritmo (de todas las cosas: de viddiedgpo, de pensamiento, de discurso), la
demanda de idiorritmia, como dice Barthes, “se Isa&m@pre contra el poder” (2003a: 81). La
idiorritmia focaliza la organizacion de los espactotidianos de la vivienda, que incluye las
tareas domeésticas, y la distribucion de los amhitaslico y privado. Con respecto a esta
division, Barthes sefiala un matiz interesante:h&ealicho: ideol6gicamente capitalista, pero
es la utilizacion de lo ‘publico’ lo que esta abelo en un mercado (fotos, entrevistas,
habladurias, etc.): lo ‘privado’ es una defensanaatcontra la transformacion de lo publico
en mercancia identificacion logica de lo clandestino (o de f@aimo) con lo libre” (2004:
199).

Siguiendo estas observaciones, nos interesa tomacuenta la cuestion de la
idiorritmia, implicita en los desplazamientos de faotagonistas de los films, en el marco de

las atmosferas generizadas que se configuran.

6.1. Contra la cadencia. Polirritmia y ritmo-analids

Para captar el ritmo y las polirritmias de una marsensible, preconceptual, pero intensa, es
suficiente con prestar atencién a la superficientbel. Las olas vienen en sucesion: toman formasn |
inmediaciones de la playa, los acantilados, lostmrEstas ondas tienen un ritmo, que depende de la
estacion, las aguas y los vientos, pero tambié srar que las lleva, que las trae.
Henri Lefebvre Elements de rythmanalyse
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El ritmo es uno de los elementos principales dexfaresion de los sentimientos. Sus
primeras acepciones se vinculan con el movimi€iiRadmo” proviene del griegohythmos
cuya raiz eshe@ yo corro. “Para ejecutar un ritmo, pequefio o deamo basta pues realizar
la férmula; es preciso que un impulso vital, presed de adentro hacia afuera, restituya, a
través de la formula, la vida de la que ella emapaun signo intelectual”, expone Edgar
Willems (1964: 46).

El ritmo posee un valor afectivo inseparable dedrpa. Los sentimientos ligados a
una espera, una tension, un reposo, un relajammoritbevan la agitacion, las dudas, las
sacudidas, las inhibiciones que el ritmo puedeesgr Cuando se elige tempoen musica,

a menudo se esta también eligiendo un estado d®dmi el dominio de la afectividad.

Si bien el ritmo es un movimiento ordenado, no iasen una disposicion regular.
Cada forma de poder se asienta sobre una detemmnifitadca u ordenacion del movimiento,
que las interacciones cotidianas, ese constante \flypulsar de las relaciones sociales
seflalado por Simmel, intentan desarticular. Barteastercera persona, escribe: “Siempre
creyd en ese ritmo griego, la sucesiéon de la Asgedi la Fiesta, el desenlace de la una por
la otra (y nunca ha creido en el ritmo chato dmdalernidadirabajo/ocig. (...) (Hay que
sefalar que el ritmo no es forzosamente regulaal€aecia con mucha razén que el ritmo es
retarda)” (2004a: 208-209)

Por su parte, Deleuze sefiala que la “ritmologia/itana distinguir dos tipos de
repeticion. La “repeticibn-medida”, basada en upaurrencia isocronica de elementos
iguales, divide el tiempo de manera regular. Laadidn, en cambio, sOlo existe si esta
determinada por un acento ténico, por intensidagles en lugar de marcar intervalos
idénticos, crean desigualdades, inconmensurabéd&gjaden duraciones o0 espacios
métricamente iguales: “puntos relevantes, instapteslegiados que marcan siempre una
polirritmia” (2006: 49-50).

Si lo que podemos comprender del mundo estd camdidd, en primer lugar, por
tonalidades afectivas, nuestro planteo se puedrihainal campo de conocimiento fundado
por Henri Lefebvre: el ritmo-analisis. EIl ritmo, rpalLefebvre, estd en la base de la vida
social, urbana, publica y privada: “[El ritmo amsédi] escuchara el mundo vy, sobre todo, lo
gue peyorativamente se llama ‘ruido’, que se dioce Qo tiene ningun sentido, y los
murmullos, llenos de significado; y, finalmentecwshara los silencios” (1992: s/n).

El ritmo propio del capital es el de la producciorl de la destruccion. La sociedad
industrial estandariza la multiplicidad de ritmaslividuales y sociales, sometiéndolos a los

parametros de la productividad. Las cadencias istpaepor la organizacion taylorista y
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fordista unifican los tiempos del trabajo. El tiemmedido y cronometrado regula también
otras esferas de la vida cotidiana. “Hay que teabayivir a tiempo. Losempiacelerados del
trabajo se transponen a los otros tiempos, queeagen, como el tiempo de trabajo, cada vez
mas parcelados, sometidos también a la repetic@mayrutina”, indica Amparo Lasén Diaz
(1997: 199). Regulacion continua, prevision, sinaacion; la presion constante del tiempo
abstracto, cuantitativo, homogéneo, alcanza la yidlgional. Por ello, el analisis de los
ritmos nunca pierde de vista el cuerpo, que esta base de las modalidades concretas del
tiempo social.

En su definicion del idiorritmo, Barthes sefiala eonatraposicion con la regularidad
de los fendmenos que se repiten de manera previsifdbsembocan en la constatacién de una
resolucion esperada: leadencia(que viene decadere caer). Extendiendo este planteo,
podemos sefalar que la cadencia, equivalente ealasula o conclusiq es un punto
culminante en el que confluyen regulaciones y coss® Su formula recurre a una serie de
mecanismos convencionales que aseguran una condninperfecta de los acentos, las
pausas, los silencios. Una distribucion calculasléod grados, que tiene la funcion central de
afirmar la tonalidad, ordena los colores sonor@sicas y dominantes, de forma concluyente
0 suspensiva. Ya se trate de una progresion trigragora hacia un acorde de base o de una
acumulacion de adornos que se insertan para alcanzdesenlace fastuoso, la cadencia se
recorta sobre un horizonte de expectativas quediea un orden presuntamente normal. Las
formas habituales del encadenamiento, que funciarranel del sobreentendido y suponen la
eliminacion de intervalos improductivos, tramanflarza de las cadencias. Cadencioso es
quien dispone, con aires poéticos, una proporcgtad entonaciones que pueda sortear la
monotonia sin alterar la distribucién de la métrieéatar en cadencia significa ajustarse al
compas.

En cambio, “el ritmo esta indiscutiblemente masdanal cuerpo humano en forma
directa que la melodia (mas tributaria de la emmcydque la armonia (que no puede existir
sin inteligencia)”, afirma Willems (1964: 65). Agr a estas cualidades del ritmo implica un
cambio dgempo precisamente, los films que analizamos permitdaocar los contratiempos,
la polirritmia, en el juego polisémico de las image y los sonidos de las atmosferas

generizadas.

7. Preguntas orientadoras de la investigacion
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Teniendo en cuenta el trayecto preliminar a tradés los aspectos tedricos
fundamentales de los estudios feministas sobreycatendsferas filmicas, planteamos como
guia para nuestros analisis los siguientes intaneg: ¢ De qué forma se presenta en los films
el movimiento alternado entre deseo e identifiaa@é®) ¢hay un desplazamiento del objeto de
deseo femenino (aquella instancia de puro espdotaoalizada por Mulvey) a las mujeres
como sujetos de deseo? A partir del trabajo deééigedis y de la puesta en escena, ¢,cOmo se
concibe el vinculo entre las miradas de los pejesnde la cAmara y de los espectadores?
Estas preguntas implican estudiar la narrativizaciél deseo no sélo prestando atencion al
género Yy la diferencia sexual, sino también afiereincia entre mujeres y en el interior de la
subjetividad. Las peliculas no elaboran un posanaento rigido de los personajes en la
trama, asi como tampoco perpetian una distribud&ndeseo segun el sexo (ya no son
solamente los varones quienes desean y las mugrasastigadas por hacerlo). Teniendo,
ademas, en cuenta que el corpus se caracterizagg®antar a actrices en el rol protagonico,
¢qué figuraciones, qué deseos se despliegan, y &@meelacionan con el campo de
representaciones histéricas sobre el género yranféad (forjada segun el imaginario
patriarcal hegeménico como pasividad, victimizacidependencid)? ¢ Cémo se figuran las
formas del ocio en los diferentes espacios sogisdssesferas publica, privada, erotica, a
partir de la disposicion de los cuerpos en la @uestescena? ¢ Ddnde se posiciona la camara
(que muestra y por eso mismo también oculta) segaones internas y externas al film?
¢, Qué elecciones formales (narrativas, estilist@adiovisuales, discursivas) concurren para
la construccion de los puntos de vista sobre loatacimientos?

Articulando estos interrogantes con las nocionafrakes de nuestra propuesta, ¢,como
se presentan en los films las tonalidades atmosfi ¢ Estas tonalidades introducen formas
dislocadas de habitar el espacio? ¢(Como se expaeageccion de lo narrativo por la
presencia corporal? ¢ Cuales son los climas pre@doneis que inscriben a las peliculas como
una forma de vida en el presente? (Qué estadosvasese materializan? ¢(Coémo se
construye el campo de fuerzas a partir de los elesevisuales y sonoros que definen los
aspectos expresivos de las atmosferas generizagl@aéto se perfilan los mapas de
intensidades? ¢ Qué sintonizaciones afectivas yaf®ie estar-con-otros se favorecen? ¢Qué

estados de animo se convocan? ¢La atmésfera afediuna materialidad de la imagen

%8 «_a distinction rigide classique entre désir [doirpour «l'autre»] qui caractérise la théorie psymhalytique
du cinéma a négligé les formes de désirs qui stexgrt par un mouvement alterné entre ces deux psoed
afirma Jackie Stacey (1993: 38).

%9 “patriarcat et hégémonie. Ni deux instances sésaré une notion unique. Mon Histoire, mes his®irc’est
I'Histoire de la relation entre le premier monddectiers monde, entre dominants et opprimés, drnemes et
femmes”, indica Trinh T. Minh-ha (1993: 164).
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cinematografica, el resultado de una operaciorstedi de una determinada organizacion
estética, o una cualidad suscitada solo por ceaise de films, como los que analizamos en
esta tesis? es una pregunta abirfmra indagar c6mo un anélisis de Bmmungen

actualizadas por el corpus de peliculas puede ampdis horizontes de los estudios

interdisciplinarios de género con relacion al camelocine.

% Alex Sandro Martoni propone una respuesta posibla:pratica, qualquer filme seria de ambiéncias|quer
paisagem seria afetiva, mas por que alguns parseetlestacar em relagéo a outros nesse sentidofePae
que um filme de ambiéncias é aquele em que ha nscai¢ao de forcas sobre o nivel da representdg@@as
imagéticas e sonoras que atuam sobre a nossa p&voepdesse modo, evocam experiéncias, tornarno apa
sentimos naquele momento significativo para né8152 181).
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SEGUNDA PARTE

Saliendo de la caverna de Platon. Ficciones de &igjnomadismo
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CAPITULO 2

Identidades, digresiones, derivas.
Figuras del viaje enAna y los otrog2003, Celina Murga)

Subia las barrancas del poniente
por los caminos que conozco tanto:
te deslumbrabas cuidadosamente.
El pasado habitaba ya aquel canto
Silvina Ocampo, “El paseo”

1. Presentacién

La “institucion” del cine (es decir, el espaciouasdel cine y lo que constituye el “ir al cine”)
legitima para el sujeto femenino la negada podihilidel placer de la ociosidad publica. El cine
procura una forma de acceso asi como la practica @spacio publico y una ocasion para hacer vida
social y salir de casa. Ir al cine desencadenaagepo de liberacion de la mirada de la mujer en la
esfera publica. Mas aun, la situacién del cine Ipasible para la mujer la experiencia dédaerie
tanto a nivel fisico como fantasmatico.
Giuliana Bruno, “Haciendo la calle por la cuevaRiaon”

Los tiempos modernos que evoca Giuliana Bruno pargertenecer a una lejania
asombrosa, cuando las mujeres que circulaban gmasescenarios abiertos recibian
automaticamente sanciones morales. La calle, lesspk noche eran espacios divididos por
la polaridad sexual. En el siglo veinte, sobre taghartir de su segunda mitad, la conquista de
esferas sociales que antes eran frecuentadas moregadesencadend cambios profundos en
las practicas publicas y privadas, en los modgsetisar y en las sensibilidades. La moda del
ciclismo constituyé un impulso para que muchas megjse movieran por la ciudad sin tener
la necesidad de ir escoltadas, pero sin lugar asdedl principal fenomeno cultural que
permitio ampliar las experiencias del ocio fuerdadeconfines hogarefios fue el cine.

¢, Qué sucede con los desplazamientos de la figuepiseante, en una trama urbana
donde todavia impera el privilegio déaneur? El Nuevo Cine Argentino habilita la
construccion de miradas dislocadas y posicionegnativas sobre los mapas sexualizados
que distribuyen bienes y poderes materiales, sigt®ly eréticos, que en este capitulo

indagamos a partir de un analisis de la 6pera pdien@elina Murg¥.

®1 Celina Murga (Parana, 1973) estudié Direccién itee @n la Universidad del Cine, en la que tambign s
desempefié como Jefa de trabajos practicos deddra&le Direccion. Ha trabajado como Asistenteigedon

en cortos publicitarios y en largometrajes cdddtrado(2001), de Juan Villegag] descansg¢2002), de Ulises
Rosell, Andrés Tambornino y Rodrigo Moreng, fondo del ma2003), de Damian Szifrén Solo por
hoy (2000), de Ariel Rotter. Su filmografia incluyesloortometraje&rio afuera(1996),Interior Noche(1998),
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La figura del viajero despliega diferentes matiael® largo de la historia: el Ulises
homérico aparece como arquetipo del aventurerosale del hogar para crecer, luchar y
finalmente retornar a su lugar originario. Esteopde Odiseo por el pais de las sirenas,
siguiendo a Theodor Adorno y Max Horkheimer (200@&xpone el nexo entre mito y trabajo
racional: prototipo anacrénico del individuo burgig¢ el héroe narrativo —guerrero,
peregrino, caballero andante, conquistador— senafat si mismo con astucia frente a cada
una de las fuerzas que desafia hasta que consiguieat sus propios instintos. Bajo el signo
del periplo que vuelve al punto de partida, Rohin§susoe es otro referente literario del
viajero avido derer el mundoy experimentar la fascinacion por la lejania o lpanaturaleza
incontaminada. Por su parte, el héroe romanticoitraeertido, misterioso, que las
peregrinaciones de Lord Byron encumbran, viaja paontrarse a si mismo. En cambio, el
viajero kafkiano no tiene meta ni retorno. Si garenoral de la epopeya rige el cumplimiento
de la hazafia, ya en los desplazamientos de Downt@ugs metas se desdibujan, “y cuando
ese objetivo intenta ser definido, desde la mismaneacion se sugiere su vaguedad y el
hecho de que probablemente no sera alcanzado,alonoule impedira salir a buscarlo”,
afirma Juan José Saer (1999: 46). En estos casssmgeiiadas por personajes masculinos
que se ven obligados por las circunstancias a egaplsu fortaleza fisica y su bagaje de
conocimientos, lo importante de estas distintaséar del viaje estd condensado en la idea de
destino El viajero se aleja de la seguridad de la casda ghatria, hasta de la razén, pero al
término de las peripecias siempre anhela volvpuato de partid.

En el cine argentino, el viaje ostenta una gamep@ta de motivos y variaciones: en
las peliculas de Lucas Demdra guerra gauchg1942),Pampa barbara(1945, codirigida
con Hugo Fregonese) Bl ultimo perro (1956) se representa el avance sobre las fronteras
motivado por la voluntad de posesion de la tigb@mo elevacion de patriotismo, el viaje en
Huella (1940), de Luis José Moglia Barth, reine a gauclhesueanos y rastreadores

alrededor de una caravana de carretas que se diegde Buenos Aires a Cordoba

Una tarde feliz(2001),Pavon(2010), y los largometrajesna y los otro$2003),Una semana solo@007), el
documentaEscuela Norma{2012) yLa tercera orilla(2014).

%2 Sobre la figura del burgués refractada por elnmisle la literatura, remitimos al ensayo de Fravioeetti
(2014).

%3 Como sefiala Jorge B. Rivera: “De manera muy gemée podria afirmar que toda novela de aventwas e
ante todo, umecanismo de repeticioen el que los escenarios geograficos (preferamtarexoticos y alejados
en el espacio) sirven como enmarcamiento para peeacionreivindicativa (descubrir un tesoro, liberar un
prisionero, hallar a un viajero extraviado, coniiital adelanto del conocimiento cientifico, etgue supone el
enfrentamiento de riesgos y peligros fisicos e icapl realizacion de un viaje. Algo de eso, engpio, es lo
que ocurre en la mayoria de las novelas de Verga®, Maine, Reid, Haggard, Boussenard, etclasrgue
sobreabundan los sucesos graves, la azarosidattbifidad (y al propio tiempo la fortaleza) frerdela
hostilidad de los fendmenos naturales, la constammenencia del peligro, los fastos de lo desconocia
contigtiidad con lo ominoso y la recurrente apelaaitheroismo y al espiritu de sacrificio” (199261
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conduciendo mercaderias, municiones y presos. Eagimario tanguero motiva
desplazamientos al arrabal, comoAdias Gardelito(1961, Lautaro Murua), y viajes a Paris,
desdejTango! (1933, Luis José Moglia Barth), que presentaadlado ocasionado por una
busqueda amorosa, hagthexilio de Gardel(1986, Fernando Solanas), sobre la experiencia
del desarraigo durante la ultima dictadura civigbtan-religiosa.

Mas cercanas en el tiempo, las figuraciones dét Vigadas al pasado dictatorial se
despliegan en diferentes imagenes y narrativasp alindlocumentalos rubios(2003) y la
instalacion “Operacion Fracaso y el Sonido Recalirad el Parque de la Memoria (2015),
de Albertina Carrigl cortometrajdPosadaq2010), de Sandra Gugliotta, sobre un intento de
huida del paf¥, los film Hermanas(2005), de Julia Solomonoffl premio(2011) de Paula
Markovitch). Otras narrativas de viajes se basareltos sobre crisis personales, cdmo
que mas quierq2010, Delfina Castagnino), migraciones laboratesmo El cielito (2003,
Maria Victoria Menis), y busquedas identitariasmooHabi, la extranjera(2013, Maria
Florencia Alvarez§?

Siguiendo a Ana Amado,

desde la década pasada una parte esencial dditaggsedespliega, en lo formal o lo
tematico, la cuestién del espacio y su inevitaleretato temporal. Es un tépico
recurrente en lo argumental (desplazamientos, niemad, traslados, inestabilidad de
las relaciones y de la sobrevivencia en las ciuglagigre los asuntos mas reiterados y
ligados al presente cultural posmoderno) o, enalat®res mas notables, enfatizado
como sintoma, en films que muestran en su mismeidoaamiento narrativo las
clausulas que debilitan o ponen en cuestibn lagezas con las que un
observador/espectador debiera interpretar al mpodovia de las imagenes filmadas.
Casi toda la filmografia de Abbas Kiarostami, p@n®lo, puede ser incluida en esos
términos. También la de Wong Kar-Wai, la de Tsangdiiang (para mencionar solo
los herederos mas renombrados de Ozu, Bresson gniant en el cine oriental y
asiatico), algunos titulos de Gus Van Sant, de Mans Trier o de Lucrecia Martel.
(2010)

%4 Este film ha sido incluido en “25 miradas, 200 ntas” en el marco de las conmemoraciones del Bicemio
1810-2010.

% En tiempos contemporéneos, el viaje es insepadaldrama de los refugiados politicos y econémiqos
ocupa la primera plana de la actualidad africasidtiaa y europea, e introduce nuevas imagenemasese de
nomadismos inagotables. En este sentido, en unanpian presentada en el congreso “Donna e spazio”
(Universitat Leipzig, 2016), titulada “Flanerie mpolitica nella crisi europea”, Giulia Colaizzidaga el filmlo

sto con la spos#2014, Gabriele Del Grande, Antonio Augugliaro,alidd Soliman Al Nassiry). Dicho evento
académico tenia por objetivo realizar un estudimmarativo entre el cine italiano de la década dg01gue
marca una ruptura epistemologica, estética y aokdgra dada por la entrada de un personaje nugvroada,
sofiador, sonambulo, investigador y vagabundo, dieze mapas guiados por el deseo de las mujeres: la
flaneuseurbana, que se convierte en protagonista del Espacel cine italiano, a partir de una transforidlac

de los codigos ddlaneury voyeurdel siglo diecinueve, sobre todo en la obra dehklangelo AntonioniLa
aventura(1960), El elipse (1962), El desierto rojo(1965). ¢Qué sucede con esta figura en el cifianita
reciente? es una de las preguntas del coloquiint&®sante, en este punto, observar que si biflaArnause
refiere a un arquetipo que depende de coordenastasitas especificas, todavia puede resultar ptodupara
pensar sus resonancias a la luz de los cambiagael en la multiplicidad de presentes.
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El viaje, en efecto, es una de las vertientes aegtaes mas recurridas de los films
dirigidos por mujeres desde la segunda mitad dedegnta.jQue vivan los crotos{1995,
Ana Poliak),Afos rebelde$1996, Rosalia PolizziRio Escondidq1999, Mercedes Garcia
Guevara),Vagon fumador(2001, Veronica Chen)Jn dia de suertey Las vidas posibles
(2001 y 2007, Sandra Gugliotta)axi, un encuentrg La mosca en la ceniz2001 y 2009,
Gabriela David),Como pasan las horag2004, Inés de Oliveira Cézar), son ejemplos
significativos de narraciones que transcurren atemperie del resguardo hogarefio, con
personajes ambulantes que se abren a nuevas derivas

Un repaso por personajes femeninos que, como tagmoista deEl cielo de Suef}

(O Céu de Suely006, Karim Ainouz), cruzan diferentes geograjiastados de animo pone
de relieve las relaciones entre lo local y lo globa un mundo marcado por flujos de
informaciones y transitos de personas. En “Sé wdtarv quando eu me encontrar” (2012),
Denilson Lopes explora, en esta linea, diferentewemksiones del viaje protagonizado por
mujeres, comdn la Ciudad de SylviéDans la ville de Sylvia2007), de José Luis Guerin,
Millenium Mambo(Qian xi man pp2001), de Hou Hsiao-HsieRerdidos en TokigLost in
Translation 2003), de Sofia Coppol#jernes noch€Vendredi soiy 2002), de Claire Denis.
En el cine latinoamericano, los personajes femenataviesan lugares, edades, situaciones.
La figuracion de una subjetividad nédmade, siguieadRosi Braidotti (2000), expresa salidas

alternativas a la vision falocéntrica y esencialdl sujeto. Como afirma Amado,

Ya sea en las peliculas de la mexicana Maria Npwarda de Sandra Gugliotta que
planteé su version urbana trashumantelUsn dia de suertePaula Hernandez en
Herencig aunque fuera como latencia; Celina Murgaiaa y los otrosAlbertina Carri
en Los rubios sin olvidar en este recuento, seguramente inamdla vida segun
Muriel, de Eduardo Milewics, pionera en los trasladogygEos motorizados por una
crisis existencial. (2006: 50)

En este capitulo, exploramos Ana y los otro2003) una forma del viaje movilizada
por la busqueda de identidad que se expresa ecigrees sociales y pertenencias culturales.
¢, Quién es Ana?, ¢a qué se dedica?, ¢como semalacio su pasado, con su ciudad, con los
otros? La cuestion de lo identitario, el problenemtal de esta pelicula, se expone en
distintos planos: la figura de I#aneuse la conversacion y el “color” del habla, la

performancecorporal (el pelo, el baile, los desplazamientos).

% Acerca de las formas de nomadismo en el film doii, véase Kratje (2014a).
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Ana Torres llega a Parand, su ciudad natal, cagetdd provincia de Entre Rios, para
celebrar el décimo aniversario de egresados dehgimlsecundario (“Promocion 1993") y
para concluir la venta de su antigua casa familievemente enrarecida, con una actitud que
fluctia entre la mirada nativa y la mirada extremjdos sentimientos de pertenencia y
desarraigo, su viaje traza una relacion distantega® a la vez cercana con el lugar de
juventud. No hay puestos de partida fijos ni purdesllegada. Las conversaciones, los
encuentros festivos, las itinerancias presentéierabpo de ocio como instancia que posibilita
la creacion de lazos comunitarios e hibridaciondtsiales.

En primer lugar, desarrollamos una reflexiéon solae caminatas de Ana por la
ciudad. Como paradas aleatorias que marcan el rtengu recorrido, en segundo lugar,
analizamos las conversaciones que mantiene cguelsgnajes que se cruzan en su camino,
que, bajo una impronta rohnmeriana, delinean umadatiscursiva apropiada para la narracion
de los encuentros espontaneos que, sobre todentiagar en la primera parte del film. En
tercer lugar, indagamos las secuencias de la fipstatando atencion a la atmosfera afectiva
gue construyen las canciones y el baile con ratazilds topicos de la identidad y el amor. En
cuarto lugar, exploramos el viaje en auto de laiseég parte del film, signada por una poética
inspirada en el cine de Abbas Kiarostami. Por @timvestigamos el género de la comedia,
focalizando su apertura a los espacios y tiempdésode que ligan la vida en comun.
Finalmente, seflalamos las conclusiones del andlisés ofrecen una reflexiébn sobre las
experiencias del viaje hecho de itinerancias yedignes, que no supone un desplazamiento
necesariamente compulsivo, sino que expresa “elodés identidad hecha de transiciones, de
desplazamientos sucesivos, de cambios coordinaiosyna unidad esencial’, tal como
Braidotti delinea la figuracion del “sujeto ndmad@000a y b: 58) que, en alguna de sus

dimensiones, se hace presente en la obra de Murga.

2. Poética del caminar

Es posible que caminar sea mitol6gicamente el geatotrivial y por lo tanto el mas humano.
Todo ensuefio, toda imagen ideal, toda promocidialssaprime en primer lugar las piernas.
Roland Barthedlitologias

La protagonista regresa a Parana para asistifiasta de los ex comparieros y para
terminar el trdmite de la venta de su casa. Edte#ne no se presenta como un traslado

definitivo, sino simplemente como una visita veegiai que la dispone a asumir una actitud
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distendida, diletante, abierta al azar. A medida gufilm se desarrolla, ambas causas van
abriendo paso a la motivacién de fondo: la busqdedan viejo amor de la secundaria.
Durante las primeras imagenes, Ana es presentada uoa caminante solitaria que
se tomapausaspara contemplar el entorno. Una especie de tiesyspendido evoca su
relacion con el pasado que aflora con parsimonial @mbiente litoralefio. ElI encuentro de
los tiempos pasados y presentes, que definen lastpuitmica del film, emerge en las
conversaciones, en las que se ponen de relievelé@sones dialécticas de las identidades que
se construyen gracias a las diferencias. En ldegtia que a continuacion analizamos, la
protagonista va configurando su identidad por ‘ftésicacion” gisembeddingal entrar en

contacto con otr&é

2.1. Recuerdos de provincia

Ana y los otrosconstruye una narrativa del viaje que destacaelsacion de
movimiento desde los planos iniciales, en los gqudigisa por la ventanilla de un émnibus el
campo, el rio, el cielo atravesado por las lineglscdbleado de una ruta provincial. El
amanecer de un dia de enero se plasma en los £alereambiente que se va aclarando a
medida que Ana se aproxima a Parana. El viaje tarmmsado y presente, figurados en el
ingreso a la localidad tras el paso por el tuneflsuial [Figuras 1y 2, ver Anexo].

El medio de transporte sigue un trayecto de derecheguierda del cuadro. Esta
direccion opuesta a la concepcion occidental depuogresion que marcha inexorablemente
hacia delantesegun un modelo de irreversibilidad temporalctaho grafican las lineas del
tiempo que se trazan desde la izquierda haciaréchkle, funciona a modo de signo formal de
evocacion. Como una “imagen-recuerdo” cuyos ritmseeproducen un antiguo presente en
el presente actual (cf. Deleuze, 1985), desde gwiaseras imagenes la pelicula toma
distancia de un esquema de composicion aditiveogeea por encadenamiento de peripecias
sucesivas a lo largo de la hilatura del viaje.

Desde las secuencias iniciales, el film exponeuatmo en continuo movimiento. La
impresion ddransito aparece delineada en la actitud de Ana, que useléfono publico, se
cambia de ropa en el bafio de la estacién de migmasda su bolso en Uocker, se toma un
remise, oye el silbato de un policia de transitmgraEl Diario, tradicional periddico local,

%7 Sobre el problema epistemolégico de la identidédse Descombes (2015).
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para ojear las noticias del dia. Los planos (vesual sonoros) del trayecto urbano estan
atravesados por autos, motos, personas que circulan

La protagonista, quien conoce la cadencia entrerneor haber nacido alli, emprende
un viaje de visita desde Buenos Aires, la ciudad gligi6, hasta Parana. Este cruce no
involucra solamente cuestiones territoriales, samobién temporalidades e idiosincrasias que
favorecen la emergencia de heterotopias y pradtidasrales disimiles. En la discontinuidad
del tiempo que resulta de la amalgama de tiemdesedies, el paseo de Ana por su ciudad
de origen propicia la rememoracion, la afirmacentitaria, la busqueda personal.

A partir de la formalizacion de umairada viajera el movimiento de la protagonista
esboza un proceso @propiaciontopografica. La temporalidad del viaje esta dilatadr el
vagabundeo por la ciudad en verano (estacion quesgstumbre, habilita una relajacion de
la rutina), donde ocurren encuentros con antigwesnes y conocidos. Un constante ir y
venir de mundos pasados y presentes delin&timamungdel film, en la que el deseo es
circulacion. La caminata vuelve perceptible la difia y el espacio de la existencia. Mujer
del pasaje, que se mueve de un lugar a otro, gjenka vez familiar, el desplazamiento esta
arraigado en el cuerffo

“Anacronico en el mundo contemporaneo, que prilaldg velocidad, la utilidad, el
rendimiento, la eficacia, la caminata es un actoedgstencia que privilegia la lentitud, la
disponibilidad, la conversacion, el silencio, laiesidad, la amistad, lo inatil”, indica David
Le Breton (2014: 14). El andar produce un recon@siton, despliega una apertura al instante
gue acentua la dimensidn fisica en la relaciénlasrosas y los otros. En el espacio que para
Ana es un emplazamiento conocido y, al mismo tiemgsulta distante, la multiplicacion de
encuentros dibuja una cartografia itinerante sdédrgase del azar. El paseo sigue el ritmo
propio. No importa el punto de llegada, sino el@arhecho de merodear. Estando de paso, el

tiempo se sustrae del péndulo incesante que mapragresion.

2.2. La retérica paseante

% | a ausencia de una contrapartida femenina deletipgudel paseante, que camina solo y relajadousin
destino concreto, revela la falsa universalidad rdetelo literario. Sin embargo, esa ausencia esgran
medida, producto de un doble proceso de silencigmie invisibilizacién: mecanismos de control ytriesion

del movimiento de las mujeres dentro del espadiano, por un lado; tacticas de camuflaje de lospase por

el otro. La tacita regulaciéon de los perimetros gugenan como y por donde se puede circular regpanith
hoy, a una configuracion desigual de los espacicsales. Objetualizadas como imagen, definidas quor
apariencia, la libertad de movimiento por lugaréser@os, al margen de miradas indiscretas, ballsuceo
agresivos, violencias explicitas, es una meta peatelipara las mujeres que experimentamos, de manera
cotidiana, las diversas formas de acoso sexualjeall Aunque se hayan desvelado los procesosibat&ue
construyen las identidades de género y participata chormalizacion del campo de la sexualidadciasiitos

de la opresién no han sido disueltos.
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Roland Barthes escribe:

Histéricamente, el discurso de la ausencia lo protaula Mujer: la Mujer es sedentaria,

el Hombre es cazador, viajero; la Mujer es fiepéea), el Hombre es rondador (navega,
rua). Es la Mujer quien forma la ausencia, quiab@ila su ficcion, puesto que tiene el
tiempo para ello; teje y canta; las Hilanderas,dastos de tejedoras dicen a la vez la
inmovilidad (por el ronroneo del Torno de hilar)ayausencia (a lo lejos, ritmos de

viaje, marejadas, cabalgatas). (2009: 55)

El nomadismo —como dice Verdnica Gago (2015), ssdaltomarse un taxi de noche
a abandonar una pareja— es una forma de vida ib@ttente vedada para las mujeres: la
racionalizacion de la actividad sexual femeninaraspsu sedentarizacion.

En el contexto moderno de formacion de la “ciudspeetacular” (Paris, finales del
siglo diecinueve), que encarna nuevas formas diéanah espacio publico, emerge una figura
emblematica: efflaneur. Caminante sin rumbo, apasionado por las multtudemo lo
describe Charles Baudelaire en “El pintor de lavitbderna” (1863), élaneur simboliza la
libertad de movimiento posibilitada por un ejergice la mirada que observa al entorno
desde un resguardado anonimato. “El amante dedéahace de todo el mundo su familia”,
imagina Baudelaif8. Este gentlemanes, para Walter Benjamin, el primer sujeto en
experimentar el espacio de la metrépolis como uoi@ada abierta.

Ahora bien, como sostiene Griselda Pollock sigueatplanteo de Janet Wolff en
“The Invisible Flaneuse(1985), “el flaneur es un tipo exclusivamente masculino que
funciona dentro de la matriz ideolégica burguesadaejue los espacios sociales de la ciudad
fueron reconstruidos por la superposicion de lart@cde las esferas separadas a la division
entre lo publico y lo privado, lo que en consecigederivo en una division de género” (2013:
130). Asi como eVoyeurera una figura masculina por antonomasia, que godabderecho
de mirar, apreciar, contemplar, poseer desde war ldg incognito, no habia un equivalente

femenino deflaneur. en el recorrido de la modernidad, siguiendo sayettos del ocio por

%9 El control visual sobre lpassantees una de las actividades prototipicas fideleur. En el soneto A une
passant& Baudelaire expresa su afioranza por una transet¢ subito bebi, crispado como un loco, / de su
mirada livida, donde germina el huracan, / la da@zascinante y el placer que aniquila. / jUn redago...
después la noche! Fugitiva belleza / cuya mirad&iaw de un golpe, renacer. / ¢ Salvo en la etadpido he de
verte jamas?” Tales versos, como dice Benjaminpeap “los estigmas que la vida en una gran ciudtlide al
amor” (1993). Siglo y medio después, los francdsas desarrollado una aplicacion que directamente se
descarga en losmartphones“Happn”, para eliminar la incertidumbre del podtsi como el instante del
encanto): las miradas al pasar ya no se pierdda bifurcacion de las rutas. La provisional intiemidde los
encuentros pasajeros se congela en el registualitEl azar del encuentro se puede controlar\edrae la
geolocalizacion. La coincidencia deja de ser, argsnproducto de la casualidad; los flechazos selqpu
rastrear con una herramienta facilitadora de “éadélices”.
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teatros, parques, cafdsliesy burdeles, las mujeres estaban posicionadas ceceptoras de

la mirada, objetos espontaneamente visibles. Hastpunto esta division de los espacios
exponia prerrogativas de género y de ¢fasgue en “Merodeo callejero” (1930) Virginia
Woolf se referia a las caminatas por las callekat@lres como el placer mas grande de la
vida urbana, “la mayor de las aventuras”, que dharfzgosibilidad de formar parte “de aquel
amplio ejército republicano de andénimos caminantgja asociacion es tan agradable
después de la soledad de nuestra habitacién”. Aunquuera mas alla de la experiencia de
escaparse para volver reconfortada al umbral deiégess posesiones, Woolf veia en el andar

una apertura al mundo:

Una podia convertirse en una lavandera, en la patde un pub, en una cantante
callejera. ¢Y qué hay mas delicioso y maravillogse gbandonar las rigidas lineas de la
personalidad y desviarse por esos senderos queuaamdentre zarzas y gruesos
troncos, al corazén del bosque donde viven esasavesalvajes, nuestro préjimo?

(2012)

¢,Como son los espacios por donde la protagonistandey los otroscircula? La

distincién fenomenolégica entreigar y espacioresulta productiva para comprender la
figuracion del nomadismo que recorre el film. ldgar ordena determinados elementos segun
relaciones de coexistencia, bajo la ley del sitiopp para cada uno, que dispone una
clasificacién estable de posiciones. En cambi@splacioes un cruzamiento temporario y
polivalente de movilidades. Como afirma Michel dert€au, siguiendo a Maurice Merleau-
Ponty, ‘el espacio es un lugar practicad@996: 129). La pelicula de Murga, precisamente,
enfoca las experiencias del desplazamiento pocespabiertos.

El espacio se presenta como una marafia de fluppso@hdica Néstor Perlongher,

En vez de seguir los rumbos prefijados, el extdoji@l derivante, los mezcla, los salta,
los confunde —en una palabra, los transversalizda Heriva del pasear ‘sin ton ni son’
—en realidad todo un viaje deseante— no importa @nidénde se va como el fluir en si
del trecho que se recorre. (...) EI movimientoalddriva tiene algo del movimiento del
némade. (2013: 177)

0 Junto a la dualidad varén/mujer, los territorieslal modernidad estan marcados fuertemente pdase.d.a
feminidad burguesa, espiritual, pura, refinada, cwuales silenciosos, autosacrificada, elegantepsstruye
no sélo en contraste con la masculinidad, sinoradatimpureza, la animalidad, la corporalidad agnihante y
el trabajo de las mujeres de las capas populam<sl Bperiodo victoriano, esta oposicion se plasmdae
polaridad virgen/prostituta, la Madonna virtuosnfe a la adultera Magdalena.
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Si el desplazamiento sedentario es extensivo yngtala ir de un punto a otro, la
errancia némade es intensiaEn las primeras escenas, el movimiento de laagouiista
busca captar las tramas sensibles que urden etiespha sorpresa es un atributo del
nomade”, dice Perlongher (2013: 135). El viajerdsdi un circuito emocional, afectivo, que

involucra al cuerpo en conexion con las vibraciariesaticas del entorno.

3. Unaflaneusepor el litoral

Es mucho mas interesante suscitar lo invisiblertér pke lo visible que intentar inatilmente
visualizar lo invisible.
Eric RohmerCine de poesia contra cine de prosa

En Ana y los otrosla enunciacion semi-subjetiva alterna planos fawalizacion
interna, que apuntan a mostrar lo que el persofmaal ve y escucha, y externa, que
acompafan su andar. A partir de un trabajo de Husidtre perspectiva documental y
composicion ficcional, el film construye un punte dsta que sigue de cerca los pasos de la
protagonista. La camara despliega una mirada @éserisobre los diferentes personajes,
utilizando un objetivo normal, que ofrece una immagmrecida a la que captura el ojo
humano. No se recurre en ningin momento a la égteude plano y contraplano, tipica del
cine clasico, pero tampoco a movimientos marcadascémara en mano, al uso debm a
la variacion de objetivos sobre un mismo rostroyreos utilizados con frecuencia por el cine
de vanguardia para poner en evidencia el procesdildacion. Por medio del plano
secuenci& como procedimiento que evita la fragmentaciénadesél, y del plano largo que
introduce al espectador en la situacion ofreciéndola descripcién general del contexto, el
film elabora un ritmo tranquilo que acomparia lacharde la protagonista.

La forma narrativa privilegiada, el plano secuentiana distancia de la imposicion
exterior, el esquematismo de cambio y causalidaddgfine la imagen-accion (cf. Deleuze,
1983), al reivindicar una duracién acorde a la noi@ sensible del paseo en su continuo ir y
venir. El plano de larga duracién y la panoramealzan los dialogos y sonidos que entran y

" El viaje despliega un atlas de afectos. “Los mapasoélo deben entenderse en extension, respesto a
espacio constituido de trayectos. Hay también medpastensidad, de densidad, que se refieren addlgna el
espacio, a lo que sustenta el trayecto. (...) Siemp una constelacion afectiva”, indica Deleu88T1 93).

2 De acuerdo con Gardies al, el plano secuencia consiste en que “una tomastke en continuado (por tanto,
un plano) conjuga una duracién relativamente lazga evoluciones complejas de las personas filmadas,
acompafiadas de movimientos reales y opticos delreuavelling, panoramica, zoom, trayectoria). (...) el
interés del plano secuencia no atafie al virtuosisieaico para asociar espacio y movimiento sinaua s
capacidad inventiva. (...) El plano secuencia popaicularmente de manifiesto dos de las caratitésdel
film: la sensacion de duracién y la transformaditterna del plano, puesto que las posiciones velstile los
actores, del decorado y de la camara no dejanraa’vg2014: 41).
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salen del campo, como indica Pablo Corro Penjefimando el estatuto metavisible y
transespiritual de lo circundante, el plano seciaentace sentir el desplazamiento
aparentemente improductivo, el vagabundeo, y sitataj® esclarecimiento ontoldgico, que

es el de ofrecer las condiciones para una mirasi@idegada del sentido comun. (2012: 146)

3. 1. Modernidad en los bordes

Una perspectiva contemplativa se integra al itimerde Ana. La narracion se abre
paso a una conexion con lo real como si se bustasmrtir' la relacion entre ficcion y
realidad: no es menos importante el retrato —adaama fotografica— de la ciudad que lo que
le sucede a la protagonista. Su encuentro conidtintds personajes y los pasajeros diadlogos
que entablan aparecen como si estuvieran emansipdeldos componentes estrictamente
argumentales. Se trata de una poética parecidagaeléEric Rohmer descubre en Claude
Chabrol®, que toma al mundo como objeto abierto a la copl&cion: “la narracién esta al
entero servicio del lugar, estad hecha para valogkkgar. Esto es lo que yo llamo basqueda
de la verdad”, dice Rohmer (1970: 55).

SiguiendoLes structures de I'experiencie filmique: L’ideitdtion filmiquede Jean-
Pierre Meunier, Vivian Sobchack (2011) sefiala quaado de identificacién en el film de
ficcion favorece una mayor dependencia de la panpalra el conocimiento especifico de lo
gue vemos, ya que tendemos a poner entre paréfaesisistencia “real” de lo que se
presenta. En cambio, en un documental (y, maseaunnfilm-souveni), el reconocimiento
de los objetos representados se extiende espamatporalmente trascendiendo la pantalla.
Si bien las fronteras entre los tipos de films oo ggidas, asi como la identificacién tampoco
es un proceso estable, esta perspectiva fenomérmld@sulta pertinente para analizar en la
pelicula de Murga la construccién del espacio yigsracciones entre los personajes, en los
gue se favorece que la ficcion sea experimenta@anpmentos, como documental: la puesta
en escena de los sujetos y acontecimientos filmpdedegia respecto a los espectadores un
vinculo de alteridad y exterioridad: parecen ex¢éesel mas alla de lo que se muestra en la
pantalla.

El rodaje deAna y los otroscasi exclusivamente en exteriores testimonia lansa
confirmacién de estar en el mundgl. transito de la protagonista se conecta con Eh@s

3 Asimismo, existe una conexién en las escenas deecsaciones y en la figuracion del sujeto desedAte
lieu de présenter ses héroines comme de purs algedgsir, Rohmer en fait des sujets désirants'est leur
désir —et non celui de 'homme— qui constitue letano de la fiction”, indica Bérénice Reynaud (199360-
151).
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social: un espacio que es el de la terminal de ldusniel de las calles paranaenses, el del auto,
el de la costanera y el rio, espejo o fuente de ariamA distancia de un tono pesaroso de
provincia, el acceso a lo urbano estd dado en gradida por el mundo de los juegos
infantiles’®. Un nifio le menciona a Ana el “Patito Siriri”, fmdel Parque Urquiza: se trata
de la escultura de un pato con una cafia de pesgamprral que se construy6 en 1975 y fue
ubicada al borde de una barranca del rio Param@dadde hamacas, pasamanos y toboganes,
después de la inauguracién del tunel subfluviam@oemblema de apertura al turismo

familiar. La ciudad no es solo un telén de fondiop €1 escenario de anclaje del verosimil.
3.2. Intimidades comunitarias

La principal estrategia discursiva del film de Margsdialdgica La narracion y la
descripcion estan hilvanadas por el estilo direletdas conversaciones entre los personajes,
posibilitadas por la actitud de disponibilidad deathacia los otrda Las improvisaciones del
andar performan el caracter fatico de la mayoritoslaialogos que aparecen como paradas
aleatorias a lo largo del recorrido. Se trata deuentro de la protagonista con la alteridad de
los demas personajes gracias al tiempo que emerigs gaseos, las charlas, los festejos.

Este “modus vivendi interaccionaf” desenvuelve situaciones de comunicacién que
involucran tanto las expresiones que los individi&g en general, por medio de la palabra,
como las expresiones no verbales guoeanan que suelen tener un grado de teatralidad en
funcion del contexto. Asi, los coloquios se alterman otros lenguajes que provienen del
contexto de las situaciones, como los gestos ymmewntos corporales en el entorno natural y
urbano.

Como afirma de Certeau,

" Se trata de una concepcion cinematografica deloisple la ciudad que toma distancia de las alegaté la
verticalidad en el cine de ficcion de fines de ézabla de 1950 —por ejempdetras de un largo mur¢1958,
Lucas Demare)pos basurag1958, Kurt Land)El jefe (1958, Fernando Ayalalprocesadd040(1958, Rubén
W. Cavallotti)- que problematiza el acceso a lalatly el conflicto social, asi como también seaatig las
metéaforas de la ciudad y su invasién —el caso margdico esinvasion (1969, Hugo Santiago), coescrito con
Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares—. Véaseegbecto, Pérez Llahi (2015).

5 El estilo directo del didlogo despliega una ilusiimética que Gerard Genette (1989) denomina fedce
equivalencia convencional de temporalidades delid® y la historia.

" véase Goffman (2009), quien concibe a la intedacein términos situacionales: “(...) la influenciaipzoca
de un individuo sobre las acciones del otro cuasel@ncuentran ambos en presencia fisica inmediata.
interaccion puede ser definida como la interactidal que tiene lugar en cualquier ocasion en gueanjunto
dado de individuos se encuentra en presencia nooiinua; el término «encuentroencountey serviria para
los mismos fines. Una «actuaciorpe(formancg puede definirse como la actividad total de urtigigante
dado en una ocasion dada que sirve para influaslgi@n modo sobre los otros participantes. (...) Latgpae
accion preestablecida que se desarrolla duranteactu@acion y que puede ser presentada o actuadé&ran
ocasiones puede denominarse «pagahst( 0 «rutina»” (2009: 30).
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las retéricas de la conversacion ordinaria conagitupracticas transformadoras de
‘situaciones de habla’, de producciones verbalead€oel entrecruzamiento de
posiciones locutoras instaura un tejido oral sipj@tarios individuales, las creaciones
de una comunicacibn que no pertenece a nadie. b&ergacion es un efecto
provisional y colectivo de competencias en el detenanipular “lugares comunes” y de
jugar con lo inevitable de los acontecimientos pa@erlos “habitables”. (1996: LIII)

Las conversaciones “ociosas”, en este sentidogcdarpo a la comunidad. Los lugares
de comunicacion estan expuestos a dislocacioneslaEprimera parte del film, las
interacciones cara a cara refieren a distintastemiés de los personajes. El hecho de que sean
viejos conocidos establece el punto de vista coatipary valorativo de los objetos de
conversacion (el aspecto fisico, el estado cigs, éstilos de vida). En la segunda parte, la
protagonista alquila un auto con el objetivo daliencuentro de Mariano, su ex pareja de la
secundaria. Si en un comienzo esta busqueda edifalsta por otros eventos (la fiesta y la
venta de la casa), la curiosidad de Ana por el ateasu juventud va creciendo hasta que se
concreta en el desplazamiento hacia Victoria, ddvideano vive y trabaja como periodista

del diario localLa Accion

3.2.1. Breve historia del pelo: fragmentos de un sicurso sobre las identidades y el

amor

Mientras pasea por la costanera, la peatonal, dsscdel centro de Parana, Ana
entabla conversaciones que ofrecen algunas pistas explorar las teméaticas de la
construccion de identidades y las concepcioneardet.

Cuando esta cerca de la playa, Ana se cruza concalogcidas. La camara se
posiciona frente a ellas, encuadrandolas en unoptgmeral practicamente estéatico, que
otorga relieve al didlogo [Figura 3].

—ijAna! Mariana Schuster, de la Normal, y Silvina.

—Hola.

—¢COmo estas?

—¢Y éste, tuyo, no? —dice Ana, sefialando a un @rndwrazos.

—Si, mio y de Rodrigo.

—¢ Te casaste con Rodrigo?

—Si, hace cuatro afios, ya.

—Che, estés rara con el pelo asi corto, bah, émteaias mas largo —dice la amiga.
—Si, no, me lo corté hace poco. Vos lo tenés igual.

—Si, se me pone un poco mas rubio asi con el vepano si. ¢Vos como andas?
—Bien, sigo en Buenos Aires.
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—¢Ah, si? El que estd en Buenos Aires es Rodrigmn@n, ¢lo ubicas?
—No, ni idea.

—Y Laura, la de rulitos, Laura Solis.

—Ah, esa me suena —dice Ana.

—Aja, que en cuarto salia con el flaco.

—No, no era con el flaco —dice Mariana.

—Si, era con el flaco —dice Silvina.

—¢Si? ¢No era con... salia con Leandro?

—Ay, Marian, me acuerdo, estoy segura, porque @mibién me gustaba.
—No, igual no la he visto. ¢Y vos? —Ana se diriggilaina.

—No, yo no me casé. Tengo mi novio. Soltera perormwvio. (...)
—¢Vos, tenés novio? —le preguntan a Ana.

—No, bueno, siempre hay algo, pero novio-novio, no.

La conversacion pone en escena un juego de terigaatas espacialmente encarnado,
que se desenvuelve en el paisaje urbano de Patahaomo se lo construye en el film:
homogéneo desde el plano sociocultural, conserygutevisible—. El didlogo despliega
cuestiones de apariencia: el pelo es una de diasp la principal. Segun Barthes, “la
cabellera constituye a la Mujer misma, en su difeiee fundamental” (2014b: 131). La
riqueza de su simbolismo se asocia a la promeszestedo de la cabellera, que envuelve
significaciones erdticas. En el dialogo anterionaude las marcas mas visibles de la
configuracién identitaria se manifiesta en el pé&dona de conversacién, el peinado de Ana
la garconne que contrasta con el pelo largo de las demasresjj@s el signo de una
versatilidad del personaje que se opone a la idembbok estatico, siempre idéntico.

El segundo encuentro ocurre en la playa. Mientraa Asta tomando sol y lee el
diario, una muchacha se sienta al lado sobre unaa laa cAmara esté ubicada en una posicion
que triangula el didlogo y va variando su enfogeiendinera aleatoria, independientemente de
quién esté hablando, dando importancia no solo qu se dice, sino también a quien

escucha, lo que favorece una incorporacion delcésper a la situacion.

—¢Me prestés el diario? Disculpd, ¢ me prestaridisued? Es la parte de deportes, para
ver una cosita —dice la chica.

—Si.

—Gracias. ¢No sabés si salieron los nadadorescdghB?

—No, no vi la parte de deportes.

—¢Me darias la hoja? Bah, si ho te importa, poegui novio el que esté aca.

—Si, no hay problema.

—Gracias. ¢ Sos de aca vos? Porque es bastantédmébc

—¢,Si? ¢ Como se llama?

—Adrian Cerrini, es de natacion.

—¢Y hace mucho que estas de novia?

—No, bueno, que nos conocemos, hace bastanteatim®s, hace 15 dias nada mas.
Es mas grande que yo él. jQué raro que no lo casbzc

—¢ Cuantos anos tenés vos?
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—¢Yo? 17. Tiene el pelo corto ahora, antes lo temgo. Andaba en una moto, vive
por el parque...

—¢Y cémo lo conociste?

—~Fuimos a un boliche con una amiga, y bueno, ébaston su amigo y nos sacaron a
bailar. El estaba con mi amiga, en realidad, pemd e encantaba, asi que empecé a
sacarles tema. Y, bueno, después cambiamos dagareil final nos quedamos toda la
noche. Mi amiga desaparecié y nos volvimos juntosue remise. Nos pasamos los
teléfonos y eso, pero yo dije: “No, no lo veo nunt@s”. Y al otro dia vamos con mi
amiga en la moto por el parque y lo vemos a €élan@bo. Asi que le dije: “jpard, por
favor, que quiero verlo y quiero hablar con él'té*bueno, ella me dijo que no, que el
amigo la habia molestado toda la noche, que ebtat@, y bueno, seguimos. Pero yo,
no sé, me quedé como con la expectativa de vedosén de encontrarmelo en el
colectivo, en cualquier lado. Por el Rosedal volwino mil veces. Cualquier cosa que
tenia que hacer me daba la vuelta por el Rosedal si estaba. Y, al final, como en un
afio no lo vi mas. Y este afio me lo encontré enigimboliche. El pasaba adelante
mio y yo lo empecé a perseguir. Después, buentmqgleéé el hombro y, bueno, nos
pusimos a hablar... El me dijo que se acordaba de ¥Yhdesde ahi que salimos. (...)

Si el eros arrastra a los sujetos fuera de la ztmeonfort (quien ama habita la
errancid’), en el relato de la chica de la playa el topi@ dnamoramiento aparece
circunscripto a una sucesion previsible de causamygecuencias: en un boliche, sitio popular
de acceso estratificado por clases que ofrecentdmlad de ‘conseguir pareja’ si se sigue un
repertorio de rituales determinados, conoce a suwalhoovio, quien pertenece a un circulo
cerrado de la ciudad: vive en la zona del parquearmio residencial mas caro y tradicional;
hace natacion en el distinguido club Rowing; seepasn moto por las barrancas de la
costanera. La experiencia de la endogamia (misntiohlep mismo barrio) se distingue del
reconocimiento extrafiadgue manifiesta la protagonista en sus gestosapps.

En otra escena, Ana estd caminando por la costgnseatopa con un conocido, a

quien le pregunta por Mariano [Figura 4].

—iDiego! Hola.

—Hola.

—iQué raro vos en bicicleta!

—Si, ando. Me tenés que ver... y ahora hasta nackxes.

—¢Windsurf también?

—Si, claro.

—Mentira...

—No, windsurf no, todavia no.

—Che, ¢y la bici es tuya?

—No, de mi hermana. Y ahora casualmente se laadamndo a casa porque se va
para el gimnasio y viste como es ella, que no sevepara ningun lado sin la bici...
—Che, ¢y estés viendo a alguno de los chicos?

—¢A quién?

" El amor, indica Nancy (2001: 73), “por poco quesea &l mismo concebido a partir del modelo poktic
subjetivo de la comunién en uno, expone el desabram y por consiguiente la no realizacion incésate la
comunidad. La exporgobre su limité
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—¢A alguno?

—No, no mucho.

—¢Y a Mariano?

—No. ¢ Estas acd mucho tiempo?

—No, unos dias nomas.

(Pasa un conocido de Diego y se saludan.)
—Marcos, del club. ¢Estas aca mucho tiempo?
—iYa me lo preguntaste! No, unos dias nomas. Buerojoy.
—Si, yo también, me estan esperando.

—Tas flaco, eh.

—Si, no tanto como vos, pero...

—Si, yo también, pero yo siempre fui flaca.

El tono relajado del didlogo se contagia del pafBego menciona, nuevamente, el
club (pero no aclara cual) cuando se cruza cormigcao conocido: la frontera entre ambos
se desdibuja por las posibilidades de encuentrmsates que propicia una ciudad de mas de
trescientos mil habitantes rigurosamente segmergadalases. De la charla se infiere que
Diego vive, al menos, con su hermana, quien tamibéélica tiempo a entrenar el cuerpo. El
valor de la delgadez y de la practica de depostgseditados a la esfera de la seduccion y del
cuidado de la imagen, aflora en esta conversacion.

En el jardin de Natalia, amiga de Ana, mantienema wharla en torno a la
(in)estabilidad de las relaciones, que la camara sietonia con el ambiente distendido—
registra del mismo modo que la conversacién endgap ocupando el tercer punto de un

triangulo. Ana le pide a “Nati” que le cueratigo de Mariano:

—Se fue a vivir a Victoria. Consigui6é un trabajBog?

—No, por saber.

—Pero, ¢por qué preguntés por él?

—Nada, por saber algo de él, nada mas.

—¢Vos sabés a quién estoy viendo bastante segliz®tin. Se fue a vivir a Rosario,
se recibié de odontdlogo, volvié a Parana, puse@amsultorio con unos socios... y a
Julito también. Esté viviendo acé a dos cuadrabatando con el padre...

—iVos me querés casar!

—No, no es que te quiera casar, pero seria buem@mebes con uno, con otro y en
algin momento te decidas.

—Bueno, me parece un buen plan...

—Pero yo me iria apurando.

—Me querés casar.

—No es que te quiera casar, pero seria bueno tigea@Es alguien, que no estés tan...
—...sola.

—Y, si.

—A mi me gusta estar sola.

—Es mas facil.

—No, ni mas facil ni menos facil. También se pudédeir que estar con alguien es mas
facil.

—¢ Por qué?
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—Porque si. Porque un dia decidiste que ya estdemeontraste la persona con la que
guerés estar, que relune ciertas cualidades; utnas, depende. Por ejemplo, ¢qué es lo
gue mas te gusta de Lautaro?

—Y... que cocina bien. Que me lleva la cena todandabes.

—No, algo de verdad importante. ¢ Por qué elegistecon él?

—Y... qué se yo.

—Bueno, no importa, “x” cosa. Pero el dia que dstédeso ya no dudaste mas, ya no
estas buscando. No te preguntas si era este, 0 no...

—No te entiendo. Seguis siempre creyendo que hayegtar buscando. Yo también
estuve con uno, con otro, jpero ya estd! Es agotado asi.

—¢Asi como?

—Y, dudando, creyendo que siempre hay alguien meja te lo estas perdiendo.
—Bueno, ¢pero nunca te pasé que te guste otro?

—Y, por ahora no.

—ADh, pero decis “por ahora” porque te puede pasar.

—Y, si.

—¢Y si pasa?

—Y... si pasa, cuando pase, veré qué hago.

—Y la casa?

—¢Y qué pasa con la casa?

—¢Qué hacés con la casa?

—iAh, tu problema es la casa! ¢Vos te pensas gseav@ensar en la casa cuando
decidis estar con alguien o hacer algo?

—Bueno, pero si no tenés una casa en comun esagifs f

—iVes que estar sola es mas facil!

—No, no es lo facil el punto.

—¢Y cual es?

—No sé, jya me mareé!

En esta conversacion, el personaje de Natalia éanuna serie de topicos recurrentes
del sentido comun: la busqueda de una pareja establpia, aparece como ‘la’ cuestion
substancial, que puede depender de decisionenasesp es decir, en este contexto, de pautas
de clase y de género, bajo la presuncion de quedantologo —profesional asociado a las
capas acomodadas— puede ser un ‘buen partido’déji@enente, cuando Ana le pregunta
gué haria con la casa que tiene en comun con sdavar el caso hipotético de que llegara a
enamorarse de otra persona, Natalia reaccionartma ¥ desvia la respuesta del problema de
la propiedad que implicitamente atraviesa la charla.

En otro dialogo entre Ana y Diego, que tiene lugiara fiesta de reencuentro de los
compafieros de la secundaria, flmado en un largoopsecuencia, los personajes recurren al

argumento de una obra para discutir acerca detdistconcepciones del amor:

—(...) la dltima que vi fue una francesa, una ron@mtiEsa que ellos estan muy
enamorados. Se tiene que ir a la guerra. Ella qeetmrazada y al final se termina
yendo con otro. El vuelve después de muchos aéiagescuentran, pero ya es tarde...
Estaba pensando el nombre pero no me acuerdoden ha vi.

—Si, ya sé cual es. A mi no me gustaron ni losopajes ni la pelicula. Es mas: me
molesto bastante —dice Ana.
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—¢ Por qué?

—Porque los personajes abandonan ese amor dificibebre de lo que se supone que
tiene que ser. Como si el amor apasionado, pueca faigo que hay que dejar.

—¢Qué querés decir con eso del amor “puro”?

—No puro de pureza, sino de puro amor.

—Si, igual no creo que sea asi. Me parece quelilzul@eno justifica eso, al contrario,
la critica bastante, ¢no? Ellos no la pasan naa.bi

—No, obvio. Pero la pelicula termina asi. Elloshagen nada para estar juntos.
—Bueno, es un amor tragico. Tiene que terminar asi.

Muy posiblemente, el film que comentan es el embtera musical de la Nueva Ola
francesa,Los paraguas de CherburgLes parapluies de Cherbouyrd964), melodrama
romantico de Jacques Demy, integramente cantaddrapuscurre en la ciudad portuaria de la
baja Normandia y tiene por trasfondo la guerra dgeka. Ademas de tema de conversacion,
la indirecta alusion a Demy es una pista para pet@ao la paleta de colores —elemento
fisico cuyas vibraciones son tan importantes camsalk la musica para la construccion de la
atmosfera filmica— guarda una relacion estrechaetalima urbano y social d&éna y los
otros, que transcurre practicamente en exteriores. Argliicia de los tonos saturados y
estridentes que recrean un universo de irrealidath$tica erLos paraguas.,.los colores
claros y calidos que envuelven a los personajefoyg decorados de la pelicula de Murga se
intensifican con la luz natural de las locacionqgae ademas no fueron intervenidas
estéticamente para la ocasion

En dicho dialogo, va cobrando forma la motivacidgimprdial del viaje de Ana: la
busqueda del amor. Las diferentes interpretacieabee el film de Demy tienen su correlato
en una explicacién que proviene de vivencias pasantte Ana y Diego, que se explicitan en
una escena posterior, en la habitacion de Diegmuis de la fiesta. Ana encuentra la foto del

vigje de egresados y dice:

—La pasamos bien en Bariloche, ¢no?

—Si, estuvo bueno —contesta Diego.

—¢ Fuiste de nuevo?

—Si, hace un par de afios, pero la verdad que nmg atucho.
—¢ Te aburriste?

—Bueno, el lugar es lindisimo, pero nada que varaguella época...
—Y, no.

—...por suerte.

—¢ Por qué?

—Yo en realidad no la pasé tan bien. —dice Diego.
—¢No, por?

8 Este es otro punto en com(n con los films de lavslie Vague rodados en exteriores como un simtielia
desindustrializacion del proceso de creacién, ya ggprmitia que los equipos de cine, mas ligerdsxibies,
salieran a la calle y se interrelacionaran corefgmacios urbanos (véase Aranda, 2011).
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—Demasiada gente. ¢Vos la pasaste bien, no?

—Y, si —responde Ana sonriendo. La conversaciérntiméa en torno a Mariano.
Mientras Diego sale de la pieza para preparar €& @aa encuentra la direccion de
Mariano y la copia en secreto.

—No sé si... bah, no creo que te hayas enterado,qoerdlariano estuvimos bastante
tiempo peleados. —dice Diego.

—¢Si, por?

—Porque yo en esa época estaba medio enamorads ge. v

—¢Ah, si? Nunca me enteré. ¢Cuando fue? —dice Asaahdo la mirada con una
sonrisa.

—A la vuelta de Bariloche.

—¢Antes de que yo me fuera a Buenos Aires? ¢ Mucho?

—Si, bah, yo qué sé, esas cosas son asi, ¢no?

—Si, asi de estupidas. —dice Ana.

—Bueno, no, en ese momento no me parecian estupidas

—Bueno, pero son estupidas.

—No, no son estupidas.

—Si, son estupidas. Son cosas de adolescentes esa edad es un poco tonto para
algunas cosas.

—¢Y ahora ya no te pasa?

—Si, te puede pasar, pero por algo importanteeddad importante.

—Bueno esto era importante. Me gustabas muchoemiag.

—Ah, de eso hablabas... —dice Ana, desviando nuevamimmirada.

—¢ Y vos de qué estabas hablando?

—No, de lo de Mariano y vos.

—Ah.

—Perdoname.

—No, todo bien.

—¢Y como fue?

—¢Qué cosa: eso de que yo estaba enamorado deovde Mariano?

—No, lo de Mariano.

En esta conversacion aflora el tropo del malentBndnvocado una y otra vez por la
comedia y las tramas amorosas, con la particuldwigaque en el pasaje que citamos no se
traza una distincion del todo clara entre persengjeespectadores; los primeros estan
envueltos en los malentendidos, pero a los ultimwsse les confia la verdad. La charla
continla un rato mas, hasta que —elipsis medialateaccion se transporta a la mafana
siguiente, en el auto, cuando Diego lleva a Anaahlascasa de su amiga. ¢ Pasaron la noche
juntos? es una pregunta que el film simplementeahese.

Como se puede observar a partir de estas charlaslaego de la primera parte del
film proliferan las anécdotas: “¢, Sabés como fuddtoria de...?” “Aca es dificil no enterarse
de las cosas”. El club, el parque, la costaneras¢aela Normal, la peatonal, la plaza son los
espacios que cristalizan el imaginario tradiciopatanaense, con sus estrechos circulos de
sociabilidad y la persistencia de lazos comunigaryoes alli por donde circulan los personajes

Yy Sus conversaciones.
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“La intensidad de la experiencia, la apertura adencidencia, es un temor de toda
intencion: estas son todas caracteristicas presentenuchas descripciones ddldameuri€’,
sefiala Esther Leslie (2002: 62, traduccion nu€strAnte la devastacion del sentido que
provoca la crisis de 2001, momento historico quemreute en el presente del film (como se
revela en el modo de produccion, asi como en uadackhjue mas adelante sefialamos), la
poética se construye a partir defgprevistq dispersando de entrada el motivo de fondo del
viaje y dejando el cierre en suspenso. @stética de la digresiddisuelve la resolucién
narrativa. Las conversaciones desarrollan textbaamns de puntos suspensivos. Se juegan
en la vacilacién. Su errancia esta en sintoniaetaiono paseante del personaje principal,
incluyendo los movimientos de camara que antesuplinamos. Bajo la figura de la
digressio excursugue interrumpe el hilo narrativo e introduce eventoesperados, los
didlogos muestran a la protagonista como si esaviecorriendo la ciudad sin intereses
claros, pero a poco de andar se va despejando mueatidad busca un interlocutor
determinado (Mariano) y se termina tropezando ¢ms¢Figura 5].

Como soporte de la expresion verbal, la voz esamponente fundamental de la
pelicula. El sonido del habla popular expone umpldeamiento del habla nacional, de la
“lengua legitima®® fundada en el centralismo que concede a las vasatel “interior” el
rango de lo pintoresco. Las palabras pronunciadasada una de las conversaciones tienen
un valor informativo indudable. No obstante, laraalacion de didlogos que giran en torno a
relatos cotidianos mas o menos triviales producdasplazamiento del verbocentristhl
registro acustico de los acentos entrerrianos eguio con otros sonidos que forman parte
del entorno, como el ruido de las chicharras yagit@ de los pajaros, los gritos de nifios
jugando, los vehiculos que pasan, el rio. Se tlatan sonido ambiente, un sonido-territorio,
gue envuelve las escenas y habita los espaciagebaion no esta centrada Unicamente en la
voz, 0 mejor dicho: se acentla la condicion mdtelgala palabra, “el grano de la voz”,
siguiendo a Barthes (2014c); es decir, el verboacaimbolo se desplaza hacia un verbo

como materia, como indice.

3.2.2. Posiciones excéntricas

" “Intensity of experience, openness to coincideacdread of all intention: these are all charasties in many
descriptions of flaneurie.”

8 Marc Angenot indica que la lengua legitima estéhbede fuerzas que trascienden la heteroglosianes
componente clave de la hegemonia discursiva: “adter sin discriminar directamente, al enunciador
aceptable sobre todo ‘imprimible™ (2010: 38).

81 véase, respecto a las denominaciones especificagpanalisis del mundo sonoro, Michel Chion (901
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Proceso dinamico que envuelve interacciones cotdiaintersubjetivas, variables y
contradictorias, la identidad es una manifestagiélacional, producto de construcciones
simbdlicas que trazan horizontes de pertenenciagtes de reconocimiento (de si y de los
otrod?). En la interseccién de los planos biogréfico giaiola identidad de la protagonista se
constituye de manera contingente a través de itiasde diferenciacion con respecto a los
otros, que atraviesan los pasos de su recorrido.

El viaje desencadena cambios subjetivos tras elesmtio con viejos conocidos que
marca un contraste de tiempos e idiosincrasias @istension de la diferencia fundamenta
una politica de la identidad que el film sostieresd® el mismo titulo, que aparece con
pregnancia en el cuadrante inferior izquierdo ebras blancas sobre un fondo negemd —
cursiva y en minuscula— "y los otros” —en carad@standares—. La tipografia subraya, segun
una hipotesis de lectura posible, la condicionédidda del proceso de constitucion de las
identidades. Se trata de lo que Nancy (2001) Ils&harden de la com-parecencia”, que no se
instaura ni emerge entre sujetos ya dados, sincapsste en la aparicion dabtrecomo tal:
Anay los otros. El nombre propio del personaje princgmglun palindromo que sugiere un
dispositivo especular (del reconocimiento de dsrotros, que presupone el reconocimiento
de los otros en si), mientras que la “n” entre“éisndica una variacion (no es una “m”): no
se encuentra a si misma en los otros, sino qukosregperimenta la alteridad [Figura 6].

La protagonista es puesta en relacion con un “afgenstitutivo” (los grupos de
pertenencia formados a lo largo del tiempo) quehien pudo haber sido su propia vida
pasadi®’, en el presente ya no lo es. La identidad es uabomcién cambiante que
necesariamente se refraeta el tiempolLa caminata, el baile, las conversaciones conexta
la protagonista con el universo comun y la ponerekation con los otros.

A diferencia del estilo de vida aplacado que caraza a sus ex comparferos de la
secundaria, el devenir de Ana es figurado comotoma de distancia ante la consecucion
esperable de mandatos preexistentes. Si Parangssnfada como lugar de la esencia, “el
placer de la identidad y la exaltaciéon de lo sentefa como dice Barthes (2005b: 89), la
mirada excéntricade Ana, hasta cierto punto alter-nativa, revelavimculo flexible y
ambivalente —melancalico pero feliz— respecto ladalidad. Las practicas y los didlogos que
la interpelan durante su estadia exhiben los pugosujecion temporarios que articulan el
proceso de identificacion de Ana con una visiérerbgnente corrida de la mismidad

82\/éase Hall (2003) y Arfuch (2003).

8 Esta elaboraciéon también puede leerse en un mieeddiscursivo, que apunta a la enunciacién coiciosl
autobiogréficos: como Ana, Celina Murga vuelvelmdir a Parand, tras mudarse a Buenos Aires pardiast
en la Escuela de Cine; Juan Villegas, su parejal, &stor que interpreta a Mariano Garrido.
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paranaend& El personaje protagénico adopta una actitud aeéajcon respecto al entorno
precisamente por su ubicacion oblicua: no se ttatan viaje turistico basado en el consumo
de trayectos predisefiados, ni en un viaje atrabd@lpexotismo de las diferencias. Tampoco
es un viaje de aprendizaje como el que Dorothy ente erEl mago de O£The Wizard Of

Oz 1939, Victor Fleming), quien para cumplir el alohde retornar al hogar repite como un
mantra: There’s no place like horheComo afirma Braidotti, “nuestros deseos son dque
gue se nos escapa en el acto mismo de impulsaawis &delante, dejandonos como Unico
indicador dequiénessomos, las huellas dbbndehemos estado ya, o0 sea, de aquello que ya
no somos. La identidad es una nocién retrospec{B@00a: 45). Esta busqueda incesante es

la motivacion del viaje en el film.
3.2.3. Marcas de género

Las conversaciones exponen marcas sexuadas dersdisque, siguiendo a Luce
Irigaray (1992), pueden leerse como formas divedeapertenencia a un sexo. Si el orden
falocéntrico que distribuye la toma de la palahrales censurar las voces de las mujeres, la
pelicula de Murga, por el contrario, las vuelvelifgmantes.

“La diferencia sexual no se reduce, entonces, simple don natural, extralinguistico.
La diferencia sexual informa la lengua y es infalem@or ésta”, afirma Irigaray (1992: 28).
Como revelan los didlogos entre Ana y los otrosgeajes (amigas, transeuntes, conocidos),
los enunciados manifiestan diferencias tanto entrgres y varones, como entre las mujeres.

En “La diferencia sexual como proyecto politico ral®’, Braidotti delinea una nueva
figuracion de la subjetividad con relacion al pesba de la diferencia sexual: “En oposicion a
lo que considero como un rechazo apresurado défdeemcia sexual, en nombre de una
forma discutible de ‘antiesencialismo’ o de anhlapico por una posicion que esté ‘mas alla
del género’, yo quiero valorizar la diferencia ssxaomo proyecto” (2000b: 170). Este
“proyecto politico ndmade” consiste en un “matésiab corporizado femenino” que concibe
el proceso de constitucion de las subjetividadgsréir de la afirmacion del deseo de las

mujeres.

# Stanley Cavell observa que en el cine tiende eapeeer la interpretacion del actor sobre el pegori(...) la
actuacion en el cine tiene una relacion peculiarlaamprovisacion, (...) en el cine hay un predominatural
de la improvisacion sobre la prediccion, aunque suuesto cada una requiere (su propia clase caracy
preparacion” (1999: 61). Desde el punto de vistardbajo con los actores, en esta primera parta gelicula
el contraste es también acentuado: Camila Tokeaclaz que interpreta a Ana, viene de Buenos Aises
despliegue actoral es mucho mas desenvuelto qdie lels actores locales. En la segunda parte, ebicasd
nifio de Victoria aporta una frescura que renuevfluidez de los dialogos y habilita algo del ordém lo
inesperado
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Braidotti presenta un “mapa de la subjetividadadenljer feminista” dividido en tres
fases flexibles que pueden coexistir cronoldgicametcomo un ejercicio destinado a
nombrar diferentes facetas de un Unico y compljdrmeno” (2000b: 185-186): en primera
instancia, distingue lasliferencias entre hombres y mujereen segunda instancia, las
diferencias entre mujergy finalmente ladiferencias dentro de cada mujesi se llevaran
dichos niveles a una secuencia temporal, segUnardiautora, los dos primeros se podrian
corresponder con el tiempo lineal de la historigentnas que el tercero se vincularia con el
tiempo interno y discontinuo de la genealogia. #8toy dispuesta a abandonar el significante
la mujerhasta tanto no hayamos analizado los multipleatestde significacion —por falicos
que puedan ser— de ese término”, sefala Brai@®@Op: 203).

En la pelicula de Murga, el sujeto “mujer” es ébsilonde se intersectan experiencias
multiples y contradictorias, atravesadas por uneeosicion de posiciones variables como
la edad, el estilo de vida, la preferencia sexaldljgar geografico. El film pone de relieve la
inestabilidad de las relaciones de coherencia tirmsidad entre mujeres que pertenecen a una
misma generacion, que compartieron el proceso daelaizacidon y los circulos de
sociabilidad. Los procesos de subjetivacion y fanfcion de la identidad psico-socio-sexual

indican que las diferencias existen en cada fujer

4. Superficies de placer

4.1. Atmosfera afectiva y canciones glamorosas

Ce qu'il y a de plus profond dans 'lhomme, c’egpéau.
Paul Valéry'Idée fixe

| am a deeply superficial person.
Andy Warhol, http://www.andywarholquotes.org/

8 En esta linea, de Lauretis (2000) sefiala: “Poegugierto que para cada mujer, cada subjetividaeriea, la
sexualidad es el lugar desde donde el sujeto &l&ed la imagen de si y del cuerpo erético en @lemtro con
el otro o con la otra, (re)elabora su propio s@ogpdreo y su propio conocimiento, los modos dacieharse y
de obrar en el mundo. Es decir, que la sexualidael dugar comdn’ de toda subjetividad, aunque eddagar

gue a menudo no aparece sefialado en las topogtafias lugares y de los medios de la politiceadenujeres.
Las razones de esta omision son ciertamente mualiamas de ellas han sido ya sugeridas: la difidutle
vivir contradicciones y desgarraduras entre voldintafectividad, la resistencia a medirse conitagdciones
del propio cuerpo; la conciencia del riesgo quasdaualidad siempre comporta para quien es deficidao

mujer en un contexto social regido por la instibmcheterosexual; el chantaje de la desvalorizaso@ral que lo
femenino, identificado con el @&mbito angosto dedmdéreo, sufre respecto al espacio ilimitado dplriu y del

pensamiento atribuido a lo masculino; la necesidéd| ademas de politica, de pertenencia de gépeate

reconocimiento por lastrasmujeres” (2000: 169).
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Las secuencias de la fiesta por el décimo aniversh egresados del secundario
permiten indagar la importancia de la muasica pararéacion de climas, paisajes sonoros,
tonalidades afectivas. Las canciones popularesrpocadas a la trama —que Unicamente
hacen su entrada en esta escena y en un breve pasggrior en el que la protagonista silba
un fragmento— forman parte de una corriggitan que, como se sabe, privilegia los aspectos
ludicos del rock argentino. La pelicula pone elnémeen el principio “emocional” de la
musica diegética: las canciones compendian el dége& la construccion identitaria de la
protagonista, que implica cien@rformancecorporal. Al mismo tiempo, el caracter evocador
de las canciones permite establecer un vinculdacandiencia.

El sonidoon the air—sonido que escapa de las formas de propagacidmnalest—
aparece condensado en la celebracion. Localizatio eemento del decorado, en el tiempo
real de los acontecimientos, la musica “de pantallaterna a la diégesis, consiste en una
sucesion de cinco fragmentos de canciones tram&sipor altoparlante. A pesar de que la
musica esta espacial y temporalmente inscripteaegstena de la fiesta, sus caracteristicas
evocadoras son fundamentales para la creacionaimézsfera afectiva del film. La masica es
un factor clave del universo climatico: esta obpmtiente emplazada en la secuencia del
baile, haciendo vibrar la coreografia, opera adecoaso musica de fondo sobre la que se
destacan los dialogos entre los personajes y,v@&4apermite una lectura global del film
reparando en sus tematicas y texturas.

La secuencia en la que Ana y los otros bailantmloride la cancion “Jugando hulla,
hulla” se asienta en una homogeneizacion etarigraléele la heterogeneidad que separa sus
estilos de vida. Aqui se revela el poder de la oaisien su faceta glamorosa, tendencia
rockera sobre la que volveremos mas adelante-{gpammnstitucion de identidades que hacen
estallar los regionalismos a favor de una hibrigam cruce de diferencias culturales, que
toma distancia del folklore asociado tantas vetesiaaje del “interior” como manifestacion
puramente decorativa de su geogfifia

El plano de la expresion, aguello que Barthes ll@maignificancia musical”, colma
la practica del baile, esta poseida por el deseqgue a primera vista percibimos es un cuerpo
en estado de musica. En otra parte del film, masnéa manejando, la protagonista silba un

fragmento de esa misma cancion. Siguiendo a Cla@didman (2011), podriamos pensar

% para poner dos ejemplos, el mismo afio se esEkaiglito (2003, Maria Victoria Menis), film que narra un
viaje en sentido inverso, desde Entre Rios hacenBsi Aires, y recurre a la “Cancion del Jangadete"Jaime
Davalos y Juan Fald, en la version del llamadokftoe de proyecciéon” interpretada por Liliana HeoreDe
2004, el filmFamilia rodantede Pablo Trapero subraya musicalmente, en el matradiegético, el itinerario
del viaje de Buenos Aires a Misiones: cuando es#&iiendo, suena una milonga, y a medida que senarteen
las provincias de Entre Rios, Corrientes y Misioseftroducen chamameés y otros géneros folklaricos
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gue ambos pasajes se hilvanan: el personaje sdbamgbrivado incorpora la canciébn como
una “destilacién” de sus identificaciones cultusale

Emblemética de una corrientgam del rock nacional de los afios ochenta, las
canciones acentuan los recuerdos de la época gicsecundario, con el énfasis en sus
aspectos ludicos, divertidos, desfachatados. Supcade pertenencia, antes que social,
geografico o econémico, es generacional. El rogiresa la construccién de identidades e
imaginarios de los sectores juveniles urbanos, eé@utgieron los grandes éxitos que suenan
en el film: “Jugando hulla, hulla”, deos Twist “Wadu-Wadu”, “Danza narcaética”, “Polvos
de una relacion”, d¥irus y “Voy caminando”, deClap®’. Se trata de canciones que versan
sobre un momento historico de crisis de los agrigratos tradicionales que interpelaban a
los jévenes para construirlos en actores socialadi¢atos, partidos, instituciones) y sobre el
contexto subjetivo de una edad que en el film s@elen términos de fluctuaciones animicas
y amorosas.

El glam también llamadaglitter-rock, surge como provocacién a la imagen del
‘macho’ imperante en el rock nacional, como unaraéitiva al rock ‘con barbas’. Su
aparicion en el escenario argentino se asocia lbalagad_os Abuelos de la Nad&uétery,
especialmente, a la eclosiondeus. Siguiendo a Gonzalo Aguilar (2015b), la teatiadidle
Su puesta en escena recurre al uso de maquillzgémenta de colores chillones y peinados
gue performan identidades disidentes. Federico Mdider deVirus, en una de las primeras
notas a la revistRelo (publicacion que surge en 1970 integramente deaiahdbck), decia:

“Hay que tomar el ejemplo del cine, que es un amtegy completo: hay musica, textos,

87«Danza de efectos narcéticos / minimos toquedetmiead / atraviesan el umbral / brumas manchddasz /
Trance en la aldea electronica / tenue contactespéitu / encrucijada, hay amenazas de un fifralses para
pensar. (...)" (Letra de “Danza narcética”, intefpda polirus, compuesta por Daniel Sbarra, Roberto Jacoby
y Federico Moura)

“Tu brillo tiende a hipnotizarnos / cuerpo que eneael valor / soy un adicto a tus encantos / ddalo
cotizacion. / Todo lo sélido se esfuma / polvosude relacién / cuando la noche nos estafa / lasi@gsusufren
inflacion / Oro, oro, oro en polvo / yo te adortemo enloquecer / sin tus polvos no.” (Letra dedacion
“Polvos de una relacién”, interpretada pirus, compuesta por Marcelo Moura y Roberto Jacoby)

“Hulla hulla esta en las calles / y en los kiosdegu barrio / y ya comenta la gente / Ay! que qutan tan raro /
Apurate a conseguir el tuyo / que en mi kiosco $t@ @gotado / todos tienen ya su aro / con el nmeutm
centro-americano . (...)" (Letra de la cancion ‘@ugp hulla, hulla”, interpretada pbos Twisty compuesta por
Daniel Melingo)

“Voy caminando, / en transito entre pasillos / yahay lugar / donde permanecer. / Voy caminangoeri el
trayecto vacilo / pero camino / camino otra veas lfotos de las luces / me encandilan / ya noungar I/ donde
permanecer. (...)" (Letra, creada por Diego Fren#tel “Voy caminando”, interpretada p@tap, con musica
compuesta por Christian Basso y Sebastian Schaehtet otros)

“Me estas pasando... horrible depresion / estads ensat.. perdiste la razén / Los dias pasan... yse@rmpre
igual / voy a sacarte... del nivel en que est&sté sabado a la noche te paso a buscar / a ebWaadu-Wadu
que te va a gustar / te prometo invitarte muchaswvenas / todo el tiempo Wadu-Wadu para re-relajatadu-
Wadu Wadu-Wadu Wadu-Wadu Wadu Wa.” (Letra de “Walfadu”, deVirus, compuesta por Julio Moura y
Federico Moura)
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actuacion, color, etcétera. Cada actuacion debensirdo. Fantasia, diversion, realidad. Cada
cancion es una cosa distinta. Me parece muy imprta fantasia, porque a los argentinos es
algo que les falta”. La audacia de David Bowie coratla con la sensualidad de Ney
Matogrosso y el brillo barrial de Sandro se plagsmdocalmente en una estética desenvuelta
y mordaz. MientrasWeather Reporto Yes marcaban el pulso predominante del rock
argentino,Virus buscaba sacudir las caderas y las m&ht&sdavia en afios de dictadura,
bailar y divertirse desencadenaron una ola de detes espantados ante tanto desparpajo. La
reivindicacion de experiencias descentradas deriaan heterosexual (como revela la cancion
de Virus “Sin disfraz’®®) definié6 una nueva economia de los cuerpos: emotisartificio,
superficialidad se volvieron ejes de una critichelde al poder autoritario y al sexismo.
Como salida posible a una etapa de represion, agx#dt alegria suponia, también,

desprenderse del prejuicio de seriedad que aslegdacon posturas acriticas.

4.2. La fiesta normativa

Ahora bien, podemos preguntarnos, ¢ qué posiciomémsi@parecen destacados por el
film, en el que la musica se extiende al margelosielebates ideoldgicos que rodeaban dicha
cultura del rockAna y los otropone el acento en un sentido mas lpk&sticode la musica,
que destaca el carécter sensual de la construgisdal: Ana se pinta la cara con un corcho
guemado simulando bigotes, las alusiones reiteradsis corte de pelo discrepan con un
ambito en el que aun el pelo largo era emblema&dnidad, la forma de moverse en el baile,
el péndulo de seduccion y rechazo que insinla dopeesonaje que aparece sentado
mirandola, su caracter infantil y personalidad ptgna manifiestan un clima digereza
[Figuras 7 y 8].

La cancién que Ana baila y silba forma parte déhpr disco dd_os Twist titulado

La dicha en movimientg1983). Esta banda, caracterizada por el uso delohicomo

8 4[los Virus] trabajaron con Roberto Jacoby (queiaedel Di Tella y es uno de los artistas mas inames de

Argentina), el actor Lorenzo Quinteros, el corefmralejandro Cervera, el transformista Jean-Frascoi
Casanova (que actud en los primeros videos), luagsta Adriana San Roman y el peluquero Cyrilidéla
Pero lo mas importante de Virus fue su alegriag@poralidad, su libertad y su valentia. ‘Nuestrasita —
escribe Marcelo Moura en su libro— aparecié comaiterenovador que venia a refrescar la chatam@piesion
y la tristeza de tantos afios desgraciados, endedeagalegria era pecaminosa, y la diversion atghipido y
superficial”, sefiala Gonzalo Aguilar (2015b). Selss estrategias del humor y el universo discardal rock
nacional, véase Alabarces (1995), Berone (2012)ay(¥985).

89 «A veces voy donde reina el mar / es mi lugardlesin disfraz / por un minuto abandono el frac rhg
descubro en lo espiritual / para amar / como saflienentiroso y nudista / en taxi voy hotel Saydyailamos /
y ya no sé si es hay, ayer o mafiana / ou ou oa @.9”

% Grupo integrado por Pipo Cipolatti, Daniel Meling&abiana Cantilo.
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programa estético y estrategia principal de engrina alude a la ingenuidad de los juegos
infantiles y a la culpa contenida en practicas lgusociedad desaprueba. A veinte afios del
debut (el presente del film es 2003), esa morageahaberse disipado de la vivencia corporal
de Ana, pero no del discurso de los otros. No obsteen todos los casos, se trata de un
rescatdavadq despojado de las referencias implicitas a lagadry el destape. La siguiente
cita es elocuente: “El nombrkd dicha en movimienfdo sacamos de un viejo libro que tenia
Pipo: el manual de toxicologia de la Policia Feldetande buscamos la palabra cocaina y
decia: Cocaina: Raviol. La dicha en movimientogrda Daniel Melingo (en Ramos, 2008).
En este sentido, la escena de la fiesta no presmatauténtica dislocacion (cf. Marcuse,
1969; Lenarduzzi, 2012); no se trata de la creag@unn nuevo ambiente estético y artistico o
de una disolucion de la percepciéon ordinaria y made, como si evocaban las canciones a
partir de las letras.

Durante el baile, la mirada masculina se deleitaeladesparpajo del cuerpo de Ana
en trance festivo. Como sefiala Gorbman (1987)jrdanga con el ensayo sobre “El placer
visual y el cine narrativo” de Laura Mulvey, lamcenes a veces suponen que la narracion
ceda su lugar al espectaculo, que las accionesteseuimpan momentaneamente. Mediante
una dinamica de excesos y cambios de intensidgusta de baile constituye, en efecto, un
espacio atravesado por marcas de género, que rmmanfimodos de estar en el mundo y
vincularse con los otros.

¢,Podemos hablar de una “desobediencia momentawestas normas regulatorias en
el espacio de la musica y la danza que recortaralasones? A pesar de la soltura con la que
se baila, hay un reenvio a la légica heterosexelatattejo, ya que en gran medida vemos el
movimiento de Ana a través de la exposicién de ilmada de Diego. En esta linea, baile y
musica pierden sus aires insurrectos cuando resafttsorbidos por las capas tradicionales de
Parana, que los vuelven inofensivos, en el marcardsimulacro que mapea la division
heterosexual de los cuerpos que bailan.

La escena de la fiesta expresa cierto caracter éasm artificial, del aspecto

sensorial. Por un lado, en la secuencia del baile la misicasta separada del cuerpo para

1 En cambio, si se contemplan los demas parametepeticion de enlaces armoénicos previsibles, malodi
“pegadiza”, tonalidad mayor, etc.), salta a la lzpremisa sefialada por Theodor Adorno y Hans Eidla
relacion entre musica y film es solamente la fao®a caracteristica de la funcion que se reselvandsica en

la cultura de la sociedad industrial” (2005: 37).

%2 Como sefiala Aguilar, “las escenas de las fiestds los bailes les permitieron a los nuevos direstao sélo
mostrar un estado de los cuerpos, de los gust@slgsdusos del tiempo libre sino también los cotdl entre
diversos sectores y clases sociales. Se tratacgeasclave que marcaron, asi como lo hicieroedasnas de
confesion religiosa en los ochen@afmila La historia oficial Contar hasta di€z innumerables films argentinos
de la ultima década, des@®nizas del parais@l997) de Marcelo Pifieyro laa ciénagay Pizza, birra, fasp
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concentrarse en el privilegio de la escucha. Asimaisel movimiento de Ana, si bien no es
puramente espontaneo, no persigue rigidas pautasgréaficas o marcos contenidos en el
baile de a dos (como el bailoteo mas escrupulodosidemas invitados): la protagonista no
necesita “bailar con alguien” para pasar un buemmemto. EI movimiento del cuerpo
impulsado por las canciones hace de la danza upeest@n natural y desenvuelta del
personaje. Las canciones que conducen a baildbar siyudan a definir corporalmente a la
protagonista como una mujer moderna, urbana, itajuesu vez, comeevival del pasado,
las canciones no se limitan a comentar el argumeamo que facilitan un nexo con los
espectadores, un sentimiento de pertenencia gémeahcuna forma posible de lazo
colectivo, de empatia y remembranza.

Gerhard Steingress indica que la fiesta musicalocteategoria nuclear del analisis
intenta enlazar dos elementos basicos de los astpabcesos de construccion de identidad: la
muasica como medio expresivo y la fiesta como acimiento social mas o menos
organizado” (2006: 45). Combinacion de elementdgchs y afectivos, la fiesta es un hecho
social y cultural que tiene una capacidad prodactigfleja su entorno a la vez que lo recrea.
“La praxis musical, tal como se desarrolla en lasth, es una peculiar actividad o
construccion simbdlica que interviene en la realigacial, induciendo en los actores sociales
el desarrollo de comportamientos, asi como la édim de sentidos e identidades”, sefiala
Steingress (2006: 50). EAna y los otrosla fiesta manifiesta un proceso de hibridacion
culturaf®, mezcla de rito y de juego, de diversiéon y conmewion, de tradicién y
espontaneidad. Ana vuelve a su provincia con ap@smopolitas que establecen una
dialéctica entre lo local y lo universal que lemie mantener una relacién con Parana sin
caer en una asociacion automatica entre lo locabderritorio propio y lo universal como lo
ajeno. Por el contrario, su presencia en la figist@rsiona la fijeza de esos lugares, debilita la
pesadez de la raices y exige reposicionamientolas=sociedades modernas, la cultura —mas
qgue las relaciones empiricas, segun indica DearChtacell (1973: 32)— provee una base
para la comunidad:

desdeFelicidades(2000) de Lucho Bender Bsperando al mesia®000) de Daniel Burman kos guantes
magicos En Pizza, birra, faspla escena de la fiesta es sélo una promesa deteminiento que jamas llega a
realizarse. (...) Elha ciénagada escena de la fiesta estd amenazada por ehtnfriento entre los indios kollas
y los burgueses de provincia. Y el motivo de leepads Isabel, la mucama que trabaja en la fanglisiecha.”
(2006: 52). ErLa tercera orilla(2014), de Celina Murga, la fiesta de quince dieven protagonista es el lugar
donde se reafirman las mayores regresiones sacsabeéismo, racismo, clasismo.

% Como indica Néstor Garcia Canclini, la construsaiél concepto de hibridacion “ha colaborado patia de
los discursos biologicistas y esencialistas dddatidad, la autenticidad y la pureza cultural’G2016).
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Mediante las producciones culturales, las persqnegien comunicar emociones y
significados complejos que atraviesan fronteraslaige, grupo y generaciéon. La musica
y los juegos, por ejemplo, siempre han tenido safrefundas en la comunidad, ya que
permiten a cualquiera que conozca los cédigos dgioder disfrutar de matices y
sutilezas en sus variaciones. Los desconocidostepgan la misma base cultural
pueden unirse en determinadas producciones cd@syrabmpartir expectativas y sentir
una proximidad o una solidaridad, incluso cuand@&xiste una cercania empirica. (...)
A medida que las producciones culturales propoesionin fundamento para la
comunidad moderna, dan lugar a una forma moderraielgacion de los individuos
interesados solo en el modelo o el estilo de \eddugar de la vida que este representa.
(1973: 32, traduccion nuesttd)

En el film, la identidad no define fronteras, sip@e asume, cronotOpicamente, una
apertura a los otros. Las cadenas de sentido qoenss a circular, que se materializan en la
escena de la fiesta, marcan paEsajesentre laprofundidadde lo establecido, las tradiciones,
los actos rituales, las estructuras sedimentadssyperficiede los lugares en movimiento
que performan zonas de encuentro y nhegociaciorgciogles y afectos alternativos,

permeables, cambiantes, localizados en los trayelelocuerpo de la protagonista.

5. A la deriva

El cine puede querer representar, puede tamblécia el fantasma, o hacia la imagineria,
puede quererse «visionario» o formalmente «visymrg al igual que ninguna de estas orientaciones
subsiste nunca en estado simple y puro (o bien &gcaso, un cine maniaco), al igual, sin duda, se
inmiscuye siempre también algo de esta dimensida eeidencia que esta pelicula trabaja por si
misma. La certeza, no simplemente de la precistdmnd imagen (que puede pertenecer a la imagen
inmovil, pintura o foto), sino de la precision yldgusticia de un movimiento de acercamiento de la

imagen, de un movimiento que implica a la vez wtdbrimiento, la revelacion, la venida y el
mantener la distancia: ver venir y pasar algo \@gda no una imagen veridica, sino la verdad de la
vida que se tiende a si misma en imagenes.
Jean-Luc Nancyl.a evidencia del filme

El personaje de Ana se delinea desde la figurad@®rmuna mirada excéntrica que
impulsa la travesia zigzagueante y el encuentrol@®rotros. En el plano enunciativo, se
combina con los planos largos y el encuadre mdlilpthno secuencia, procedimientos que

permiten aprehender el flujo del acontecer desdepdecepcién de laflaneusé€. La

% “Through cultural productions, people can commatgcemotions and complex meanings across classp gro
and generation lines. Music and games, for exan@ee always had deep roots in the human community
because they permit anyone who knows the basic tm@mjoy nuances and subtleties in the playingadut
variations. Strangers who have the same cultu@lrgting can come together in a cultural producteach
knowing what to expect next, and feel a closenesolidarity, even where no empirical closenesstsxi(...)

As cultural productions provide a base for the nmod®mmunity, they give rise to a modern form aé@tion

of individuals interested only in the model or tifie-style, not in the life it represents.”

% Las tomas largas pueden captar la actitud él@rarie, como ocurre en el comienzo Aeropésito de NizgA
propos de Nicel930, Jean Vigo). En cambio, en otras ocasiawap enEl hombre de la camaréChelovek s
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movilizacion de la mirada sobre los personajessysituaciones asienta un vinculo indicial
entre la pelicula y el mundo.

En Parana, Ana alquila un auto y sale a la rutgriicipio, el sentido de su trayecto
es imprevisible [Figuras 9 y 10]. Como dice Jean-Nancy, hay aquello que tan sélo hace

camino;

una travesia que no hace mas que pasar (lo cliairgeuna experiencia), un pasar que
no hace méas que continuar, un pasado que, de hembm(lo cual se llama un duelo),
un pasaje que contindia y que no lleva sino a quigppresente que pasa, 0 mas aun a su
paso presente (lo cual podria llamarse una etebhiela eso mismo que permanece
inasible salvo en su paso, eso mismo es la vidaestido y su sal, su verdad que no
obedece a ninguna exhortacion, a ningun destir{@ge08: 43)

Durante la segunda parte, la poética del film dergdu(los planos abiertos, los
trayectos en auto, la presencia de nifios, el firddterminado) encuentra inspiracion en el
cine de Abbas Kiarostafii Mientras se dirige a Victoria para encontrar aise, como de
a poco se va develando, el auto parece moverse sopmtara una verdad cinematica. El
extenso plano general del final rememora a¥da vida continda..(1992) yA través de los
olivos (1994). El desenlace vuelve evidente la contingetel mundo, que deshace la idea de
un sentido prefijado. El film se encuentra inmezsouna realidad histérica que no tiene una
resolucion: continla mas alla del cierre, asi cdrabia comenzado abriéndose paso por la
ventana del dmnibus: continuacidon de movimientoeentda e imagen, desde una vision
marcada por un sentido de la armonia y la felicidedir indicaciones a extrafios como
metafora de un viaje en el que, mas que descubdrdenadas exteriores, se trata de

encontrarse con decisiones y divagues propiosynexcbistorias pequefias que escapan a la

kino-apparatom 1929, Dziga Vertov), la experiencia del camingmbe espacios colmados de transito aparece
montada desde la fragmentacion en planos multigles. el antecedente ddada méas que las horgRien que

les heures1926, Alberto Cavalcanti), la mirada encadenaaka lg camara despliega contagiandose del andar
transelnte esta presente de manera embleméatBarkm, Sinfonia de una gran ciudgBerlin, Die Symphonie
der Grof3stadt1927, Walter Ruttmann), donde ademas se muestiiaculacion de varias mujeres que caminan
errabundas por la ritmica metrépolis. El cine caomgistro del mundo, presente con distintos mateaesas
teorias realistas de Béla Balazs, Siegfried KragaDeiga Vertov, pondera esa forma consonante don e
movimiento deflaneur. Véase, al respecto, Cuvardic Garcia (2012).

% Con respecto a esta referencia, Kiarostami hala#sta“Me pone muy feliz cuando descubro miradas y
pensamientos sobre el cine similares a las miadirentores de regiones muy distintas y generacion&s
nuevas. Con Celina, indudablemente, compartimosvigidn sobre el mundo (en especial la nifiez), esdar
sencillez y la verdad que hay que mantener eme| sbbre cémo integrar a la gente de verdad y ladaciones
reales a nuestras narraciones, sobre como no ntengduespectador con artificios innecesarios yetslo
siempre. Uno ve un plano sin didlogosAde y los otroy entiende todo: una chica que vuelve a su ciunddal

en busca de vestigios de su pasado. Ese aspestdico se ha olvidado en el cine de hoy. (...) prefisiempre
mantener la camara fija y los planos abiertos parlas peliculas nos permitan ver el espacio gneletr los
movimientos de los personajes. Hoy los films edigmos de cortes innecesarios, de encuadres désje @
desde arriba, de planos cerrados que no nos dejda estructura ni la arquitectura de una narrdcidéase:
http://www.otroscines.com/festivales_detalle.php@id=8408&idsubseccion=146
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continuidad de la narracion convencional; fracasar dejar la certeza del triunfo en
suspension— en la misién que paulatinamente olreesiopersonaje (encontrar el amor): en
estas derivas, las expectativas estan en contesmakamiento.

El film se abre a una concepcion participativa a@experiencia cinematografica. La
mayoria de las explicaciones acerca de la vida me quedan al margen. Se pone, asi, al
espectador en el mismo plano existencial de lagortista, que puede proyectar en el andar
pausado, ocioso y ladico su propia mirada, esgtdibilidad”, ese “erotismo difuso”, esa
“falta de ocupacién de los cuerpos” que definem fBarthes el “ir al cine”.

Mulvey sefala:

Hay un cine narrativo en el queddlayes esencial para el deseo de final, alargando el
camino por el que viaja la historia, posponiendoctaclusion estructuralmente
inevitable. Hay un cine narrativo en el quedellay abre posibilidades narrativas
alternativas, desplazando el deseo por el finallaEmilogia de Abbas Kiarostami, el
delayconduce a un cine de aplazamiento, que mira laéida y reinterpreta el pasado a
la luz de los acontecimientos posteriores. Endaidey la critica de cine, elelayes el
proceso esencial detras del andlisis textual.ui file una escena se detiene y se extrae
a partir del flujo mas amplio del desarrollo nau@t la escena se divide en tomas y
marcos seleccionados para generar méky repeticion y retorno. (2006: 144,
traduccion nuestrd)

%" La experiencia del vagabundeo esta en la baseirel que es también una respuesta a la ociosilazine
ofrece el placer de viajar a partir de una mowliza de la mirada que ocurre tanto en niveles seticomo en

la posibilidad contextual de que las mujeres semgn de territorios con la libertad de merodettnees de los
placeres de la oscuridad y la vida urbana. Estditie del holgazanear” esta prefigurada por eleesmlor
apasionado: eflaneur de Baudelaire que muta en espectador de cinefldaéur perfecto es el espectador
cinematografico apasionado”, sefiala Giuliana Br(ri®5: 171). En la Alegoria de la Caverna (Librd ®é
Republica, los hombres estan encadenados por el cuello yapgiérnas, encerrados en una especie de vivienda
subterranea en forma de cueva. Sélo pueden vasbjesos que tienen delante, pues las cadenas fadam
mover la cabeza. Estan condenados a mirar las asrpiooyectadas sobre una pared del fondo. Lasrdpare
similitudes con la sala de cine son evidentesnilb de la caverna, como el de la camara oscurahasuveces
fue retomado por los filésofos para designar et@so de engafio, especialmente por Marx cuandazarali
ideologia. En esta misma tradicion se inscriberalgsres que teorizan el ‘dispositivo’ a principdeslos afios
setenta”, afirman Jacques Aumont y Michel MarieO@041). Segun Bruno, “Mi intencién al localizartees
topoanalisis es la de expandir el campo de accirtedrias del aparato, puestas a punto en el modelo
psicoanalitico desarrollado por Christian Metz gn}eouis Baudry. A pesar de sus diferencias, estagas han
tendido a ver que el cine obtiene su efecto praldebido a la identificacién del espectador comii@da de la
camara. Mediante una especie de visiébn de domimaab espectador ha sido cosificado en un Sujeto
Trascendente. El espectador es un sujeto inmdulbeesado en un estado de ensuefio solitario. Emadolen

la Caverna de Platén, el espectador/prisionermeeemtra inmovilizado en su asiento, con la miiadapaz de
vagabundear. Estas teorias han cortado de raizdilaysas dimensiones del deseo cinematografico,
obscureciendo los placeres que no sean los delnimniiay formas de placer en ir al cine que precede
atraviesan y siguen el juego escopofilico de vefilome” (1995: 169).

% “There is narrative cinema in which delay is esis¢no the desire for the end, elongating the rdaen
which the story travels, postponing the structyradlevitable conclusion. There is narrative cineimavhich
delay opens up alternative narrative opportunitéesplacing the desire for the end. In Abbas Kiarogs
trilogy, delay leads to a cinema of deferral, lamkback and reinterpreting the past in the lighatdr events. In
film theory and criticism, delay is the essentiaqess behind textual analysis. The flow of a séefalted and
extracted from the wider flow of narrative develamt) the scene is broken down into shots and seldtaimes
and further subjected to delay, to repetition atdm.”
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En la pelicula de Murga, las lagunas narrativasid¢mpso con la familia de Ana?;
¢por qué se fue de Parana a Buenos Aires?; ¢ comessrcadend la relacion con su ex?)
potencian el trabajo de la imaginacion a travésnk apertura del espacio de interaccion:
el/la espectador/a tiene la libertad de inventarmopios primeros planos alli donde el plano
general del final desdramatiza los acontecimiernpos;su atencion selectiva a lo que pasa,
despliega una interpretacion singular de los hechasdo el film se rehdsa a dar un cierre
narrativo [Figura 11].

6. Aires de comedia: el ocio y el afecto

La disputa, la conversacion del amor, requiereastagprodigo de tiempo; tiempo exclusivo,
envidioso. Y puesto que el tiempo es oro, exigenado de entender de donde viene el dinero (del
hombre) para costear una ociosidad tan lujosaakgjges atractiva, sus anhelos humanos, su
felicidad nos harian felices. De modo que al parseaos propone un criterio para el éxito o la
felicidad de una sociedad, a saber, que sea lariiadtliz como para permitir conversaciones de est
caracter, o un equivalente moral de las mismasg ent ciudadanos.
Stanley Cavelll.a basqueda de la felicidad

Como sefiala Rick Altman (2010), los géneros cinegraficos desempefian una
funcién deconmemoraciémle aspectos clave de la historia colectiva. Laszhanromantica,
en este caso, evoca las tradiciones culturale®rmo &l cortejo. Recuerda sus origenes y
justifica la existencia contemporanea de esasipa&ct

La comedia de enredo matrimonial, indagada porl&ta@avell en un conjunto de
films estrenados en Hollywood entre 1934 y P84%e relaciona con la vieja comedia
romantica de costumbres shakespeatfdnponiendo especial énfasis en la heroina (una
mujer casada y separada que se relne de nueval enarilo). Estas comedias lujosamente
ambientadas en el periodo conocido como el de & Grepresion se ofrecian al publico
como cuentos de hadas por su contrapunto con lalagade la crisis economica. Una
caracteristica comun a estos films es presentacilzsidad de los ricos en una época de
desesperanza, bajo la ecuacién: abundancia + ofglicidad. Sin embargo, el éxito de este
género, como indica Cavell, debe buscarse maglalldste contexto particular. Se trata de

comedias de lo cotidiano que contienen historiaarder “optimistas”. Tal vez el rasgo mas

% Cavell (1999) exploraas tres noches de Ex@he Lady Eve1941, Preston Sturgeucedié una nochgt
Happened One Nightl934, Frank Capral),a fiera de mi nifiaBringing Up Baby 1938, Howard Hawks),
Historias de Filadelfia(The Philadelphia Story1940, George Cukor),una nueva(His Girl Friday, 1940,
Howard Hawks) \ta picara puritangThe Awful Truth1937, Leo McCarey).

190 | a obra de Matias Pifieiro recrea los personaje®riéos de las comedias de William Shakespeare:
Rosalinda(2011),Viola (2012),La princesa de Francig2014),Hermia y Heleng2016).
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sobresaliente de esas peliculas es el intento el cmanueva mujer en una fase del
feminismo “en el que se establece una lucha peoedgprocidad o igualdad de conciencia
entre una mujer y un hombre”, segun afirma CavélbPg: 27). Sin embargo, a pesar de que
se trata de un clima de apertura, en dichas olussvdrones aun aparecian como los
encargados de autorizar la emergencia del desemfed?™.

¢,Podemos, en algun aspecto, pensar una conexré@rianbncepcion cavelliana de la
comedia y el film de Murga®Ana y los otrosse sitla en los afios de la poscrisis, que se
reconoce a partir de algunos indicios: el mas enejeda lectura que el nifio hace de una

noticia sobre economia en el diario entrerriano.

—iNo entiendo esto! —dice el nene.

—¢ A ver? Leeme. —contesta Ana.

—*“Cuando los bancos apelen la medida del gobieenprseducira urper saltumque
elevard el caso a la Corte y suspendera la primstancia” —Ana no dice nada, y el
nifio se rie.

La objetividad del tiempo y el espacio —una cong@poohmeriana del cine que busca
presentar la realidathl y como €9~ emerge en esta escena en la que el plano fi@, qu
encuadra al nifio y a Ana sentados en la veredatnaseconversan y leen el diario, dispone
los elementos (palabras, cuerpos) de un modo dqugeovalor al lugar y a la duracion, e
incorpora el azar como un aliado del humor, inneranlas casualidades de la vida, al curso
imprevisible de los acontecimientos.

“La comedia es un juego, un juego que imita a ¢tkavyiafirma Henri Bergson (2011:
46). Asi, en otra charla con el nifio en el autande Ana le pregunta qué ciudades conoce y
él le enumera lo que aprendié en el colegio (“Par&ualeguay, Rosario, Australia, Brasil,
Paris...”), el efecto comico resulta de entenderlesemtido convencional (conocer = haber
estado ahi) una expresion empleada con otro seritalangenuidad del nifio se presenta
como una variedad de lo comico. En el universontiffdas metaforas se vuelven materia de
fantasia. La protagonista supone en el nifio unardgneia que €l, en realidad, no tiene. Como

indica Sigmund Freud (1991), los nifios suelen auderhacerse los ingenuos para gozar de

101 Este rasgo, segn Cavell (2009), es el que denalyido ‘prepara’ al género de la comedia de enredo
matrimonial para sus relaciones internas con elddo “melodrama de la mujer desconocida”.

192 En cuanto a la “objetividad”, Rohmer indica: “Ne hjuerido, con estos elementos, crear un lugar
completamente distinto, cosa que hacen algunosgtia® filmando Paris y convirtiéndolo en NuevakYor).

Al contrario, tengo la sensacion de que es muygitifresentar la realidad tal y como es, y queeklidad tal
como es siempre sera mas hermosa que mi filme.igshmtiempo, Unicamente el cine puede dar la vidién
esta realidad tal y como es: el ojo no lo consifeg.consiguiente, el cine todavia sera mas objefiie el ojo.”

(en Heredero y Santamarina, 2010).
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una libertad que de otro modo no se les concedeni@fecto, los Unicos personajes del film
gue resultan graciosos y totalmente simpaticogaonifios.

Las escenas de amor dependen de los espaciosposiatal ocio. EAna y los otros
la tépica del amor refiere al compromiso, a laifiest a la busqueda continua: “Seria justo
que, si yo quiero a alguien, esa persona me quiédie@ Ana. Las anécdotas presentes en las
conversaciones giran alrededor de los casamieataanbiente familiar, los noviazgos, en
términos tradicionales. “Se consiguié un noviegittite Ana cuando ve a la hija de su amiga
jugando con otro nene en el jardin de infantessieoharla con el nifio de Victoria, mientras
juegan a representar el encuentro con “la chicalguggista”, las lineas del didlogo de Ana
destacan valores morales tradicionales (a la neeafga recrea no le gusta el futbol; es
timida y delicada; no lee ni le interesan las magiclel diario; la madre, presunta encargada,
no le deja hacer nada sin su consentimiento). Blepeso de la escena no depende de este
contraste serio entre la espontaneidad desprejaical nifio y la imaginacion poco flexible
de Ana, dado que se trata de una situacion ligedagre, con personajes que caracterizan al
género cinematografico.

Hay una fantasia de felicidad vinculada a una gtigendée la inocencia, que hace a un
lado el topico del matrimonio pero no el de la paheterosexual. La protagonista suefia con
el “amor puro”, que en la pelicula se enlaza abjgma de la identidad. A su vez, amor e
identidad aparecen a la luz de un recuerdo defi@zni‘un deseo de dejar espacio para la
alegria dentro de la solemnidad de la edad adultario observa Cavell (1999: 68).

Las discusiones sobre el amor y el estar juntosriign de la posibilidad de disponer
del tiempo necesario para la conversacion. En sstédo, los aires de comedia del film
permiten crear un ambiente propicio para la conaandn, que se abre a la posibilidad de

imaginar una comunidad.

7. Conclusiones

...ese festival de los afectos que llamamos unayelic
Roland Barthes, “Salir del cine”

A lo largo de este capitulo, analizamos el viajeAta y los otrog2003), primer
largometraje de Celina Murga, siguiendo el trand#ébdeseo de la protagonista a traves de
una topografia de los desplazamientos, itinerancidivagues del andar, narrados desde un
clima de apertura a los otros propiciado por elegémle la comedia. Se trata de una forma
narrativa que en este film toma distancia del béstamiento del orden patriarcal: la solucion
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del casamiento y el modelo burgués de familia naresgen como destinos principales, asi
como la vida en torno a la pareja no es garanttdatestar.

Como una zona de encuentro, la identidad de Anm@sina cualidad heterotopica:
desde una formalizacion de la figura de la mujeninante, esta abierta a los otros como
pasaje —lugar en movimiento— hacia la alteridad. En esw@ntido, analizamos los
procedimientos narrativos y representativos leytrsdbajo la clave del cine moderno, en
particular siguiendo las resonancias de Eric Rohnter Abbas Kiarostami.

Un repertorio de figuras del ocio vinculadas aljejida fiesta, las conversaciones
problematiza los tépicos que caracterizan al nosmaoli movilidad permanente, falta de
hogar y ausencia de lazos de pertenencia, porastatcon el sedentarismo. Segun las
interpretaciones mas extendidas, la oposicion arrkas tendencias tiene que ver con los
modos en que las diferentes clases experimentaisia socioeconomica: el nomadismo, que
referiria a los procesos de precarizacion soacibhasaria en el rechazo de la identificacion
afectiva a partir de la inconmensurabilidad enteespnajes y espectadores, eriteditar
efectivamente los margenes sociales, como los uagals, yviajar imaginariamente por
ellos, como los turistas; y el sedentarismo, cofo@ puesto en el hogar y la posibilidad de
narrar la recomposicion de la crisis desde un metar los lugares que hacen las veces de
refugio.

Ahora bien, a partir de una lectura que no sélatpkala oposicion entre nomadismo y
sedentarismo desde el punto de vista de la clasedssde perspectivas de género, edad y
geografia, podemos sefialar que la poética ndmada himita a articular el movimiento en
los descartes del capitalismo, ni que la sedensariiduce a una espiral hacia los interiores.
Lejos de plantearse como “un retorno cinematogréida patria chica, al mundo de pueblo
de la comedia rural costumbrista”, segun indicas Jemderman (2015: 135) a propdsito del
film de Murga, nuestro andlisis daa y los otroslestaca el distanciamiento que se produce
respecto a una mirada tradicional de la vida poaima.

El sonido del habla expone un desplazamiento dblahaacional fundada en el
centralismo que concede a las variantes del “mteel rango de lo pintoresco. Este perfil del
habla no se concibe tan sélo como refuerzo deelasimilitud de las anécdotas, como
instrumento suplementario de representacion qutesgra docilmente al relato. A través del
grano y los acentos de las voces entrerrianas se drgaria ilusibn que el cine otrora
fundaba sobre el mundo rural y pueblerino.

Asimismo, sefialamos que tanto en las conversacgue#\na mantiene con los otros

personajes, como en las secuencias de la fiestal gigicimo aniversario de egresados de la
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Escuela Normal, en las que se concentra la mugckgl canciones pertenecientes a la
corriente glam del rock argentino de los afos ochenta, se expdognprocesos de
construccion de identidades en cuanto a las naasatiulturales compartidas.

Con respecto al sentido comun cristalizado en abinario tradicional paranaense, la
subjetividad ndmade de Ana, su andar solitaricgadieria, su versatilidad fisica plasmada en
el cuerpo, difiere del estilo de vida mas sedemtde los ex comparfieros de la secundaria.
Ademas, marca un contraste con los discursos ss@akrca de los “peligros” presentes en la
libertad de circulacion de las mujeres por el eispagblico, no solo por la division sexual del
trabajo, que relega a las mujeres al cuidado dada mientras los varones ‘salen a trabajar’,
sino también porqusalir implica riesgos y placeres. El film de Murga ciees la l6gica de
la productividad del movimiento, interrumpe la id#® tiempo como ganancia y se abre, a
partir de las figuraciones del viaje, a nuevas &mme l&lanerie mas alla de la escena de la

cueva de Platon.
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CAPITULO 3

Errare humanum est
De animos y distopias ekJna novia errante(2006, Ana Katz)

Serge Daney las distinguia [a las peliculas] dgtoductos de la industria invocando la
diferencia entre un verdadero viaje y una estamganizada. Lo que hace que un verdadero viaje sea
Unico son los accidentes magicos, los cambioseade Ids descubrimientos, los prodigios
inexplicables, el tiempo perdido y recuperadoralfde la pelicula. En un viaje organizado, en
cambio, el placer viene del respeto sadico delrprog.
Raul Ruiz, “Por un cine chamanico”

1. Presentacién

Una pareja se separa en medio de un viaje en atajebrarian su tercer aniversario.
Rumbo a Mar de las Pampas, una localidad de laa catddntica argentina, una pelea
irremontable arruina todos los planes. No sabersogu@ se trata, cual es el motivo, qué ha
sucedido, pero en un 6mnibus semi-cama de lardandia, Inés, con llanto en los ojos,
quiere hablar, para intentar solucionar las cosgsie Miguel por lo menos la mire, pero él se
limita a pedirle que se calle. A la mafana sig@get micro se detiene. Ella baja sola y
advierte, aténita, que su pareja no la acompafnguf&i 12]. Sola, imprevistamente
abandonada, mientras el bus se aleja, toma unrgegde se va internando en el bosque de
pinos hasta llegar a la posada que tenian reserivadase registra con el nombre de Miguel,
aferrandose a una vana expectativa de reconciiaéida deriva, intenta acomodarse a la
atmosfera de la aldea, al tiempo que se sumertgeexperiencia del abandono.

En el paréntesis de la escapada al balneario fisetemporada, la protagonista realiza
también un viaje intimo que debe lidiar con la atigy la desolacion, el desamor. Los
accidentes magicos, los cambios de idea, los desuehtos, la calma que va recuperando a

medida que la pelicula avanza hacetyda novia errant€2006), el segundo largometraje de
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Ana KatZ® una forma de viaje que no sigue ningin prograngardzado, sino el ritmo
propio de la errancia afecti¥4

“Descifrar los signos del mundo quiere decir siegripchar contra cierta inocencia de
los objetos”, escribe Roland Barthes (1994: 224) pklicula de Katz puede leerse, en esta
direccion, como una aventura semiotica que inteapdar en el mundo todo lo que en él hay
de “teatro”. No es casualidad que la cineasta seriidlogo tengan una inclinacion especial
por la dramaturgia. El ejercicio de observaciorse@dapta al contenido de los mensajes sino
a su hechura: personajes, situaciones y contextage@n revestidos ya de un segundo
sentido, un sentido connotado, que se percibe esteoeotipo cargado de significacion.

Mar de las Pampas es puesto en escena como umoasiiiEcado o hipercodificado:
unaescenografiakl balneario en otofio cobra centralidad comorldgade se entreveran las
pretensiones del turismo con la cadencia que suaedemino del veraneo. Una especie de
resaca del enclave turistico (se) refleja (en) alestar de la pareja. No obstante, hay una
caracteristica propia de Mar de las Pampas quedinte una fisura en esta postal de la
decadencia: la playa, el bosque, los médanos aloallos, las onduladas calles de arena, los
paseos decorados con luces de colores, las cdsitamdera, la arqueria, abren paso a una
veta de la narracion que se perfila como un cusraavilloso sin llegar a despegarse de un

f95 A partir de este contrapunto entre la magia qspierta una objetividad

realismoviscera
mitica y la nerviosidad que invade el espacio sivaeen el umbral mismo del afecto y el
ambiente se construye la atmdsfera (des)encantéaafgrmas del humorismo del film: ¢se
trata de una comedia o de un drama?, ¢ sentimodiarppa Inés o el momento que atraviesa
nos produce la incomodidad de estar presenciandgoalea de terceros?, ¢podemos acaso
reirnos de su desazon?

La soledad, ese espacio vacio que irrumpe al térgeruna relacion, se recubre con el

abrigo de la comedia: el retrato inevitablementétm de la mujer abandonada se despliega

103 Ana Katz (Buenos Aires, 1975) estudié Direcciénl@tniversidad del Cine. Dirigi6 varios cortomégs
Ojala corriera viento(1999), Merengue(1995), Pantera (1998), Despedida(2003), El fotégrafo (2005), que
circularon por varios festivales internacionales.difectora de obras de teatro; entre ellasyo cesantgsobre
tres amigas jovenes que viajan juntas de vacacart@gplaya. En 1998 trabajé como asistente deadr en
Mundo Grua(1999), de Pablo Trapero. En 2002 estrend su pihiamgometrajeEl juego de la sillaen el que
fue guionista, directora y actriz, y obtuvo varemios. Su filmografia incluye los largometrajéisa novia
errante (2006), Los Marziano (2011) y Mi amiga del parque(2015). Suefio Florianépolis su quinto
largometraje, esta en proceso de produccion.
194 Amorosa soleda009), debut en el largometraje de Victoria Galgriflartin Carranza, también despliega
una mirada sobre una joven abandonada por su rqueose vuelve fébica e hipocondriaca.
1%5«Todo el realismo visceral era una carta de amigpavoneo demencial de un péjaro idiota a la &iaduna,
algo bastante vulgar y sin importancia”, dice erador deLos detectives salvajg€2006), de Roberto Bolafio.
Después de los auspicios, sobre un fondo negreeeparentrado el titulo del film [Figura 13}na novia
errante en letras ocre de imprenta mayuscula, junto @detficatoria: “a Roberto Bolafio, por las lecciones d
coraje”.
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al margen de las representaciones tragicas dehg&$e amoroso, que tienen una larga
tradicion literaria, dramatargica y cinematografican personajes femeninos relegados a los
confines de la locut®. Inés no esté sola: German, un habitante de Mal due practica el
tiro al blanco, el empleado del locutorio, Andréat(tiritera) con su hijo Atahualpa, Lorena
(la recepcionista del hotel), el policia de Marlae Pampas, Sonia (una amiga de German),
Pablo (el empleado de la posada), Luis, un gesedimortiguanlas dificultades y ofrecen un
espacio de encuentro y contencfn

En la pelicula de Katz, como una puerta girat@idgiempo de ocio es la entrada y la
salida a la crisis. Las vacaciones desencadenaeplaracion, pero también permiten que
aflore un deseo renovado. Entre la tension inigiéh serenidad del final, los paseos, las
cabalgatas, los fogones, las itinerancias amptifitss emociones contradictorias de la
protagonista, dando cuerpo al duelo y la simultdnsgueda de superacion.

En este capitulo, analizaméma novia errantetcomando como punto de partida la
construccion de la&Stimmung que ofrece una relectura feminista del cuentohddas
“Caperucita Roja”. Indagamos el espacio de la aldeano elemento que participa
activamente en la configuracion de dicha atmoOstisde la motivacion presente en la
mitologia de Mar de las Pampas. Las alteracione®sicddigos representacionales de los
lugares turisticos delinean formas distépicas di, mue exploramos a la luz de un conjunto
de peliculas que desplazan la retérica visual @érho. A partir de la focalizacion semi
subjetiva que recorre el film, analizamos las siolagles que configuran la busqueda
idiorritmica de la protagonista. Asimismo, examianel tratamiento parédico de la musica
popular vinculada a los imaginarios turisticos delo. En quinto lugar, indagamos las
estrategias del humorismo que se combinan con ensibdidad camp para delinear los
vaivenes del estado de animo de Inés. Por ultinticamos las conclusiones del estudio, en
las que se sugiere que las figuras del ocio ligadks experiencia de la errancia se trazan
desde una anti-comedia que se aleja radicalmentenda a la mujer como blanco de las
burlas®. A contrapelo de las iméagenes cristalizadas dentanidad equilibrada, la pelicula

1% Madame Bovary1857), de Gustave Flaubefinna Karéning1877), de Le6n TolstoHedda Gable(1891),
de Henrik IbsenSalomé(1894), de Oscar Wilde, Molly Bloom d#lises(1922), de James Joyce, son ejemplos
sobresalientes.

197 En |a “Entrevista a los personajes” incorporadiasamateriales “extras” del DVD se muestran alguta$as
impresiones que Inés genera en los demas: pressntadplano medio con el mar de fondo y en trajpai®
(las mujeres con mallas enterizas), los diferepg¥sonaje hablan de su vida en Mar de las Pampieslgs
efectos que les causo Inés. Esta pieza filmicaerdeua las escenas 8& techo ni leySans toit ni lai 1985,
Agnes Varda) en las que los personajes dan testraerlas impresiones causadas por Mona.

198« 5 solterona, la vieja, la fea, la gorda, la medusica, la cotilla, la beata, la bruja, la leshjda arpia, la
suegra, la viuda, etc., son solo ejemplos de lerigatle tipos femeninos que, desde la Antigiedadopbjeto de
la risa y de la denigracién masculinas”, indicat®aa Zecchi (2013: 162).
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de Katz pone en escena nuevas figuraciones de bgtisidad femenina desbordada

deseante.

2. Sismologia feminista

El arte de Katz consiste en mostrar el espacio caigno: es decir, como
escenografia. Toda locacion es un proscenio. Estéfeca en dos direcciones, el cuento de
hadas y el enclave turistico. Ambas reciben umnmgnto que rompe con la costumbre: el
cuento de hadas alberga una lectura feministaigar lvacacional se muestra desde su faceta
ideoldgica: “bajo la Naturaleza, descubramos ladtis’, como dice Barthes (2013: 316), es

una practica deacudidadel sentido qué&Jna novia errantesigue rigurosamente.

2.1. Erupciones fantasticas

Una atmaosfera fantastica se nutre del clima reatish su alta dosis g&thos Existe,
segun Raul Ruiz (2014c), un aspecto que enlazaréootine con el cuento popular: la
incoherencia narrativa. Una forma abrupta de inagengia emerge cuando los personajes
actian de manera poco razonable, provocando wna fie la l6gica del sentido comun. Se
trata de la aparicién de mitos, saberes escondigjgendas, fabulas subterraneas, fragmentos
de textos perdidos, sistemas de creencias, donderdsimil predomina sobre lo verdadero,
lo prohibido o lo impensabile.

En Una novia erranteuna especie de inercia centripeta de Mar dedawpBs dilata la
estadia. El pequefio balneario hace las veces ide detla vida cotidiana. A través de las
voces del novio, la suegra o la familia mediadasepteléfono, el exterior se construye como
un espacio lejano. Inés esta encerrada en el goider fantasias, motivo propio del cuento de

hadas®® que cobra fuerza al superponerse a la trama airdel la comedia. Desde su llegada

199 pesde hace medio siglo, los estudios académicdasdeadiciones populares, a partir de los cangeota
comunicacion, la antropologia, la psicologia, tertitura comparada, los estudios culturales,dealitira infantil,
han indagado sobre los origenes, las mutacionaglifusion de los cuentos de hadas, un género dinae
raices orales, que atrae y cautiva la imaginacidm largo del mundo. Sometidos a constantes precdso
recreacion, estos cuentos se basan en el desplileguea moralidad similar a la de la fabula, elonatla
leyenda, que se transmite a través de generaciSoesunto de partida es el conflicto y la metaarder una
transformacion respecto al entorno, luego de lglea de cualidades o habilidades personales guelvan el
problema inicial. La denominaci@ontes de féefue introducida en 1697 por su inventora Marieh€ghe le
Jumel de Berneville, casada con el baron d’Aulmmnocida como Madame D’Aulnoy. Figuras de hadas
omnipotentes y diosas indomables colmaron losaglatie se forjaban en los salones parisinos, soticede la
mano de escritoras como Catherine Bernard, MasarieLhéritier, Charlotte Rose Caumont, Henriatte dle
Murat, Catherine Durand. En un contexto social egtablecia limites categéricos a la participacidelédmbito
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a la aldea “sin prisa”, la sucesion de llamadasfdaicas no genera la sensacion de un relato
gue avanza. Todo lo contrario: los dialogos caétedrracionales desarman la légica de una
progresion lineal. La recursividad de Mar de lampas produce la sensaciéon de un encierro
atrapante, como un retorno de lo mismo [Figura 14].

Lo fantastico aparece expresado en mitologismoédethen que siguen algunos de
los rasgos sefialados por Vladimir ProppLas raices histéricas del cuen2008): la idea de
traslado o viaje como esqueleto estructural sobgeie se disponen los temas y motivos del
argumento; la idea de una comarca separada del dargartida: Mar de las Pampas, cercada
por el mar y el bosque, con su verde frondosidadafora de la naturaleza primordial que es
preciso atravesar; la intuicion (y luego la veafidn) de las riquezas existentes en este lugar
distante, como narra la leyenda que la recepcitéstuenta a In&¥: la superacién de las
dificultades, que finalmente conducen a la proté&jara recobrar su ritmo propio.

El personaje principal mantiene con respecto all@&amiento una sensacion de
extrafieza y admiracion. El arribo a Mar de las Resmgs escenificado como el ingreso a la
fabula encantada: los planos del bosque enuncigodiion subjetiva ante el universo de
fantasia. La figuracion del entorno distante acemiiabandono del mundo concreto de la
realidad cotidiana. El bosque impenetrable es utivmm@ue simboliza el lugar donde se
desafian los obstaculos no racionalizados. Encgnesio salvaje del bosque emergen vetas
del mundo fantastico; precisamente, “el perdersendmosque significa no la necesidad de ser
encontrado, sino, mas bien, la urgencia de enasstsi mismo”, sefiala Bruno Bettelheim
(1979: 308).

Podemos entrever que el film actualiza, libremeatgunos temas y motivos del

cuento de hadas “Caperucita ROfa” Inés, una muchacha algo ingenua y confundida (que

publico, los salones literarios habilitaron la glecion de la fantasia y la palabra de las mujeZesno sefiala
Jack Zipes, “solo en un reino de cuento de hadasupervisado por la Iglesia ni sujeto a los dictadel rey
Luis XIV, encontraban la posibilidad de proyecthemativas surgidas de sus deseos y necesida2i@ss:(65-
66). Por esta razon, aunque hubo exponentes vardaemte siglos la escritura de los cuentos dahae
concibié6 como una esfera eminentemente femenirdisive como parte de una corriente proto-femipista
transmitida por abuelas, madrinas, nodrizas y coomas. En contraste con una estricta cosmovisitiatra,
los cuentos de hadas se asocian también a los yifidas clases populares. Su descripcion pagdiajoe la
felicidad terrenales impregnaron los espectacmosdainy losdivertissemenisomo la épera y I&erig obras
de teatro y ballet melodramaticas con artilugiasnkitivos y personajes de hadas, hechiceras, gndmgas,
doncellas, dioses y demonios.

110«Ac4 hay muchos juntadores de monedas. Son unasn@s que tienen unos detectadores de metalesay va
la orilla y van juntando todas las monedas que laamarea. Y encuentran de todo. Encuentran mongelas
curso legal y monedas muy antiguas, y viven de.eso”

11 Existen multiples versiones del cuento “CaperuBitga”, cuyos elementos basicos —una nifia con apa ¢
roja, que sobrevive al lobo luego de ser engulidaas su reemplazo por una piedra— se reiterdnsmcen
historias anteriores a la publicada por CharlesaBiren su coleccién de cuentos de hadas de 16970 el
mito de Cronos d-ecunda ratisde Egberto de Lieja (1023). Blarchende los Hermanos Grimm (1812)
presenta la versién del desenlace mas extendigeer@zta y la abuela resucitan, mientras que a lelsibe un
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siempre lleva una chalina o un bolsito rojos),dled) destino vacacional después de haberse
apartado del sendero adecuado (cree que se bajmidel en una parada equivocada).
Durante su solitario viaje se enfrenta a la amemgzaer ‘devorada’ en la encrucijada del
bosque, donde tiene que buscar el camino a séggurh 15].

A diferencia de la fabula popular, los personajeslal madre y la abuela estan
directamente elididos de la pelicula de Katz. Emhlia, en una breve llamada telefénica
aparece la suegra Celia, cuyo tono de voz sugieserelacion amable pero seca con Inés
(apelando con humor al sentido comun respecto aelasiones suegra-yerna). El Unico
personaje con el que Inés se topa una y otra v&egran. Bajo las formas contradictorias
gue fluctian entre la crueldad del peligroso seduéel lobo) y proteccién del padre
responsable (el cazador), Inés se siente intrigadida y repelida por este personaje.

La protagonista comparte la actitud de Caperucita tfaza un arco desde el
desconcierto y la duda hasta la afirmacion sulgetodemos identificar el tema de volver a
la vida como una persona diferente. En el finagsimenace en un plano superior, con el
impulso de su hermana menor. Pero no se trataalaagion que dependa exclusivamente de
los demas. Segun la version de Charles PerraybterGeita acepta encontrarse con el lobo

hambriento, haciéndose complice de su propia \imlag muerte. Segun la version de los

merecido castigo. A diferencia del cuento de Pédirrgue concluye con el triunfo del lobo y la letimoral de
que las jovenes no deben hacerle caso al primeodesido que se les acerque, la historia mas famesa
Caperucita Roja sigue las caracteristicas primtaslidel cuento de hadas: desenvuelve distintodesivée
significado que habilitan identificarse a través id&rpretaciones mdltiples e inconscientes; losc@sos
psiquicos se externalizan y se vuelven comprerssiblerepresentarse por las hazafias de los perspnaje
mantienen la promesa de un final feliz; el sentintwade alivio y consuelo es logrado con optimisracaga vida
terrenal, a diferencia de la recompensa divinaodehEroes miticos; los encuentros mas insélitasas&an de
modo casual y ordinario; con frecuencia, los cued®hadas toman la forma de ritos de pasaje.

En el siglo XX, Disney ha convertido numerosos togende hadas en producciones filmicas altamente
lucrativas. Pero hay también otras apropiacioneatisas, que marcan diferentes puntos de inflese8pecto a
las versiones clasicas, que forman parte del iropdésrevision del cuento de hadas que desde lalaéenl970
contintia hasta hoy, como las remakes de Capeeritiétle Red Riding Hoo@2011), de Catherine Hardwicke,
Barba Azul(Barbe bleug 2009) yLa bella durmiente (La Belle endormi2010), realizadas por Catherine
Breillat, autora que tiene una relacién cercana,spoprovocativa exploracion de la sexualidad denajeres,
con la obra de Virgine Despentes, Marie Darrieugs€atherine Cusset, Christine Angot, Camille Laarg
Catherine Millet. Véase, al respecto, Keesey (2089) el campo del arte contemporaneo, Paula Reto, K
Smith, Vanessa Jane Phaff, Donna Leishman, DindgBoh, son algunas artistas que han buscado dedaran
las normas y expectativas del cuento de hadas éésde de la ironia, el humor y la ira feminist&&aperucita
Roja” es el cuento de hadas que mas se ha rewesalbs trabajos de artistas contemporanatiérouge(2006)
compendia parte del vasto materidargarita y el lobg cortometraje de Cecilia Bartolomé (1969), es
considerada la primera pelicula feminista del eisgafiol (cf. Guillamén Carrasco, 2015).

En los dltimos afios, casi la mitad de los filmsessidos utilizan elementos narrativos que provieten
leyendas populares (la mayoria, de origen nérdicoh sus distintos episodidsa guerra de las galaxiaStar
Wars 1977, George Lucasl)a brdjula dorada(The Golden Compas2007, Chris Weitz) ¥l sefior de los
anillos (The Lord of the Ringsl978, Ralph Bakshi) son algunos de los ejempléas avidentes, pero no los
Unicos. En “Folklore”, Ruiz constata esta multip@n de historias narradas a la manera de lostauen
infantiles en “las numerosas irrupciones del diapleesto anacrénicamente en contexto contemporanem/a
proliferacion de historias de vampiros, sin olvites innumerables peliculas adaptadas de novelaptaciones

a su vez de historias de raiz folklérica apenasatizhdas” (2014: 417).
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hermanos Grimm, necesita la ayuda del cazador qgréiberada de la panza del lobo. El
cazador representa al personaje masculino liberadtmbolo de la figura paterna, fuerte y
protectord™. La ‘moraleja’ del desenlace del film de Katz domf, en cambio, una actitud
qgue se va descubriendo a lo largo del viaje: esadgdos problemas no es la solucion. La
protagonista se enfrenta, ante su crisis intima,ladibertad de tomar decisiones y asumir
iniciativas.

En este sentido, se pueden identificar conexiona€t rayo verde(Le Rayon vert
1986), la pendltima parte de la serie “Comediasrovgrbios” de Eric Rohmer: la joven
solitaria y melancdlica Delphine, a quien “nuncaéesucedido nada especial”, busca pasar
los dias libres del verano en algun destino tedsgue la lleve fuera de Paris, donde se siente
aburrida vy triste al término de una relacion amardblecesito vacaciones de verdad”, dice
llorando. Mientras deambula por la ciudad se ertcaaron diversos objetos de color verde,
que interpreta como “sefiales” que le salen al pEroBiarritz, escucha una conversacion
acerca dé.e rayon vert(1882) de Julio Verne: “me parecié muy bueno. Mstg mucho. Su
heroina es de cuento, tan ingenua como CenicieBlanzanieves. Es una historia de amor,
romantica, con personajes extraordinarios, queanuatgo...”. Delphine, que anda con una
capa impermeable roja por si llueve, o con un bodgw a cuestas, se siente inmediatamente
atraida por la leyenda escocesa sobre la luz \prdeaparece con el ultimo rayo del sol al
atardecer, mientras la atmdsfera esté limpia yet# cdespejado. “Julio Verne dice que si ves
un rayo verde entenderas tus propios sentimientos ge los demas”, conjura un hombre. En
la estacion de trenes, a punto de regresar a Barexjcuentra con un muchacho con quien
visita Saint-Jean-de-Luz. Alli, finalmente, ve @hémeno del rayo verde en el horizonte.

Inés, al igual que Delphine, no es una protagomistala que resulte facil establecer

una empatia. Como sefiala Serge Daney,

El oblicuo encanto de los films de Rohmer se debaaasimple razon: es muy dificil
identificarse con sus personajes. Patéticos artds, como nifios maleducados. Y es
gue Rohmer practica una suerte de brechtismo ervekl comienzo, casi por
convencion, nos obliga a ‘pegarnos’ al personaje, qn sus caprichos, sirve de
embrague a la ficcion. Pero al momento en que cema@mos que este personaje se
aproxima a un merecido castigo, y somos obligad@bandonarlo (para verlo de
‘mayor distancia’) es precisamente aquel que ebpeshautor para quedar cara a cara
con su personaje, para consolarlo y enjugar suisnag. (2004a: 221)

12« ) el cazador no es un personaje que mata cagtimocentes, sino alguien que domina, contralaryete

a bestias feroces y salvajes. A un nivel mas pdafusimboliza la represion de las violentas tenidesnenimales

y asociales que coexisten en el hombre. El cazadoun personaje eminentemente protector que puede
salvarnos, y de hecho asi lo hace, de los pelidgosuestras violentas emociones y de las de los,qiuesto

que busca, rastrea y vence los aspectos mas nieseceh hombre: el lobo”, observa Bettelheim (12&r).

102



El desplazamiento de las posibilidades de ideatifin con la protagonista del relato
de fantasia se trama por el contrapunto entreidmsationes del cuento de hadas y los
elementos mitologicos de la localidad, que organizemo indicamos a continuacion, una

semiosis del turismo que oblitera la ficcion deagmiamiento con el lugar.

2.2. Vacaciones distépicas

La obra de Katz elabora usacudidadel espacio de Mar de las Pampas como una
aldea equilibrada. El tratamiento critico del egpéa@storna el orden armonioso: da entrada a
una crisis que desgarra las practicas turistiaas,rgsquebraja los codigos dados, que abre
fisuras al separar el signo de los hechos. Laylalies ostensiblemente semiética, en todos
los planos.

La figuracion de la personalidad de la protagongsiatrasta con el estilo de vida
mesurado y apacible de la “ciudad lenta” que, sigdd una tendencia turistica global-
alternativa, define a Mar de las Pampas. La atm@$fene de relieve la disparidad entre el
talante ensimismado de Inés, al borde de un atageoso, y la serenidad del balneario. O
viceversa: mientras camina por la playa en direcai&illa Gesell, ve un grupo de personas
rescatando un ahogado. A continuacién, se cruz&eoman, un exponente del poblador que
llegé a la localidad hace diez afios y “nunca seopud y le dice: “debe ser muy
tranquilizante vivir en un lugar asi, ¢no?”. La sgia calma y armonia de la localidad
turistica son tratadas con ironia.

Afecto y ambiente aparecen entreverados. Fuer@rmdparada, Mar de las Pampas
“tiene un aire de set abandonado”, como dice An&.Klza endogamia de una comunidad
formada a partir de portefios emigrados que subralyargullo de pertenecer a una aldea “sin
prisa” traza una suerte de ecosistema suspendido.

La pelicula introduce el relato prefabricado dedjaglse atrapar”: un tépico mitico del
hombre que se reencuentra con la naturaleza yyezswn tépico propio del cuento de hadas.
En Mar de las Pampas, el estilo de vitaw agede los nuevos nativos se opone a la
cosmovision de los viejosippiesgesellinos; ademas, en la actualidad que el fiimvaca,
Villa Gesell representa el lugar “real” de la busma y el trabajo, afuera constitutivo de la

forma de vida “idilica” que se ostenta como su @wara hedonista.
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—iPrimera vez que esta en Mar de las Pampas! —aliezepcionista del hotel cuando
les presenta a Inés a sus amigos.

—ijUh! ¢ Viste lo que es este lugar?

—Si, hermoso, hermoso... —dice Inés.

—iViste qué anchas que son las playas!

—Si, no pude ir todavia.

—Ni te gastes. Villa Gesell es mucho més lindo —ediais, el personaje gesellino.
—Callate, mentiroso (...)

El paisaje de quienes habitan Mar de las Pampaa tied periodo estival combina,
como se ve en la pelicula, parejas jovenes, dizdod, familias que subsisten gracias a un
fendmeno de crecienmpularizaciondel balneario —para un sector que se consideta gar
una elite progresista (a diferencia de Caril6 oPteamar)— protegido por una vecinal con
conciencia a tono con las demandas sustentablesab#lirismo: cabinas telefonicas y
computadoras con conexion a Internet —la sefiaketidac es reciente, debido a una antena
gue se instald en el balneario contiguo de Mar Azifue siendo repudiada por los locales—,
almacenes “naturales” y “de campo”, paseos de casn@on artesanias hechas en serie pero
dispuestas de una forma que pretende volverlassimdrrepetibles, gastronomia refinada,
librerias con stock para todos los gustos, anfiieaton espectaculos a la gorra o con fines de
recaudacion caritativa, hospeddpesitique resortstipo spa apartscon guarderias, posadas y
cabafas que buscan mimetizarse con el entornmarobres com®&incén del Duendéndio
Pampa La Mansion del Bosqué&€abafias MapuchéRuna Morairg Village de las Pampas
Sonidos del Bosque

El cartel de la entrada presenta a la localidadoctum lugar sin prisa”, invitacion a
una experiencia que ponga entre paréntesis loga®dixtrinsecos: una entrega absoluta al
ocio en un ambiente de fantasia que se imprimeedabnitologia del lugar turistico. ElI mito
es, en efecto, un estimulo de la vida comunitarigigos como Mar de las Pampas, con sus
puestos de artesanias, sus paseos ecolbgicos ré&igkgs culturales con reminiscencias
hippiesy neo-esotéricas.

Segun Roland Barthes (2005b), el mito se caraeteppr la capacidad de
interpelacion: su ambigiiedad expansiva, su fueteacional, funcionan como una invitacion
imperiosa, un llamado personal que obliga a recemeu disposicionrmotivada Como un
objeto méagico que surge en el propio presenteldeldin ninguna huella de la historia que lo
produjo, Mar de las Pampas parece una aldea qbe deaser creada para el ambiente de la
ficcion. Esta significacion, sin embargo, no es ptatamente arbitraria: contiene, al menos
en parte, una dosis de analogia. El ingreso deolagonista a Mar de las Pampas se figura
como el ingreso a un bosque encantado, graciaa aamtordancia de atributos y cierta cuota
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de afinidad entre sentido y forma. El poder de waaidon de este mito reside en los distintos
fragmentos de realidad que buscan recrear ese aldgéco, como de suspension: Mar de las
Pampasfectivamentéiene una arqueria, unas sugestivas posadas ta#ide”, unos paseos

por el bosque iluminado que resulencantadores

2.2.1. Retoérica visual del turismo

El clima afectivo del film esta en sintonia corctmstruccion de una miradgldnce
que problematiza los cdodigos representacionaledosleespacios turisticos y su vision
privilegiada ¢azg. En lugar de desenvolverse como un momento placey ameno, el viaje
multiplica discordancias cotidianas. La presun@érun destino turistico contacuslibre de
contrariedades es tratada con ironia: la escapada pniversario de la pareja, la celebracion
de la estabilidad y la perdurabilidad de la relaci®e inicia con la separacion y desata la
errancia.

El turismo se organiza a mediados del siglo dienreua la luz de los nuevos modos
de percepcion visuales integrados a la experienoderna déa vie parisiennelLa expansion
de la popularidad de la fotografia y, mas tardecishe fue central en este proceso que, como
afirma Susan Sontag (1990), sintoniza el recordeidlaneur con un mundo cada vez mas
pintorescd™®

Los primeros estudios sociolégicos y antropologisobre el turismo toman como
punto de partida su concepcion moderna en tanigidad de ocio que se opone a la esfera
(implicitamente masculina) del trabajo reguladaug gresupone una distincién clara entre el
universo familiar y el extranjero, entre lo cotitiay lo extraordinario. La organizacién de los
patrones de rutina de la clase trabajadora tienebosespondencia en la racionalizacion del
tiempo libre y la extension gradual de las vacasomue favorecieron el desarrollo del
turismo de masas y la democratizacion del viajs. \tacaciones se fueron transformando en
una marca de ciudadania centrada en el turismdidart

Desde una aproximacion pionera al turismo inteoradide masas, €rhe tourist. A
new theory of the leisure clagk973), Dean MacCannell indaga la conversion aiétino en
el objeto principal de la expansion “empirica eoldgica” de la sociedad moderna,
caracterizada por el desplazamiento de la ceraichlii@| trabajo que se perfila hacia la década

de 1960 en Europa y América del Norte. Siguiendestldio clasico de Thorstein Veblen en

13 En el capitulo 2 exploramos las figuras ligadésfnerie desde perspectivas de género.
114 En el capitulo 6 desarrollamos la expansion d&rmo en la Argentina durante el siglo veinte.
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Theory of the Leisure Clag$899), MacCannell indica que, para la clase medigestilo de
vida” —una combinacién especifica de trabajo y ¢dmit-yourself kits, packaged vacations,
entertainments, work-study programstiende a reemplazar la tradicional esfera de la
“ocupacion”, al mismo tiempo que las labores yaghpo de la produccion se vuelven objetos
de curiosidad turistica. Su analisis del turismmepale relieve la importancia de la
“autenticidad” en la relacion que los turistas ¢iercon los objetos y personas que miran y
recorren como si los estuvieran descubriendo porepa vez'®.

La masificacion de las actividades relacionadas @oturismo ha transformado la
concepcion del viafe®. Una industria exclusivamente destinada a la ¢éxpion mercantil del
mundo se ocupa de promover espacios e itineratinsidnales para absorber los aires
emancipadores del tiempo libre y dirigirlos a potanel consumo. La evasion de la vida
social y politica es el grado cero de la produc@drserie de esta enorrf@bdrica de suefios
operada por agencias de viaje que parecen ingpimrda industria hollywoodense de la
diversién. Circuitos reservados en parques nhaa@snaliejas estancias de campo
acondicionadas con espirggjourmet complejosall inclusivey resortsen playas paradisiacas,
safaris espectaculares, estadias promocionalesteledde alta gama, travesias a bordo de un
crucero monumental... Vivir “bien”, de manera “esf@@mea” y “auténtica”, se concretaria un
par de veces al afio en “paquetes” de excursioassichdas segun los destinos designados.

A diferencia de la vida urbana cargada de momemtstsesantes (dificultades
econdmicas, contaminacion, alienacion laboral auiliseguridad, aceleracion), el imaginario
turistico convierte a la montafna, la terma, la duglarecondito poblado en realidades
paralelas, idilicas, que propiciarian un estadacalena mental o una dosis autorizada de
estimulo aventurero. La brecha entre el universidiano y lo extra-cotidiano se ensancharia
cada vez mas. En la ciudad, sin embargo, no tadwi@perdido: esa busqueda incesante de
un oasis de serenidad hace que proliferensp@s los centros de relajacion, los grupos de
runningy las maratones variopintas, los espacios negiwsbs para el fomento de todo tipo
de practicas llamadas espiritualds.la carte estas propuestas de globalizacion ludica se

115 véase, al respecto, el concepto de “pseudo-eveotsi el que Daniel Boorstin (1961) critica las
“experiencias superficiales” de los turistas, eedi con los comentarios irénicos de Mark Twaihn@centes en

el extranjero En esta corriente anti-turistica muchas critecés sociedad asumen, mas o menos implicitamente,
el presupuesto de inautenticidad de la vida cotaieEn el mundo moderno.

116 Como indica Bertrand Réau, “en el origen, el ‘Grafour’ —de donde proviene la palabra ‘turismo’—
representaba la Ultima etapa de la formacion dejdeenes aristocratas en la gran mayoria de losepai
europeos, y en especial en Gran Bretafia. Mas @lldbjetivo educativo ligado al viaje académicondiente a
producir jovenescholarly trained(‘adiestrados en el mundo de las ideas’)—, propare fin: convertirlos en
civilly trained (‘adiestrados en la civilidad’), segun la distétienunciada por Sir William Cecil, secretario de
Estado de la reina Isabel I.” (2012: 18)
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multiplican**’. Incluso los aspirantes a no-turistas pueden vemsedos por las distintas
facetas del turismo “participativo”, “humanitariasi como del “ecoturismt™®

Disciplinamiento de la naturaleza y retirada dedblico: el estilo de vida acorde a la
aficion recreativa implica que, mientras los enbsrmaturales se privatizan para ser
gestionados turisticamente, las actividades toaisthacen a un lado toda dimension politica,
favoreciendo una exaltaciéon del hedonismo indiidtaa El esparcimiento, a diferencia de la
esfera del trabajo, se concibe desde esta visig da antitesis exacta del disputado campo
de lo politico.

Teniendo en cuenta estaccontq el film de Katz se sirve de los discursos sosiale
disponibles acerca del turismo en sus diferentasifestaciones para tematizar la vivencia
alternativa de la vida de sus pobladores que éblapor la mitologia del lugar.

2.2.2. Movilizacion de la mirada

El discurso filmico predominante sobre viajes yismo redunda en un estilo
androceéntrico: en leoad movie comoEasy Rider (1969, Dennis Hopper), las mujeres suelen
ser ubicadas en el lugar de simples acompafiantes geripecias, o bien aparecen figuradas
como prostitutas. En contraste con esta tendenc&gcorriente heterogénea de films explora
ciertas dimensiones desplazadas por la perspdwiyamonica sobre el turismo:dgtras de
escenade las atracciones turisticas, a partir de losflictos que afloran cuando los
personajes emprenden el viaje anhelado. Veamosa@guasos ejemplares:

EnLas vacaciones del sefior Hulhes vacances de M. HuJd953), de Jacques Tati,
el Hotel de la Plage, un complejo repleto de veaates, se convierte en el escenario del
disparate y el caos: a partir de pequefios maleidiedse van multiplicando las catastrofes

que alteran la calma estival de los turistas, aemguimpiden al sefior Hulot disfrutar de la

playa.

117yéase, al respecto, Angenot (2011).

118 Se trata de modeladternativosque profesan la hospitalidad, la gratuidad, @ri@mbio, la sustentabilidad,
a riesgo de “reproducir todas las ambiguedadeasldds acciones que pretenden unir: ver y salvauato. El
aporte de esas iniciativas, unas sinceras y résipsetg otras oportunistas, no debe ser subestinaguicteniendo
en cuenta que su definicién y sus practicas camEi®in poco claras y generan permanentes simpiifitas o
amalgamas entre altruismo y distincion”, como exgohilippe Bourdeau y Rodolphe Christin (2012: 8).
Clotilde Luquiau afirma: “Las divisas de los tuaist que llegan para visitar selvas virgenes y asaj
inmaculados contribuyen a modernizar el lugar. Reendo los habitantes ganan en confort, los asrisierden
en pintoresquismo. Es una de las paradojas delrisiab, que se supone deberia generar ingresoslgara
poblacion local, limitar el impacto sobre el medimbiente y ayudar a que todos los actores tometiermia
ecoldgica.” (2012: 23-24)
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En un estudio sobre la topica vacacional, a palir problema mas amplio del
significado que los cambios espaciales asumenlapatda de los personajes, Ewa Mazierska
(2002) observa que la filmografia de Eric Rohmerstituye un caso especial respecto a sus
contemporaneos del “circulo de Bazin”. Segun Maker si bien puede constatarse en
Godard o en Truffaut una inquietud poralatenticidaden la representacion de la geografia
social, s6lo Rohmer habria permanecido fiel alteréses originales de Mouvelle vaguele
vincular de modo primordial los personajes al mexfitbiente, cuestion que trabajé con sumo
detalle a partir de diferentes locaciones francekks fuerte hostilidad hacia la actitud
corporal del turista se cuela en la mirada rohmaridgel movimiento y el traslado, aversion
gue se hace eco de una larga tradicion —tan extemsa la practica misma del turismo— que
critica la condicién turistica (por inauténtica,besada de clichés) oponiéndola a una
exaltacion del viaje y la aventura. Ea rodilla de Clara(Le genou de Clairgl970), Jérome
viaja antes de casarse y mudarse a Suecia; Dej@nie rayo verde(Le Rayon vert1985),
se va de vacaciones después de terminar una relai®auline en la playgPauline a la
plage 1983), Marion viaja luego de divorciarse. En sdtlins, las vacaciones son contrarias
al estilo de vida de quienes se adaptan a los edndel turismo de masas. Los personajes
llegan al destino de sus vacaciones por sus prompiegios, sin haber contratado una
excursion guiada. No aspiran a realizar grandesutdeéisnientos. Con frecuencia se mueven
como semi-nativos que despliegan cierta familiarician el entorno.

En el cine reciente, las vacaciones de inviernéogrnujosos centros de esqui de los
Alpes franceses aparecen enfocadas en ellfdanhermana(L’enfant d'en hayt2012), de
Ursula Meier, desde la contracara de quienes hmabitapueblo empobrecido, al pie de las
pistas y los refugios. En el mismo enclave tramsduorce Majeure: La traicion del instinto
(Force Majeure 2014), de Ruben Ostlund, donde una avalanchaooeswl asusta a los
esquiadores que descansan al sol en la terraza @staurant. Segundos antes del derrumbe,
la mujer pide a su marido que la ayude a protegemsahijos, pero él prefiere agarrar el
“iIPhone” y huir por su cuenta. La nieve se detigiséo antes de pasarlos por arriba. Todos se
salvan, pero el universo familiar ya ha no es shmai.

Un topico de creciente visibilidad en films que raar experiencias de viaje es el
turismo sexualBienvenidas al parais¢Vers le sud2005), de Laurent CantetBaraiso:
Amor (Paradies: Liebe2012), parte de la trilogia de Ulrich Seidl, ntuees las transacciones
sexuales que tienen por trasfondo el problemardpeéiialismo y la explotacion turistica de

las islas de América Central.
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Vientos de agost(v/entos de agost@014), de Gabriel Mascaro, se sitia en un pueblo
de la costa bahiana. Un explorador de sonidosidetosse instala alli para investigar la zona
de convergencia intertropical. Su pesquisa llamatdacién de los locales, sobre todo de los
nifos, que se dedican a la pesca y la recolece@@ocbs para abastecer el turismo.

Desde una deriva narrativa hilarante, musicalizamta canciones de Chico Buarque,
Jorgen Ben, Astrud Gilberto y Marcos Valle, la pguinista d&€opacabang2010), de Marc
Fitoussi, vende “tiempos compartidos” en Oostenotepalneario de la costa del Mar del
Norte en la provincia belga de Flandes, a los \eaares que quieran aprovechar el promedio
de dos semanas al afio de sol. Sin embargo, emusiisssdiurnos, ella se imagina paseando
por la calida costanera de Rio de Janeiro.

Turistas (2009), de Alicia Scherson, narra el viaje de paeeja al Parque Nacional
Radal Siete Tazas, al sur de Santiago de Chiles disccutir con el marido su decision de
abortar, se baja del auto y decide emprender g grmabusca de nuevas compaiiias.

Nueve afios después del estrenolh@ novia errante con un guion que guarda
algunas similitudes, Dominga Sotomayor reaNka (2015), su segundo largometraje, quien
en su opera primBRe jueves a doming@012) incursiona en un viaje familiar para desagm
desde una perspectiva punzante sobre los persgnsyssvinculos afectivos, inquietudes mas
0 menos latentes que enturbian las aguas cotidi&lasrgumento déMar se dispone al
compas de los enredos climaticos de una pareja jenéeVilla Gesell, su destino vacacional,
que se convierte con el correr de los dias en paces poco hospitalario. En este sentido,

comparte algunos motivos de la pelicula de Katz.

2.2.3. Pasién desapegada

Una novia errantdroniza sobre la economia visual del cine comon#ode turismo
cultural. No promueve la avidez de viajar ni ofréo@genes que funcionan como atracciones
mediatizadas por una mirada que acrecienta el dbseer los puntos mas sobresalientes de
determinado lugar, tal como indica la nocion deetliatised gaZeforjada por John Urry
(1990: 151). Se trata de una perturbacion de ldggoé representacionales del turismo que
acontece en la modulacion de los distintos nivelesla mirada: cadmara, personajes y
espectadores, que se traduce enpas#on desapegadan placer desafectado que desplaza la

vision turistica®®.

119 Realizamos una inversién deliberada de la nociéridisapego apasionado” forjada por Laura Mulvey
(2007), a la luz de las discusiones que ha genemadd campo de los estudios filmicos y la criterainista (de
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En efecto, los movimientos de camara no son distado la pretension de brindar al
espectador los mejores angulos para transportado disfrute contemplativo del paisaje,
como ocurre con losestablishing shotscuya vista panoramica ostenta, de forma seductora
para el publico, lanise-en-scenele los films con enfoque turistico, coriacky Cristina
Barcelona Medianoche en Parig A Roma con amof2008, 2011 y 2012, Woody Alleri]
turista (The Tourist 2010, Florian Henckel von Donnersmarck), la ségdames Bona de
Mision imposible

A pesar de que el personaje de Inés recorre destids o menos tipicos con distintos
topicos vacacionales, el punto de vista se mantgemkstancia del pintoresquismo de las
situaciones. Una miradglénce viajera con dimensiones anti-escopofilicas catdéraon la
mirada @aze turistica ejercida, implicitamente, por un sujetasculino queéodo lo quiere
ver?>. En Una novia errantela dislocacién del sistema visual predominante liroiea el
pathosdel sujeto. El deslizamiento consiste, mas bieryrea cuestion de intensidades: no de
suprimir un supuesto exceso de imagenes a parl#x blerradura de lo sensible, sino de crear

una experiencia sensorial diferente.

3. Estética de la errancia

3.1. Placeres y desbordes del género

A diferencia de las promesas del turismo, la ereano tiene un programa definido.
Desde perspectivas de género, la errancia invollarenos tres problemas interrelacionados
gue la pelicula de Katz resuelve de forma origiteakalida del sedentarismo, la adopcién de
un rasgo estético del movimiento constante del pdsmmismo y la exposicidon conciente e
inconciente de lo impredecible de las eleccione® ge presentan como parte de una
exploracién del idiorritmo.

En primer lugar, las criticas feministas al canaetgonil de las narraciones del viaje y
las formas del nhomadismo revelan que la posibilidadiesplazamiento de algunos sujetos
depende de que otros permanezcan inmoéviles. La danirdel turista presupone,

tradicionalmente, la pasividad de los cuerpos fenosn puestos al servicio de su

Lauretis, 1992; Flitterman Lewis, 2003; Littau, 3)0con el fin de proponer un cambio de posiciarspecto a

la identificacion y el distanciamiento.

120 Nos interesa puntualizar la diferencia emagey glance queinvolucra el orden de la atencién: mientras que
gazese concentra con fijeza en el objajtancees una mirada menos centrada, mas divagadora.
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movilidad*?’. Una novia errantepor el contrario, pone de relieve la ruptura o marcos
cotidianos: la errancia femenina es disparadoraldguedas y de conflictos que escapan a
toda prediccion. Como dice Beatriz Sarlo, el sdiltera de programa es “un shock que
desordena lo previsible, rompe el calculo y, denfmoabre una grieta donde aparece lo
inesperado” (2014: 15). El viaje introduce fisugae impulsan cambios tras desacomodar el
mundo habitual. La protagonista debe franquear m@snsinuosos para recuperar, a fin de
cuentas, un poco de tranquilidad.

En segundo lugar, la vida errante mantiene coneotspal orden establecido un
vinculo ambivalente: por un lado, la errancia eggreina revuelta discreta contra los
dispositivos de confinamiento, de control pandptide sedentarizacién impulsada por la
division sexual del trabajo; pero, por otro lads,uma manifestaciéon cabal del espiritu que
celebra la transitoriedad, la sucesién efimerandeites, la fugacidad de las relacidffes
¢En qué medida los anhelos de una vida menos doaussten la que cobren impulso los
deseos de aventura, tienen cabida en el marco a@eamedad que hace de esos mismos
valores supuestamente rebeldes, mdviles, no iikigy un estilo de vida acorde a las
necesidades actuales del capitai?el film de Katz, la salida del sedentarismo norce por
medio de la exaltacidon posmoderna del movimientstamte. La inestabilidad de los lazos
afectivos con el mundo deriva, una vez que Inésn@ntrando cierta calma, en la escena
familiar como parte de un vinculo renovado, ya otomaticamente impuesto. Su padre y
Tati, su hermana menor, van a buscarla para aseptasus ultimos dias de vacaciones. En
secuencias previas, Tati la llama varias vecedgdéfono al hotel, pero Inés, sin animos de
conversar, le corta en seguida o no respondedlasadlas. Al final, en cambio, se bafian juntas
en el mar.

En tercer lugarUna novia errantecorre el foco de los peligros hacia lplsceres

involucrados en el movimiento por espacios abieyogesconocidos. Viajar brinda

121 A pesar de que el turismo y, en términos generelesaje —peregrinacion, exploracién, conquisiaminio
territorial, educativo Bildungsreisg cientifico, letrado o burguéss(and tou), diaspora, exilio, migracion,
expatriacion, avidez de exotismo u ocio— constitutgpicos de interés consolidado para las humaegigdas
ciencias sociales, la relacion entre género yrgigs objeto de investigaciones recientes. Saleepeiones
(Swain, 1989; Wood, 1993), el foco se ha concentrfathdamentalmente en el “turismo sexual” (Holden,
Horlemann and Pfafflin, 1983; Truong, 1990). Erdé&cada de 1990 se desarrollaron tres lineas paiesiple
investigacion: en primer lugar, los estudios sdbresmo que reparan en el género (Kinnaird, Kothad Hall,
1994); en segundo lugar, el &rea dellesure studiegjue indaga el turismo como forma de ocio desdecgsefs
feministas (Henderson, 1994); en tercer lugaryéfiexiones sobre el significado del turismo entdaccomo
practica generizada (Veijola and Jokinen, 1994).

122 Michel Maffesoli (2004) exalta esta postura erensayo que prescinde de perspectivas de génectasie
de raza, dedicado a la alabanza del nomadismo stmmma de los tiempos que corren, en el que afitew
vaporoso, sopla donde quiere, no se deja sojuzganipgun tipo de barrera, de identidad, de ddfinies, de
fronteras u otras formas de confinamiento domiddia
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oportunidades de llevar adelante un auto-descubmitmiy potenciar transformaciones. Para la
protagonista, el viaje se convierte en una actividapaz de expandir los repertorios de
género al incorporar practicas tradicionalmentemeglas para los varones o la vida en

pareja.
3.2. Mar de fondo

Mas alla del lapso que dura el verano, la localidaldearia puede resultar inutil o, a
lo sumo, un lugar de paso. En cambio, en el filnKde tiene una participacion activa en el
despertar de Inés como una mujer renovada. La bdaqie un ritmo propio se despliega en
tres instancias simbdlicas posibilitadas por ehfie de ocio: el uso del teléfono como medio
de (in)comunicacion, la lectura como afirmacionsexicial y el mar como metafora de
renacimiento.

Los pasajes filmicos que se desarrollan en el doicuestan inspirados en el drama en
un solo acto de Jean Cocteaa, voz humang1930), que habia sido llevado al cine en el
episodio inicial deEl amor (L’amore, 1948), de Roberto Rossellini, protagonizado porann
Magnani, y en el fragmento adaptado a la televifidre human voicel 966, dirigido por Ted
Kotcheff), con Ingrid Bergman interpretando a ungenatormentada por un segundero que
perfora el silencio de la espera. La linea telef@nacentla los vacios e interferencias
generados por el desamor, pero es —pese a todoicelcanal de contacto al que Inés puede
aferrarse con obstinacion para desahogar su adgéinieléfono es el nexo de comunicacion
con Miguel y da cuenta de su situacion de aislatoie®in embargo, el discurso de la mujer
sumida en la ansiedad de la separacion, a diferedei los componentes tragicos y
melodramaticos del mondlogo de Cocteau, apareda eelicula de Katz bajo un halo de
ligereza pasado el momento de mayor tensién, Inés eligagreecer de vacaciorté$

Sentada en un banco de plaza y rodeada por losspgue circulan por Mar de las
Pampas, Inés lee la novel extranjero (1942), de Albert Camus, cuyo protagonista

123 as palabras de la directora describen cabalnestés circunstancias: “Esta pelicula trata sobiengs han
llamado a alguien de manera insistente e irraciddabre quienes han cortado el teléfono con furiaego
sintieron un irrefrenable deseo de volver a maetamismo ndmero. Y lo han hecho. Y al escucharoa del

otro, aquel provocador de un enamoramiento desido(aquel que no teme demostrar el hartazgo ante la
insistencia), han sentido en vano ganas de todaekarlo, y amarlo para siempre. (...) Y trata satyeellos

gue han vivido escenas amorosas, imborrables,|crfremiento secreto de que el mas minimo incidgnteda
descubrir el velo y dar lugar al horror, al fin. Wgjlos que han caminado de la mano de su amantarcando

en la garganta, y han llegado a desear que totlyre@e, para evitar que en algin momento puedairiarse.

Y para quienes, mas tarde, se olvidaron de todtueyo, tiempo después, volvieron a empezar.” (Nkter
“Extra” del DVD).
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(Meursault) esta arrojado a un mundo desacralizealop no vive de acuerdo a una idea de
destino que lo trascienda, se libera de las comvees sociales y los valores suprasensibles: a
la hipocresia consagrada opone una autenticidadeexial y atea. Esta lectura ofrece una
pista del nihilismo de signo activo, motivado pardesilusion y la caida del amor platonico,
que marca el pulso de la protagonista. Ante la stigde un presente que se le vuelve
indeterminado se ve movilizada a enfrentar la smlembn un mayor grado de autonomia.

En este sentido, la relacién de Inés con el mataspor una inmersién paulatina. La
primera vez que se acerca al mar es para ‘despedisn sus bolsos a cuestas, 1o mira de
reojo desde arriba de un médano (este primer mtéatpartida no se concreta, asi como
tampoco el segundo: Mar de las Pampas es como londpoatraccion). La segunda vez,
mientras camina por la playa en direccion a Viles@l, ve un grupo de personas rescatando
a un ahogado y sale corriendo. La tercera vez,trag@anda a caballo por la orilla, se rie por
puro placef*®, pero, minutos después, huye despavorida poraasd Por Gltimo, su entrada
al mar coincide con la secuencia de cierre del ftmel desenlace, se produce una especie de
liberacién en la que por primera vez se bafa emael La pelicula, de hecho, termina con una

ola que la cubre [Figura 16].

4. Sonoridades del idiorritmo

El punto de escucha se mantiene cercano a la sudget de la protagonista. Por su
relevancia para la creacion de la atmosfera ygardicion del idiorritmo, en este apartado
analizamos los pasajes music&f2sque se bifurcan en dos direcciones: por un lado,
acomparfan el estado de &nimo de Inés respectb@stpeda de un ritmo propio; por otro

lado, ponen de manifiesto el humorismo del film.

4.1. El encanto de la anacrusa

La primera secuencia musical comienza a sonar ocuangrotagonista camina hacia
el bosque. Las sonoridades figuran el ingreso &leuso (des)encantado como una instancia
enrevesada y expectante, que sucede al instastalesa tras encontrarse sola en la ruta. La
segunda vez que la musica hace su entrada ocueeet dia, cuando consigue comunicarse

por teléfono con Miguel. El ritmo de la conversaciésta signado por interrupciones,

124 En este pasaje, quizas, se puede divisar una#pede la “risa infantil perdida” (cf. Freud, 1991
1251 a musica fue compuesta por Nicolas Villamil y siyisada por Guido Espel.
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molestias, tiranteces, falta de concordanciaseieet momento musical aparece mientras Inés
esta en el locutorio borrdndole a Miguel los massale voz y los mails. Se trata de un
contratiempo en el que irrumpe el enojo, la broredagesman. La cuarta vez tiene por
escenario la funcion de la titiritera. Inés obsedevaepresentacion de un titere ligeramente
siniestro moviéndose dentro de una jaula. Se eaouabcinazos y, de repente, la jaula se cae
y deja al mufieco flotando desconcertado. Despuésnde segundos, comienza a volar,
acompafiado por notas largas que evocan una doliibes@ad?®. La quinta aparicién de la
musica tiene lugar en la excursion que Inés rea@ma German, después de que ella se
descompone en medio del bosque. Los sonidos vy ilesci®s figuran la subjetividad
atormentada. La sexta vez acontece cuando Inésce@ee del balneario, después de que
German le menciona una llamada telefénica de Mjdtes ver a German chapoteando en el
mar. Las sonoridades ludicas acompaifan el procesceafirmacion subjetiva, entre la
disrritmia y la calma.

Ejecutada por una formacién integrada por vibrafonolin, cello y contrabajo, la
musica que se escucha en los pasajes que sefaian®sina textura contrapuntistica, que
consiste en la superposicion de cuatro lineas deredtes timbres que realizan su melodia
sin que una se subordine a otra. La melodia sobeeptanos independientes entre si y
exacerba los ostinatos y las fugas. En cuantoaant@nia, si bien existe un centro tonal (la
menor), la sensacion que se produce es de unanictEi tonal, a partir de enlaces de
acordes que se apartan de cumplir con una fun@tarrdinada y de brindar una respuesta fija
y esperable a una sucesion (como ocurre con eftocémbal de reposo, la tension de la
dominante y la subdominante); en lugar de realimamovimiento modulante progresivo en
el que unas armonias se deducen de otras, la ntés&zaun mapa de colores armonicos
disonantes y enrarecidos. Respecto al ritmo yrapte diferentes ordenamientos métricos
superpuestos, cambios de compas, contratiemposgramenes, detenciones subitas y
desplazamientos acentuales aumentan la impresidimed¢abilidad a la par de la alta
densidad cronométrica que sefala el desequiliblacdyrbulencia afectiva.

Ciertos airespiazzollesco¥’ traen reminiscencias de la musica popular urbana
fusionada con el jazz, en un estilo que tambiénraoserda algunos pasajes magicosbe
P&jaro de fuego(1910) de igor Stravinsky. El resultado de estalgama vertiginosa y
pulsional es la desterritorializacion del llamad@vo tango (cuya evocacion, en el film, se

desplaza de la Capital al paisaje costero) endacgexisten estados de animo heterogéneos.

126 56 trata, siguiendo a Gianfranco Bettetini (1984)un “comentario atemporal” por parte de la nalsic
127yéase, respecto a la obra de Astor Piazzollaerisayos compilados por Omar Garcia Brunelli (2008).
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Los cortes en la continuidad, que exaltan el pldeela repeticion en el dominio del deseo y
el gocé®®, las aceleraciones y los frenos inesperadosniaricias intercaladas de tensién y
alivio, construyen un clima deedundanciaa partir del cuerpo sonoro cuyos latidos, que
palpitan desde la anacrusa del tiempo débil, enlakzho estado emocional con la audio-
percepcion visual de las vicisitudes que atravetgeersonaje.

Asi, la inestabilidad y la redundancia figuran roabnente la errancia como una
basqueda idiorritmica: un animo invadido por Iaisrde la separacién, que genera altibajos y

desequilibrios, aparece una y otra vez como uneoietermitente y abundante.

4.2. Musica popular y estereotipo

El estereotipo es la palabra repetida fuera denmatgia, de todo entusiasmo, como si fuese
natural, como si por milagro esa palabra que Seereese adecuada en cada momento por razones
diferentes, como si imitar pudiese no ser sent@oauna imitacion: palabra sin verglienza que
pretende la consistencia pero ignora su propiatarsia. Nietzsche ha hecho notar que la “verdad” n
era mas que la solidificacion de antiguas metaf@asese sentido, el estereotipo es la vida adtual
la “verdad”, el rasgo palpable que hace transltarramento inventado hacia la forma canonica,
constrictiva, del significado.
Roland Barthed:| placer del texto

El uso parddico de la musica popular se manifiestdos escenas clave del ocio: por
una parte, el fogdn aparece como una practicarfiali®a” del tiempo libre; por otra parte,

“Brasil” aparece como arquetipo del veraneo.

4.2.1. Una que sepamos todxs

En la secuencia de la guitarreada al término diedta de la Arqueria, los personajes
estan agrupados alrededor de un fogén. Cronotopendeientro juvenil, el gesto de
afirmacion que perfila la guitarreada como un fitt@ectivo vinculado a una cosmovision
alternativa esta enfocado desde su costado grotelsfin concentra la atencion en su lado
ceremonioso y solemne, percibe los componentestpidecidos y la inmovilidad de sus

formulas prefijadas para asi revelar sus automatigfigura 17].

128 yyéase Barthes (1977) y Middleton (1983) en disousion la critica de Theodor Adorno (2008) a las
reiteraciones del jazz como forma de control sotkll verdadero sujeto de la repeticion es la masdaorque
la repeticion difiere por naturaleza de la reprisgan, lo repetido no puede ser representado,qgiradebe ser
siempre significado, enmascarado por lo que loifstgn enmascarando, a su vez, lo que significa.réjoto
porque reprimo. Reprimo porque repito, olvido pergepito. Reprimo porque, en primer lugar, no pué@div
algunas cosas o algunas experiencias mas queadfajaria de la repeticion”, indica Deleuze (2006). 45
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La guitarreada se recorta como un espacio de aoateestructurado desde codigos
machistas: los varones toman el mando de la gaitada percusion, y cantan con mayor
efusividad que las mujeres. La compenetracion ieaf&n el canto aparece exagerada por el
efecto de desinhibicion del alcohol. La botellavii® que se pasa de mano en mano triangula
el juego de enredos implicitos entre German y Pabtdlamar la atencion de Inés.

El humorismo se pone de manifiesto en la propiaicat®or una parte, el bongd, un
instrumento tipico de la cultura afrocubana, eadocsin gracia ni sutileza para acompafiar la
cancion que pertenece a una corriente del roclhangede los setenta. La musica recuerda a
las canciones de la banda actskealro y Pablé?®, que desde su mismo nombre revela una
conexion con la esfera del espiritualismo, el clipalitico de resistencia y la vida
comunitaria. Los personajes cantan unidos por gpacie de nostalgia generacional: “Suerte
al cruzar del otro lado del puente. Los de la stpédn, sobre mareas y cicatrices, las
tormentas y el reloj. Fueron los dias felices,deda supersticion, sobre mareas y cicatrices,
las tormentas y el reloj. S6lo me dan las notas doéses, del eterno Jukebox. Y si quieres
cambiar tanto las cosas, lararara... Suerte &ibcibn la cabeza en la luna...” Incluso tararean
los enlaces entre las estrofas, lo que da cuerjaalsaben perfectamente la cancion. La letra
combina en una especie de cadaver exquisito unitimngle palabras que remiten a la topica

de protesta mezclada con expresiones sensibleaaleyamisticismo.

4.2.2. [brazileri'dad 3i]

Las ultimas secuencias presentan una musica iaetadar por el cuarteto de
instrumentos que sefialamos para el caso de loggpasasicales ligados a los contratiempos
animicos y la busca del idiorritmo, a la que seauercusion, guitarra y voz masculina. En
la secuencia de la playa, en la que Inés se ditigear para bafarse luego de la insistencia de
su hermana menor, suena una cancién inspiradaggmeto popular de lBossa novacuya
letra habla de Mar de las PamiF&s‘Senhora, sambinha, deja la bahia, que nos caefba
mares, minha soliddo. Te amaré sempre con inmesgag A imensiddo € uma copa de
sofru que eu gostu beber. Jogo, sambinha, os Aeloses qui voltaran. Las estrelas do nosso
litoral no son tan belas que esquecem o coracéo, de areia do Mar das Pampas, qui
gostas”. Por teléfono, Tati le habia hecho escuatsarhermana un fragmento de la cancién.

129 Grupo integrado por Miguel Cantilo y Jorge Durietz
130 Realizamos una transcripcién “de oido”.

116



Esta musica se resignifica a la luz del didlogoeehités y German sobre “Brasil”. La
protagonista habia manifestado una vision de Byadd los brasileros que expone sus ideales

del ocio y la felicidad:

—A mi me encanta Brasil, me encanta, me encanta.

—¢ Fuiste? —le pregunta German a Inés.

—Si, a Floriano6polis.

—Vos sabés que yo siempre pienso que los brasiemsomo mas despreocupados,
¢Nno?

—ANh, si, jyo también!

—Como mas felices.

—Si, yo pienso lo mismo.

—Habria que ser un brasilero, entonces.

—Si, vamos, nos tiramos en la playa, tomarcapirinha, no hacemos nada, esta
buenisimo —dice Inés.

La introduccion de la cancién cristaliza varias elrsiones: su clave humoristica
respecto a las fluctuaciones emocionales que tagwoista atraviesa es una puesta en abismo
de la totalidad de la pelicula, que mantiene ctarci@n a Inés un desapego afectudsna
novia errante juega en el limite del estereotipo: presenta a lgema partir de la
imprevisibilidad de sus reacciones que, vistas eldégdra, pueden remitir a una imagen de
‘impunidad’ (por ejemplo, al decir lo que quierpgro que, en el film, enfocan la posibilidad
de asumir libremente las conductas.

La escena del final procura reconstruir ese estadmico a partir de una musica
pseudo-brasilera que juega con su condicion déicartiestereotipado. Ldossa nova
popularizada en los afios cincuenta y sesenta ddetronovimiento de renovacion de la
musica con epicentro en Rio de Janeiro, se ha daven el género de musica brasilera mas
reconocido internacionalmente. Su incorporaciorfilal constituye un detalle altamente
significativo puesto que introduce un comentario pparte del enunciador: la musica es una
alusién al mito del carioca como sinécdoque desitaadad’, tal como lo enuncia Inés en la
charla con German, aunque solamente haya estaBlomandpolis, destino de gran parte de
los argentinos de clase media que vacacionan gaglarasileras, cuya imagenototipica
encarnan la hermana y el padre de Inés cuandmlleddar de las Pampas vestidos como
turistas inconfundibles (bermudas que dejan vempgarsias blancas, zapatillas con soquetes,
gorros para el sol).

La perspectiva que la protagonista tiene de la gidérica, relajada y ociosa se hace
eco del imaginario de rivalidad entre @dade maravilhosade Rio y el motor econdmico de

San Pablo (“los paulistas trabajan, los cariocadigerten”). Fuera de Brasil se generaliza
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ese espiritu carioca hasta representar a toddstpmo englobante del estilo de vida de “los
brasileros”. En la cancion del final, la pelicul@arpora la teatralizacion del mito entonada en
“portufiol”, imitacién risible de la hibridez de ldsnguas a partir de la extraccion de sus
automatismos, que ademas puede resultar comicel pmontraste con los mares tan poco

calidos de nuestro ventoso paisaje costero.

5. El género de la anti-comedia

El artista ordinario se preocupa del cuerpo solaepeh humorista tiene en cuenta el cuerpo y
la sombra, y tal vez méas la sombra que el cuempdagsuenta de todas las bromas de esta sombra, de
cOmo a veces se estira y otras se encoge, coramedara al cuerpo que mientras tanto no la calcula
ni se preocupa de ella.
Luigi Pirandello,Ensayos

5.1. Comicidad, critica y verborragia

Como indica André Bazin en “M. Hullot y el tiempda comicidad cinematografica
depende de la creacion de un universo que “no pfigdéonar sin una cierta generosidad
comunicativa” (2008: 61). La retorica audiovisu@ dna novia erranteimplica, en esta
direccion, un trabajo sobre el sentido comun adloci la vida turistica, que a partir del
humor se intentponer en crisisMantener el estereotipo a distancia, ofrecernuaginario
levemente despegado de su fuerza adherente, gsrcigie que la pelicula de Katz realiza a
contrapelo de laloxaque constantemente acecha a los personajes. Selé¢raina suerte de
anti-comedia, en la que el humor opera de manaralettina, soterrada, delineando un placer
indirecto en el modo en que se trabaja el realisemo)a fina brecha entre el mito, los
estereotipos y la doxd.

La comicidad se desliza por la pendiente de lauodste, a través de las practicas

prolongadas de la vida social. Segun Henri Bergson,

Permanecer en contacto con las cosas y los honveresolo lo que es y pensar sélo lo
gue se sostiene es algo que exige un esfuerzerininpido de tension intelectual. La
sensatez es ese esfuerzo. Es trabajo. ¢Pero dasligarse de las cosas y sin embargo
seguir percibiendo imagenes, romper con la légisinyembargo seguir ensamblando
ideas? Pues no es mas que un juego o, si se prgfeeeza. (2011: 117)

131 En una critica del filnMi amiga del parqué2015), sefialamos que el humor de Katz exige debirado:
volver a ver sus films siempre le juega a favorad&Kratje y Dagatti (2015).
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Este placer del juego y del ocio que se contra@brmntinente de serio esfuerzo y
constante laboriosidad esta del lado de “los abeaditus del padre, las gentes sin destino”,
como dice Carlos Arcidiacono (1993: 301) para aladiujetos histéricamente relegados.

Siguiendo este planteo, la comicidad asume tresctaisticas centrales: es
propiamente humana o producto de la personificagigrpaisaje jamas es risible), se produce
a condicién de que pongamos la emocion entre pEsiénfla resonancia sentimental oblitera
la risa) y necesita el eco de un grupo (el aislatoi@limina el disfrute de la comicidad).

Bergson sostiene:

Intente, por un momento, interesarse por todo ®ggudice y lo que se hace, actle, en
su imaginacién, con los que actuan, sienta comlessienten, lleve, en definitiva, su
simpatia a su maximo esplendor: como por arte dgianzera que los objetos mas
ligeros ganan peso, mientras una coloracion setiée todas las cosas. Ahora
desapéguese, asista a la vida como espectadagrami#: muchos dramas se volveran
comedia. (2011: 11)

Cierto desapego y una dosis de indiferencia e silsdéidad son los requisitos
afectivos para que la comicidad pueda respondas &xigencias de la vida en comun. La
mirada de Katz explora los hechos cotidianos coignos de un teatro del mundo, cuyo
ambito representa en acto continuo una obra dedssntlesacoplados. Cada elemento es
convertido en signo: el fogdn es un signo, el besegiun signo, la comunicacion misma es
un signo. Al asistir al fogdén, los personajes gigan que estan participando de un ritual. La
realidad no es otra cosa que la que es inteligible

Desde el mismo titulo, se apela a un nombre sendlh atributos (“Una novia
errante”), caracteristica de los titulos de comé€ttihavaro”, “El jugador”, “El celoso”, etc.),
con la particularidad de que se trata, simplematge€’'una” novia, que, paradojicamente, es
errante; casi un oximoron: la errancia no formaepdel universo de sentidos que se asocian
al noviazgo o a una relacion estable. Un mero ,earadevenir sin finalidad, sugiere la idea
de un viaje que esta vuelto sobre si mismo, cereattmlo sentido general, a toda idea de
destino, a toda trascendencia. La errancia estéesiada por la comicidad, como cuando Inés
sigue de manera automética su camino sin preo@iparsentablar contacto con los otros (los

rescatistas del ahogado, el duefio del telecentnabgante gesellino).

132 Como observa Jonathan Culler (1988) siguiendorthBs, “el turista no esta interesado en coartgdasa
sociedad usa para refuncionalizar sus practicda. iEeresado en todo en tanto signo de si mismeaso de
una practica cultural tipica: un francés es un pJende un francés, un restaurante en el Barrionbadéis un

ejemplo de un restaurante del Barrio Latino, qgaiica ‘Restauranteidad Barrio Latino™.
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El habla de los personajes se equilibra entre ngukge prosaico, trivial, incluso
inelegante, y un lenguaje artificioso que se desjgelel naturalismo coloquial. Se trata de un
arte de la comunicacion tenuemestispendidola incongruencia, la indefinicion, la rigidez
de la palabra socavan la ficcion del lenguaje parente. Envuelto en circunstancias
cotidianas, familiares, el espectador se predispprescuchar conversaciones terrenales,
sentidos comunes, proverbios larvados, formulaadas.

Hay dos didlogos que exponen cabalmente esta péxspecomunicacional.
Capturada con una camara en mano que se mueveasosatudidas del micro, la
conversacion entre Inés y Miguel en el comienzofithal plasma un clima de inminencia, a
partir de planos medios y primeros planos que \&rando el enfoque frontal y de perfil de
los interlocutores al compas de la discusién, ocmrtes abruptos que revelan nerviosismo
[Figura 18]:

—¢Qué pasa? —dice Inés.

—Nada. —dice Miguel.

—¢Qué pasa?

—Che, ¢por qué me hablas asi? Te estaba mirardkymes. ¢ Puedo?

—Si, podés.

—¢Y gue vos me mires a mi a los 0jos? Me dijiseeaya una tortura...

—Vos también me dijiste muchas cosas.

—Yo no te dije nada como que eras una tortura.

—iShhh! Me llamaste egoista, cobardepnsistente

—Mira la frialdad con la que me hablas. ¢ Te dastate

—Estoy cansado.

—Yo también estoy cansada.

—Bueno, entonces dormi. Ahora ya estamos aca.

—¢Vas a dormir?

—Mhm. Inés, yo voy a dormir. Quiero dormir. Si \&decir algo, deci algo, pero decilo
ahora, en este momento.

—Bueno, yo siento que vos pensas que una parejal@dmpersonas que estan ahi,
puestas una al lado de la otra y nada mas qu&/is$e, yo no quiero estar toda mi vida
explicandote qué es una pareja. No puedo, ¢entefidgdgio muchas cosas para hacer.
No puedo estar siempre tratando de entendertel éggaes un tema mio, no sé qué
tiene que ver. Mucho esfuerzo. Mucho esfuerzo. ¢igmsas? ¢Qué pensas, Miguel?
Digo, ¢hay algo de lo que te estoy diciendo quesgstnsando?

—iShhh!

—Bueno, yo asi no puedo ir a ninguna parte.

—¢Qué hacés?

—No, ¢,pero no podés sentarte un segundo y arleglaosas? jNo te vayas asi!
—iSali, boluda! —Miguel se levanta para ir al bafio.

—Disculpame, disculpame. Por favor, ¢le decistdjtuque me deje de apuntar con el
laser? —dice Inés.

—Mira que no te hace nada, eh. —dice una voz famaeni

—Si, no, pero igual, no, por favor, ¢le decis? ghjés de apuntar?
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Tres dias después, en una cabina del locutorio atedel las Pampas, Inés llama por
teléfono a Miguel, pero el tono da ocupado. Llarmandevo; ocupado. Hace dos intentos mas
y vuelve a dar ocupado. Marca por quinta vez y Migtontesta: “¢Miguel?”, dice Inés;

“Inés”, responde Miguel. Ella le corta. Luego, weeh llamar [Figura 19]:

—Hola Inés.

—Hola Miguel. Disculpame que te corté. Es que ygse no, no estoy haciendo todo
bien; sé que vos no hacés todo bien, y me paresdogimportante es que podamos
pensar y ver qué hacemos.

—Aja. ¢Donde estas?

—En un locutorio.

—¢En Mar de las Pampas?

—Si, de Mar de las Pampas.

—ANh, no sabia.

—Y no, pero, ¢y donde voy a estar?

—No, si, ¢y por qué me llamas de ahi?

—No, bueno, porque si, porque me voy a quedar aca.

—Mmm, ta bien, ehh, yo... ahora no puedo hablar.

—¢Por qué?

—Porque voy a ir a la guardia. No sé si hice un mavimiento o qué pero estoy con
dolor de rodilla.

—¢Y desde cuando?

—No sé, me levanté y no sé. Igual, Inés, yo nagjcen realidad yo no doy mas.
—¢Y a qué te referis con “dar mas”?

—No, ya lo hablamos, yo no doy mas.

—¢Qué querés decir con “dar mas” o “no dar mas " eMN@ndo ese concepto.
—No, no es un concepto, Inés.

—Perdoname un segundo, perdoni. —Inés se dirigen@drgado del locutorio—
Disculpame, te hago una pregunta. ¢ Cuénto saleetara Buenos Aires?

—=84 centavos.

—Pero parece una caja registradora esto, compassddo...

—Pasan los minutos.

—Pero...

—Controla la maquina.

—¢ Pero cuanto sale el minuto a Espafia?

—Hola —dice Miguel.

—Espafia: 1,50. ¢A qué hora? —dice el encargadoaebrio.

—Inés —dice Miguel.

—A esta hora: 1,50 —dice el encargado.

—No, bueno, no hay proporcion —contesta Inés ymatta conversacion— Hola.
—Hola, ¢ qué pasa? —dice Miguel.

—Que estoy gastando un monton de plata y no tega plata.

—Bueno.

—Bueno, ¢,querés llamarme vos al hotel? ¢ Qué yopeargaalla?

—No sé.

—Bueno, esta bien, te llamo mas tarde.

—Si, no, es que no...

—Te llamo yo mas tarde.

—Si, o manana.

—Bueno, esté bien. —Inés cuelga el teléfono furiosa
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En los dialogos con Miguel, se utiliza uno de lagieios usuales de la comedia: la
repeticion periédica de frases. Prevalecen lasesiqmes hechas con sentido del humor:
“Chau, Miguel. jQuénconsistenteque sos!”, dice Inés en otra charla. La insisten@ Inés
en llamar a su pareja “inconsistente”, pronunciando afectacion cada letra, aparece en
medio de un torrente verbal que funciona como sorte: acomete, se reprime, contraataca,
se detiene. Esta imagen de una fuerza que se alystla otro ensafiamiento que la combate
es un mecanismo tipico de la comedia clasica &ateuen torno a la repeticion, como
Tartufo o el impostofLe Tartuffe ou I'lmposteud664), de Moliére. La incontinencia verbal
de la protagonista recurre a una forma del insglie, sin proferir groserias o “malas
palabras”, cobra un cariz extravagante e inesperadonsistentesignifica falto de solidez,
estabilidad, duracion. La ofensa funciona como descripcion que busca agraviar al otro a
partir de un uso retérico del “buen decir” con teperfil refinado. Combinado con una
busqueda ornamental, emerge la ambivalencia tig@tagrotesco, balanceo paradojico o
dilema no resuelto entre el insulto y la suplica.

Que Inés le corte el teléfono a Miguel acusandelset “inconsistente” (insulto cuya
vaguedad descriptiva ademas contrasta con el erdassu exclamacion) revela otro aspecto
de la comicidad: la circularidad. “Dejarse llevasr pun efecto de rigidez o de velocidad
adquirida, y decir lo que no se queria decir o hargue no se queria hacer; ésa es, ya lo
sabemos, una de las grandes fuentes de la conficiddica Bergson (2011: 70). En la
primera conversacion, Miguel esta ofendido porquesllo habia llamado “inconsistente”
antes de emprender juntos el viaje. Cuando paglfnparece estar superando la desventura,
vemos que cae otra vez en la misma desgracia. & e esfuerzo enorme, desemboca

subitamente en el punto de partida.

5.2. Masculinidades desairadas

El film expone de manera grotesca parformancede la identidad masculina
hegemonica que pretende reafirmar constantememiedelr sobre los otros utilizando como
medio la conquista de la muijer.

En una escena que parodia las caricaturas alegdtielacostumbrismd®, que se
desarrolla durante la fiesta de la arqueria, Gentnza de seducir a Inés explicAndole el arte

133 En la contraposicion entre el sainete (“exuberantsus variaciones pero estereotipado en su cGiboEpy
el grotesco (“desnaturalizacion de la espontanettkldsainete”), David Vifias da la siguiente definicde
“costumbrismo”: “(...) si en su fluidez interna elirsste presupone una abstencién sobre lo que desada
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del tiro al blanco segun la doctride&n que consiste en una ejercitacion interior en duake

resultados armonizador&$[Figura 20]:

—Vos no intentes dominar el tiro, simplemente aefple suceda. Cuando hayas tirado,

deja que te sorprenda cuando eso ocurra. Y acepialo es. Aceptalo tal cual es. No
tengas miedo. El miedo es el peor enemigo de ttmosumanos. Hay que tenerle

miedo al miedo, solamente. Mira, observa la fledbbserva como vuela la flecha.

Fijate en la trayectoria. La trayectoria no eseflejo del tiro; es el tiro en si mismo lo

que importa. El tiro esta ac4, adentro nuestr@sgdo que importa.

—Es dificil —dice Inés.

—Eso es lo que lo hace interesante a esto. Lo tapter es aca la agrupacion. Que queden
agrupadas todas las fechas.

En este dialogo, la comicidad salta a la vistaintertextualidad que reverbera en la
explicacion didactica de German pone en primer @lanridiculo: Franklin Roosevelt, el
presidente estadounidense, decia que la Unicaactsajue habia que temer era al propio
miedo. Las formulas hechas y las proposicioneseazstpadas dan cuenta de un uso mecanico
de gestos y lenguajes preestablecidos, fuera @entagia, de todo entusiasmo, como si fuese
natural. Cuando el personaje dice: “el tiro es§ adentro nuestro”, se toca la panza. Incluso
aislada, la explicacion es en si una frase cOmegnavagante porque permite reconocer, sin
vacilaciones, que ha sido dicha de forma automatjeatanciosa, y que, ademas, encierra un
absurdo en un molde de pensamiento consagrado.

No obstante, también hay aqui una bifurcacién gaemas alla de lo comico y
contiene una dosis de verdad: el maeggg aun grotescamente representado por German,
cuya obesidad hace estallar la idea de equililbfi@ce el consejo de tener paciencia: esto
implica suspender el deseo de finalizar. Si unpose demasiado tensa, si quiere asegurarse
con exceso de dar en la diana, la punteria terfall@amdo. Una errancia, una ambigledad en
el movimiento, no son incompatibles con la pasiénuth proyecto, tal como la pelicula
expone en cuanto a la idiorritmia.

La impresion de comicidad se produce asimismo akepale relieve los aspectos
fisicos, cuando de lo que se trata es de Mardlal es el caso de la escena en la que Inés esta

facilidad, al convertirse en técnica, implica @nsentimientodel costumbrismo; el grotesco —a partir
precisamente de ese ritmo dentratiempe- aludir4 cada vez mas a una denuncia sorda deidacusocial”
(1973: 14-15). En el capitulo 4 exploramos estastones.

134 “Arco y flecha son, por decirlo asi, nada méas gretexto de algo que podria darse también sin;edlos
camino hacia una meta, no la meta misma; ayudas qear el salto final y decisivo”, segun Eugen Hgiri
(2007: 20).

135 Bergson postula: “Cuando en el cuerpo vivo séima® gracia y flexibilidad es porque obviamos lo qonél
hay de pesado, de resistente, de material; olvidesnomaterialidad para no pensar mas que en didaita
vitalidad que nuestra imaginacion atribuye al ggiccmismo de la vida intelectual y moral. Pero augamos
que nos hacen notar dicha materialidad del cu&ppongamos que en lugar de ser participe de lddeveel
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con German en el balneario. Desde la perspectiva geotagonista, se lo enfoca corriendo
hacia el mar —en una imitacién de las secuenciasxdéacion heroica y sensual de la
corporalidad masculina en la playa, como muestraelée televisivaBaywatch. Nuestra
atencion es bruscamente llevada a la silueta coeseso sobrepeso, que resulta risible porque
evoca la imagen de una persona a quien su cuegstdeba. La comicidad depende del punto
de vista de la camara, que, en sintonia con Irddgjuce sutiimente el desapego necesario
para generar una sensacion de “verglienza ajenasti@o que analizaremos mas adelante—.
Durante la escena del fogon que sigue a la fiesta drqueria, en torno al pasaje de
la botella de vino en la ronda de la guitarreadgeseera una tension sutil entre German y
Pablo, que aparecen como rivales que pugnan mErarinés®. Pablo es figurado como un
“banana™”: el primer dia, mientras conduce a Inés a la heidin, le elogia el puléver, que
deja ver sus hombros. Le dice, de forma canchetaaluier cosagl cerq soy yo”,
refiriendose al nUmero que tiene que discar panauoicarse con la recepcion, que admite
una lectura literal. Cuando Inés se esta yendmseapale suplica: “¢ Salis? Bueno, no tardes
mucho...”. Teniendo en cuenta estos antecedentas)a secuencia posterior este personaje
es presentado como un histétifoDespués de la guitarreada, Pablo e Inés regeddantel.
Inés, borracha, lo invita a “tomar algo” a su pjegaro €l rechaza la propuesta diciendo:
“Tengo novia, disculpa”, a lo cual Inés responddo,“todo bien, yo también”, dejando en
evidencia su condicién de sujeto deseante magialltas normas que Pablo, en su ‘doble

vida’ de seductor y disciplinado, no puede sortear.

6. Afectividad camp

principio que lo anima, el cuerpo ya no sea parsoinos mas que un envoltorio pesado y molestorelast
inoportuno que mantiene en tierra un alma impaeieot elevarse. Entonces el cuerpo sera para allaligue

la ropa era antes para el cuerpo, una materieeipessta sobre una energia viva. Y la impresiécodgcidad

se producird cuando tengamos la nitida sensacidicHa superposicion.” (2011: 35)

13 En la secuencia en la que German se queda a ftaidaés, sin que nadie se lo pidiera, mientrés edta
durmiendo tras la descompostura que sufri6 durahfmaseo por el bosque, Miguel llama por teléfoacap
pedirle que no le borre mas los mensajes de vosz ynhkils (de lo que se infiere que los integradteta pareja

no tenian privacidad alguna: a Miguel no le llamatencidon que Inés sepa sus contrasefias, y @ooseiire
cambiarlas: aspecto del orden del absurdo y/oulidacion del personaje de Miguel). German es gat@ande

la llamada y se coloca en el lugar del “macho” gueliza con Miguel (cuestion que a Miguel poco quar
importarle).

137 Se trata de un tipo social masculino que encame especie de conquistador compulsivo con una
personalidad tonta, boba, “hueca”. En efecto, Pablel Ginico que no canta durante la guitarreazablemente
porgue no se sabe la letra 0 no comparte el imaginaisical de los otros personajes.

138 podriamos pensar que una contracara exacta dpe¥stnaje es Sonia, la amiga-amante de German: una
muijer que no es presentada como si estuviera ‘esmas por la moral de la exclusividad sexual dedeeja:
cuando ve a German charlando con Inés en un b@edell, percibe que ‘esta de mas’ y simplementetsa,

no rivaliza con Inés; en otra situacion va a s@agasenen sexo.
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Si la retérica del exceso del melodrama se caraatpor la intencion de emocionar y
calar hondo en el sentimiento, el film desmontdoelo melodramético desde el interior
mismo de la polifonia de signos enfaticos, conddwsan la actuacion que despliega una
gestualidad exagerada, con registros de voz quedghsusurro al grito. El film de Katz
invierte los mandatos de estar siempre impecabl&gvalores de la castidad, la modestia, la
docilidad; en fin, de una feminidad no desbordada debe vivir alerta para acallar el
monstruo interior. Se detiene en la focalizacibrudenomento pocas veces representado por
el cine, la experiencia del abandono, con todaul ttene de dramatico y patético, desde una
distancia irénica respecto al melodrdrfiaLa protagonista alza la voz sin avergonzarsey, d
ese modo, nos vuelve conscientes del caracter nsgaao de nuestra propigergienza
ajena

En Inés irrumpen con intensidad los arrebatos desgoes del amor no
correspondido: lejos de la imagen abnegada, déemmaidad recatada, docil y modesta, o de
una pose superada que pretende tener las emodiajesontrol, la pelicula muestra las
contradicciones de una mujer de clase media ado#d: una edad en la que se concentran
fuertes mandatos y expectativas sociales acerceadamiento, la maternidad, la estabilidad
en todos los planos, la “realizacion” personal, fggmnal, familiar. A distancia de la
inhibicidon que oculta la congoja, el estado dedarin de la protagonista aparece enfatizado
de manera irrisortd” despeinada por el desconsuelo, la mascara dafipsstorrida y los
ojos hinchados por el llanto, la voz sin aliento,rébpa desarreglada, trazan un cuadro del
desmoronamiento amoroso que reseltaesivoen un contexto cinematografico en el que
tiende a imperar el subrayado psicolégico de Iotsias, como eln novio para mi mujer
(2008, Juan Taratuto), o la neutralidad austera toaimas del desgano o la contencién de los
sentimientos, como ehbrir puertas y ventana®012, Milagros Mumenthaler). En el film de
Katz, la teatralidad es constitutiva de la acciomauso del espacio (espacio que, segun
indicamos antes, es concebido como escenograftaideto maravilloso y de la mitologia del
enclave turistico). No se trata de un enfoque gialnhi minimalista: en todo caso, es un

realismo dramaturgico o teatral.

1% Respecto a la sensibilida&mpcon relacién al género y las sexualidades en ebdn@ina, remitimos al
trabajo de José Amicola (2000).

140 Esta irrupcién de lo exagerado se presenta, ereasion, con cierto humor negro. El nombre coropiet
Miguel es “Miguel Ernesto Mori”. Su apellido puetierse en un sentido socarrén: en su acepcionpiedlti
“Mori” contiene una alusion a la frase latina solardugacidad de la viddlemento mor{“Recuerda que eres
mortal”). Los primeros dias, Inés espera que Migpebke a todo, vaya a Mar de las Pampas. Comonesto
sucede, se acerca hasta el destacamento policéehperiguar si, por casualidad, no hubo un actéden la ruta
con un micro (en el que hipotéticamente iria MijjuEbkta secuencia podria referir a un deseo (inent&) de
muerte: antes que el abandono, es ‘preferible’cgidante fatal.
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La pelicula abunda eexclamacionegjue manifiestan vivazmente la afectividad y la
pasion, por medio del empleo de palabras y fragegéctivas que la protagonista pronuncia
de manera expresiva, con la voz que resuena emparalidad, enteramente conmovida. Este
caracter intenso incorpora la estrategia comunizate laasertividad signo de madurez de la
personalidad, que aparece involucrado en circuaisiaicomicas. Por ejemplo, en el dialogo
en torno al vuelto del locutorio: “No, disculpanmee parece que me diste mal, eh”, dice Inés.
“Uno con sesenta. Vos me diste cinco”, dice el duaél locutorio. “Por eso”, insiste Inés.
“Tres con cuarenta mas sesenta: cuatro, mas umap’ci “Ah, bueno me confundi,
jdisculpame!”. Este rasgo de personalidad vuelvaparecer cuando se baja del micro,
diciéndole al chofer: “Me equivoqué, me puedo egecé@r”, asi como también en la secuencia
en la que hace un pedido a la recepcionista: “leotgugueria pedir es si me pueden reintegrar
el importe de las dos noches que no usé. Viste/gue pagué todo por adelantado”. “Si, no,
pero no podemos. Yo te voy a sellar wouchercon las noches que no usaste, y las usas
cuando querés”. “Y ustedes invitan el pasaje deildisnde vuelta... La proxima sé que no
tengo que pagar todo por adelantado”, dice Inésfdeito cOmico de estas frases se refuerza
por su aparicion intercalada condapreciacion una figura del grupo de las denominadas
patéticas, que consiste en interrumpir el discyam enunciar una suplica o implorar
insistentemente con el fin de conmover el &nimadrdetlocutor a su favor.

Se trata de una bifurcacion estética del persorfdjeicamente moderno —en el
sentido de que sus actos no habilitan la sobrepirgacion de las conductas— y teatralizado —
con gestos altisonantes que se pueden vinculateatré de la repeticion” (cf. Deleuze,
2006)—. La exhibicion grandilocuente del afectordeoce en el marco de una puesta en escena
naturalistd*’. Singularidad contra lo general, universalidadt@olo particular: “la repeticién
es la transgresion”, sostiene Gilles Deleuze (2028 siguiendo el pensamiento de
Zaratustra, que opone la repeticion a la ley mptal convierte en una suspension de la ética
del bien y del mal: “La repeticidbn pertenece al bumg a la ironia; es, por naturaleza,
transgresion, excepcion; manifiesta siempre unayukndad contra los particulares
sometidos a la ley, un universal contra las geiter@és que hacen ley” (2006: 27).

Como sefalamos paginas atras, el film retiene bguelementos analogos del mundo
encantado que actualiza la mitologia de Mar d€#mpas. Esta forma motivada alcanza una
amplificada afectividad a partir de una sensibdidampque expone una relacion estridente y

141 Cocteau afirma en el prélogoLa voz humana‘el autor recomienda a la actriz que lo interaréf sin su
control, que no afiada ninguna ironia de mujer hemihguna acidez. El personaje es una victima aneai
totalmente enamorada”.
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visceral con lo real. Como indica Sontag, ¢eimpes una concepcion del mundo en términos
de estilo, pero de un tipo particular de estiloeEamor a lo exagerado, ¢df, el ser impropio
de las cosas” (2005: 359). Respecto al personajeénée, lo camp estd dado por la
representacion de un papel: el de la amante demge@cljue exhibe su condicidon ante los
demas. Inés estd siempre al borde del exceso (déergs de alcohol, de llanto). Este
desborde hace que las dimensiones del adentrafyesia estalleft’. Escuchamos su lamento
desconsolado, la vemos descompuesta atras de anepimando con sus Ultimas fuerzas al
bafo, etc. Al poner de manifiesto el cuerpo deplessonajes, la comedia se aleja de toda
faceta tragica: “Ese es el motivo por el que looée de tragedia ni beben ni comen ni se
calientan. En la medida de lo posible ni siquieraientan”, afirma Bergson (2011: 36).

Una novia errantedesorienta los marcos interpretativos: no se puestgibir dentro
de un género cinematografico facilmente reconoditéenedia o melodrama) y expone los
desbordes del género sexual. Estamos en el tedeeteanti-comedia. Se trata de un género

parédico: la ausencia del honor como tematica s@@aece enfocada desde el huitior

6. 1. La coqueteria como ultimo recurso

Ante el abismo amoroso, Inés procura hiperbolizapresencia en el mundo con un
uso afectivo del cromatismo, a través de ornamesigosolores vivos y desafiantes. Inés le
compra a Andrea, artesana, titiritera y madre smluyo hijo se llama Atahuaff$§ un par

de aros amarillos, que al final de la pelicula epan colgados de la sombrilla [Figura 21].

12 En este punto, se puede observar una construdei@énero, tal como sefiala Judith Butler: “No hayipo
de sexo que exista en forma vagamente biolégieaexprese de algin modo mediante los andarespsasras,
los gestos; ni una sexualidad que exprese esem@éparente, ese sexo mas 0 menos magico. Si elogése
disfraz, imitaciéon que produce regularmente el liddague intenta aproximarse, el género es entonces
actuacion que muestra la ilusién de un sexo imeeigencia o nucleo del género psiquico; muestta piel, a
través del gesto, del movimiento, del modo de aKelse aparato de teatralidades del cuerpo quedamers
como el modo en que el género se hace visiblélydedbn de una profundidad interna. En efecto, fomena de
naturalizar los géneros es construirlos como ndadss internas, psiquicas o fisicas. Y sin embaiggénero
es siempre un signo superficial, un significadoyecon el cuerpo publico que produce esa ilusiéruda
profundidad, necesidad o esencia interior que eritocmodo se expresa magicamente, o causalmeB600y
107-108)

143 “pirotecnia lingiiistica hegeménica, antinéroesptizamientos miticos, conducta antisocial, deliliento
del cédigo patriarcal, intertextualidad, hiperteldiad, parodia a todos los niveles y, respectivaae
antidramatismo estético y frenética aceleraciomdtia”, caracterizan, segin Antonio Cao (1986 8ti2rta
poética de la “anti-comedia”. El autor sefiala carbas ejemplardsa escuela de CelestinaGalan tramposo y
pobrede Alonso Jer6nimo de Salas Barbadillo, contemmdle Lope de Vega.

144 Este detalle de la nomenclatura “autctona”, ya re¢ro onew age estd muy a tono con una afectacion
ecolégico-antropoldgica contemporanea de ciertormeta las “raices”.
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“El amarillo ayuda a lo perdurable. Lo vano segdatlo largo se hace para siempre”, revela
la vendedord™.

En tanto accesorios del disfraz que buscan endaldizsazon, los aros condensan una
actitud de coqueteria para resistir al dolor deelgaracion. Como el arte del caricaturista, que
consiste en descubrir movimientos casi imperceggiby hacerlos visibles a partir de su
agrandamientdJna novia errantgpone de manifiesto las contorsiones que tienear lag el
cuerpo, entre la forma superficial que aspira aarmanizacion y las rebeliones profundas de
la materia, tal como sucede con la protagonist®ldjeres al borde de un ataque de nervios
(1988, Pedro Almodadvar), segun la explicacion dar@a Maura: “Para un personaje como
Pepa, los tacones son la mejor forma de sobrellavangustia. Si Pepa descuida su aspecto,
su animo se vendra abajo. Un ejercicio de la cegizesupone una disciplina y representa su
fuerza principal. Significa que los problemas tddavo han podido con ella” (en Broullon
Lozano, 2010: 193). Las actitudes, los gestos yimientos del cuerpo de Inés se vuelven
patéticos en la medida en que su gracia apareeeaia por la rigidez del habito contraido
(como cuando se acerca al espejo para arreglacsedalespués de haber estado llorando sin
parar). Resulta irrisoria, pues, la imagen de Maque busca enmascarar con un disfraz de
aros revestidos de poderes especiales los conmaigedel abandono.

En un fotograma clave que funciona como una rugefiraera de tiempo y espatid
Inés adopta una actitud sugerente ante la cama&aeajgoloca frente a ella. Apoyada en el
borde de la escalera, sonriendo, con el hombroubesto, levemente inclinada, busca
seducir a Pablo. En este instante de accidon caeyeds la propiposedel personaje la que
da pie a una sacudida que suspende momentaneasuet@goja para connotar seduccion,
atraccion, actualizando una reserva de actitudeseesipadas que componen el retrato de la
femme fatalefigura que parece estar directamente inspiradia &onografia erética de las
divas del cine, en particular en una combinaciélodeetratovampde Marlene Dietrich con

la actitud méaspop de Marilyn Monro&*’. Confluencia de modernidad, urbanizacién,

145 Esta frase toma la forma de un refran, adagiocowgubio; se trata de una breve sentencia alecoivaagle
se ostenta como una regla clara, precisa y congigafesume ingeniosamente un saber popular y sxpone
lugar comun con pretensiones de validez universalocnorma de vida. Su intencion aforistica suehert@in
propoésito humoristico y poético, como ocurre en mascgreguerias. En el didlogo del film, la fraseiaiza
también un conjuro, que es un motivo caracteristadarchen

146 «(..) ese formidable artificio que es el fotogramalice Barthes en “El tercer sentido” (2014a: 74),
inmoviliza las imagenes; se relaciona dorfilmico mas que con el film, dado que el fotograma sedilne la
constriccién del tiempo.

147 Esta imagen sexualizada de la mujer que, descanéia los ideales romanticos, busca seducir adowbies
como medio para alcanzar determinados fines, sentma diversas mitologias y representacionesras) y
tiene su auge en la literatura del siglo diecinu&bectra y Pandora en la mitologia griega, Isktata mitologia
babilénica, Lilith en la mitologia pagana y crisééa Théophile Gautier y Charles Baudelaire enditeq;
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psicoanalisis freudiano y nuevas tecnologias ddym@on y reproduccion de imagenes que
surge en el contexto de la Revolucién Industriblpader que encarna femme fataleno
coloca a la mujer como heroina, sino que revelainotoma del miedo masculino hacia el
feminismo, segun la hipotesis de Mary Ann Doan®@{)9El magnetismo ejercido por esta
figura radica en la posibilidad de afirmacion deseo femenino.

Segun la “epistemologia de la pose” postulada ptsigsMolloy,

el doble itinerario seria el siguiente: 1) la posmite a lo nho mentado, algo cuya
inscripcion la constituye la pose misma: la pose gralerepresentaes ungpostura
significante; pero 2) lo no mentado, una vez iqgory vuelto visible, se descarta ahora
como ‘pose’: una vez mas la pose representa (sergido teatral del término) pero
comoimposturasignificante. Dicho alun mas simplemente: la pose due se es algo,
pero decir que se es ese algo es posar, 0 searloo(28012: 49)

Asi, de imagen del abandono a sujeto deseante ekpime su feminidad como una
mascarada que sucesivamente resulta colapsadd pgceso de pasiones. Se trata de la
apariencia como escamoteo, el vestido como disfjae,define el recurso de la exageracion
del estilocamp el predominio de la forma sobre el contenido, gmgendra su propia
paradoja: “Es la certidumbre de que la realidadan arquetipico”, como afirma Carlos
Monsivais (2012: 37). El signo opera como disfrakgigno: como si el signo renunciara a su
condicion significante natural(izada) y ostentam,una vuelta sobre si, su propia historia en

una pirueta.

6. 2. Humor abyecto

Cita ir6nica, apropiacion, intertextualidad: “La rpdia postmoderna es
desconstructivamente critica y constructivamergatora a la vez, haciendo paradéjicamente
gue tengamos conciencia tanto de los limites coednsl poderes de la representacion en
cualquier medio”, indica Linda Hutcheon (1993: @) @iscusion con las perspectivas que
relegan lo parédico al reino ahistérico y vacio pkettiche. Los ecos parddicos que resuenan

en el film de Katz contienen una problematizaciéitica de los valores y una orientacion

Gustave Moreau y Dante Gabriel Rossetti en pintisaciada a los estilos del Decandentismo, el Slisio y

el Art Nouveau, asi como a la atencion puesta sriétalles de la decoracién que remiten a un @tismio
popular, lafemme fatalese introduce en el cine silente dam caja de PandorgDie Biichse der Pandord 929)

de Georg Wilhelm Pabst, y se desarrolla en el pegro de los afios cuarenE; halcon malté{The maltese
falcon, 1941) de John Hustohaura (1944) de Otto Premingdra mujer del cuadr@gThe woman in the window
1944) de Fritz LangRetorno al pasad@Out to the past1947) de Jacques Tourneur, son los ejemplos mas
renombrados.
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desnaturalizadora de sigfeminista Si las politicas de la representacion necesarnterson
politicas de género, las estrategias figurativabliuke novia errantdlaman la atencién hacia
el caracter historico del mundo cultural: como hagjeres se exponen a su propia mirada,
cOmo son vistas por los varones, cOmo se miramassias y a los otros.

El desborde de Inés transgrede las reglas del aléeorenino. Esta desobediencia de
los ideales de feminidad es cometida por un pejsomae, a pesar de su tipicidad, deja
entrever rasgos de lo animalesco, lo que Luigindiedo llama “el alma instintiva, que es
como la bestia original que acecha en el fondoadia eino de nosotros” (1968: 122). Como
espectadores/as, no nos sentirmoperioresa su forma de conducirse. La verglienza ajena
expulsa el sentimiento de superioridad, produce inoémoda cercania. Ello hace que no
podamos disfrutar de su desgracia o extraer depkter, como en la comedia clasica, ni
sentir compasion, como en los dramas y la tragedia.

Mas que lo comico (concepto “sombrilla” que abaworaconjunto de operaciones
diferentes), es élumorel que se vuelve fuente de critica social enlel. fBe trata de una
operacién semibtica: mediante un sistema de signdfvisuales se ponen en duda otros
codigos culturales. Por medio del humor, el film sseve de ladestilacion de aspectos
emergentes de la trama cultural, como el estilwida “alternativo”, que antes sefialamos
como parte de una tendencia global, “ecologicagpnippi€’, “naturalista”.

El humor funciona en los intersticios de dos nigekntre la estructura narrativa y las

operaciones discursivas de la enunciacion. ConmeUinberto Eco,

el humor no pretende, como el carnaval, llevarnés alla de nuestros propios limites.
Nos da la sensacién, o0 mas bien el disefio de lacasta de nuestros propios limites.
Nunca esta fuera de los limites, sino que minditoises desde dentro. No busca una
libertad imposible, pero es un verdadero movimiglgdibertad. (...) Sonreimos porque
nos sentimos tristes de haber descubierto, aurtdoig@ser un momento, la verdad. Pero
en ese momento nos hemos hecho demasiado sab@scigmria. Nos sentimos

tranquilos y calmados, un poco enojados, con unznog amargura en la mente. El
humor es un carnavéio. (1994: 20)

En Una novia errantgla percepcion del humor ocurre gracias a quenteseun
sentimiento de lo contrarique es producto de la reflexion: de la simple nla®on de lo
contrario, que provoca la risa directa y burlorteagés de los procedimientos mas exteriores
y cristalizados (tal el caso si sOlo vieramos a jowen trastornada porque su novio la
abandona a mitad de camino y advirtiéramos quenaegfar de vacaciones es lo opuesto a lo
gue ella se podria haber imaginado), el film hatervenir el trabajo del pensamiento vy, asi,
impide que nos riamos de la desventura (de ensadagiere que aquella mujer no encuentra
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ningun placer en su situacion, sino que sufre aaael abandono y no trata de ocultar su
desdicha).

Se trata de una elaboracién minuciosa del sentimim perplejidad que emana de los
estereotipos y las representaciones sedimenta@ag gstados de animo se construyen?
Aunque quisiéramos, no podemos reirnos de todaddqy de risible en la representacion de
la novia errante; tampoco podemos padecer corseltesgracia. Sentimos que lago que
turba y obstaculiza tanto la risa como el llantoa ugaz sensaciéon de pena (por su
abatimiento: todo el tiempo se muestran los entne¢s del abandono) y de admiracion (por
la total ausencia de vanidad: Inés no intenta dikirmada) se trucan en un estado mayor de
incomodidad y aun crispacion que ramsargala risa. Ese encanto oblicuo que genera es afin
a la sensibilidad ante mampque nota Sontag: “Me siento fuertemente atraiddogpcamp y

ofendida por ello con intensidad casi igual” (20855).

7. Conclusiones

El sentido no puede ser atacado de frente, medesimple asercion de su contrario; hay que
hacer trampas, escamotear, sutilizar (en las dgzcames de la palabra: refinar y hacer desaparecer
una propiedad), es decir, en Ultima instancia,garppero aun mejor simular.
Roland Barthed,a preparacion de la novela

Una caracteristica sobresaliente de las narratirasiladas a los viajes en el cine
contemporaneo son las trayectorias delineadas par@s que se abren camino mas alla de
los grandes centros urbanos o de los lugaresitossn sus temporadas altas. Surgen, en este
movimiento, dislocaciones propias de un escenarifiujos y travesias que trazan contornos
disidentes respecto a los ordenes genéricos predaies. A lo largo de este capitulo,
analizamos la forma del viaje &ma novia errantg2006), el segundo largometraje de Ana
Katz. El viaje cataliza discordancias cotidianag,genfocadas en detalle, muestran los
desajustes de los vinculos familiares y de paeeja,vez que desarman la idea de un destino
turistico libre de contrariedades. El tiempo deogmérmite a la protagonista una afirmacion
subjetiva que tiene en cuenta el deseo y la busqdedidiorritmo para superar la crisis
emocional.

La errancia fluctia entre glathosrealista o realismwisceral como lo llamamos
siguiendo una pista de Roberto Bolafio, y la atmasfestantegncantadaen clave de cuento
de hadas, habilitada por la mitologia que envuelvbalneario. En este punto, el paisaje

adquiere un valor simbdlico: el bosque, con suqudg luces y sombras, es fuente de
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peripecias y aventuras; el mar, con el que la pootista se relaciona de manera progresiva,
marca las dificultades y busquedas por encontrar salida al laberinto de pasiones
desencadenadas por la separacion.

Si para una critica de cine vinculada a la estétaraguardista es preciso suprimir
desde el comienzo cualquier adhesion apasionadaldom de repudiar la identificacion, el
film que en este capitulo indagamos genera unrdistaiento pero por medio de una via
inversa. En lugar de un “desapego apasionadototalo lo postula la teoria cinematografica
feminista como alternativa ahainstreanpatriarcal, la pelicula de Katz produce el efeao d
una “pasion desapegada”: comenzamos padeciendeefazietos de la tramanto conla
protagonista, y a medida que la pelicula avanza wasos distanciando de su
posicionamiento subjetiviunto ala camara que ofrece un retrato humoristico aelaque
afectivo de sus desventuras cotidianas. En suaeiéredel teatro del mundo, el film no opera
en el plano de la reproduccion, no juega con lgaion, sino que produce sentido de manera
despegada, desplazadage hace ruidoEste movimiento es dificil de soportar: se efacphor
un lado, desde una miradglgnce que subvierte las promesas del placer visuatutemo
(gazg. Por otro lado, desde un tratamiento del song® g bifurca en dos direcciones: la
que denominamos “sonoridades del idiorritmo” —alpsgbasajes sonoros que acompanan el
estado subjetivo de la protagonista— y las dosicaes populares en las que el enunciador
presenta de forma irénica dos modos de experimehtacio turistico en la actualidad: por
medio de una via alternativa (la guitarreada enotal fogon) o por medio de una via
hegemonica (el imaginario en torno a la brasilefida

Un “brechtismo perverso” —como lo llama Daney- alita una pasion desapegada.
La impresion de “vergienza ajena”, que recorreil@l @le principio a fin, forma parte del
clima fisico de la anti-comedia. La construccidon lde Stimmungesta estrechamente
relacionada a un cambio en la economia de lososfegtie se aleja de las reglas de la accion,
el melodrama televisivo y ebtar systemdesde lasperformancesteatralizadas que
desenvuelven los actores, los parlamentos y logcesp La salida de la distopia amorosa y
vacacional, el atajo que esquiva la tragedia yabdrama, es el sentido del humor ligado a
las representaciones del hedonismo. El film recartma serie de elementos que remiten a
una sensibilidadampque ironiza, desde una posicion desencantada sobmirada turistica
neo-esotérica embelesada coaudenticidadde los objetos, el sincretismew agey el estilo
de vida marpampeano.

Dichas cuestiones conforman la reapropiacion dehtupopular “Caperucita Roja”

desde una clave feminista que se sirve de cielites grotescos y risas asordinadas. A
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diferencia de los chistes que toman por objetdldsa la mujer, en la obra de Katz la
construccion del humor puede leerse como un signoebelion contra el sentido comun
patriarcal. En lugar de recurrir al sarcasmo, estaielta por la ternura, que “no es mas que
una metonimia infinita”, como dice Barthes (20081 Este es un hecho destacable, que
define el horizonte afectivo del film: amor por lpsrsonajes. No ejercita con ellos, ni sobre
ellos, el sarcasmo, arma de polémica y mueca despegcio, sino que opta por el carifio, la
comprension.

La mirada tiernaimplica una cercania con el estado de animo ged@&gonista, que
toma distancia de actitudes juzgadoras, sin porcesdundirse con sus vivencias. En el
instante preciso en que las circunstancias setrmmabacia un dramatismo irremediable,
l6gico, previsible para el momento de angustiaajteviesa, los destellos del humor hacen su
entrada a la escena: no se trata de la introducd@rfactores externos que vienen a
“salvarnos” junto al personaje, sino de una disposi de los elementos que ya formaban
parte del cuadro, que ya intervenian en la doxaseBtido del humor aparece como un
ejercicio retdrico y comunicativo, gracias a lasivdes impensadas de los otros personajes,
cuando aparecen en su recorrido, y a los efect®dagprotagonista despliega sobre ellos, en
idas y vueltas de afectos y afecciones.

En relacion estrecha con las costumbres y los ipr@gude una sociedad, el film se
concentra en revelar los gestos automaticos, lasrgidades convencionales, los arquetipos.
Con su particular manera de organizar el humantacomedia de Katz acepta los impulsos
de la vida social y se acerca a ella. Se tratand@avimiento de distencion que se opone al
estado de vigilia juiciosa. El humor, por ello, demtado siempre con menos prestigio que el
sentimiento tragico. Nos permite descansar detigafale lo serio. Mientras que la tragedia
confiere a los hombres y las accionesa(hag un halo de grandeza, la comicidad se
despliega de forma critica burlandose de la saledlde la vida. Como observa Arcidiacono,
“de ahi que la tragedia desde sus origenes estaremt@da con la religiosidad y, todo lo
contrario, el humor siga siendo eminentemente pEgd®93: 301).Una novia errantees,

pues, una obra iconoclasta y sismica porque emoeltss los signos tiemblan.
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TERCERA PARTE

Sedentarismo y alteracion del orden domeéstico
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CAPITULO 4

Estéticas de lo cotidiano eflRompecabeza@009, Natalia Smirnoff)

...y pasa el tiempo hiperbdlicamente
Silvina Ocampo, “Los nombres”

Porque sin duda la igualdad entre el hombre yugeinmo sera completa si no se concede a la
soledad femenina el sentido de una soberania aldanz
Maria Moreno, “Elogio de la soledad”

1. Presentaciéon

Precision y prolijidad. El paso de las horas maetapulso de la coreografia
monocorde del ama de casa. Una larga incansabddiciép. Intervalos de espera y cierta
calma engafiosa de un ritmo siempre cercano a lasmop.

Los espacios interiores remiten, por lo generalinasombrio sedentarismo. Se
presume que el ciclo de la vida recomienza cadaeezariaciones apenas perceptibles. Sin
embargo, las lineas de fuga pueden ser desconesitdfl propdsito de este capitulo es
indagar las significaciones especificas que la dgide del tiempo presenta para el ama de
casa que protagoniz@ompecabeza§2009), 6pera prima de Natalia Smirtdt cuando
descubre de forma inesperada una pasion por e meg sacude el polvo de sus rutinas y las
de su familia.

Para ello, tomamos como punto de partida un comjdatpesquisas que, con diversas
perspectivas filosoficas y socioculturales, empeenal estudio del ambito doméstico
prestando atencion a las concepciones del tiempérigamente diferenciadas. Asimismo,
consideramos para el abordaje de la pelicula élgmua de la division sexual del trabajo y la
separacion moderna de los ambitos publico y privad@minados criticamente por la
economia feminista y los estudios de género. Estecanpermite focalizar el “arte del
tiempo” ejercido por la protagonista, llamada Maté& Carmen, y smodus operandén el

presente de lo cotidiano.

148 Natalia Smirnoff (n. 1972) inicié su carrera coasistente de direccion y directora de castinganiénaga
(2001),La nifia santg2004) yLa mujer sin cabezg2008), de Lucrecia Martel; trabaj6, ademas, coynmante

de direccion deésarage Olimpo(1999, Marco Bechis) y como asistente de direcdiéCama adentrd2004,
Jorge Gaggero)Nacido y criado(2006, Pablo Trapero)Jn mundo menos pear Valentin (2004 y 2002,
Alejandro Agresti), entre otros. Antes de estucdkar la Universidad del Cine (FUC), fue periodista de
espectaculos. Es profesora de Técnicas de Actuatgnmte a Camara en el Centro de Investigacion
Cinematograéfica (CIC). Dirigi6 el video clipesencuentrq1996) y el cortometrajdlaturaleza muert§1997).

En octubre de 2014 estreRbcerrajerqg su segundo largometraje.
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El film pone de relieve una dimension inusual delaade casa: la esfera ludica. A
partir de su encuentro con los rompecabezas a@ntejuiebre de la rutina, que repercute
de diversas maneras en la escena familiar desaemmiodsus habitos. Teniendo en cuenta
estudios antropoldgicos y psicoanaliticos sobjaegjo con relacion a los tiempos y espacios
de ocio, la pelicula permite explorar dicha actddecreativa como una toma de distancia
del consumo meramente pasatista. En esta direamémy indicamos en las conclusiones, la
atmosfera Iludica d®Rompecabezagjue se despliega en los pasajes musicales, sefiala

vinculo afectivo del personaje protagonico com$dncia del juego.

2. El drama del ocio para el ama de casa

El tiempo parece ser uno de esos universos sinasaljge niegan la separacion entre lo social
y lo individual y se mueven en la historia. Portjgaen la particularidad de que sus manifestaciones
no solamente existen afuera, en el mundo exteiios,que son a la vez rasgos estructurales debsuje
El tiempo es un articulador que esta en todasga#eorre divisiones, pasa fronteras y hastacja al
dentro de los cuerpos en forma de reloj biolégitaunca se detiene.
Josefina LudmerAqui América Latina

2.1. Repartos desiguales: la division sexual dekihpo

Las manos de una mujer, con alianza de casamiemiatiylo de compromist®,
preparan una masa sobre la mesada de la cocinadFg]. En el cuadro siguiente, sostienen
una pinza para trozar un pollo recién sacado deidhd'jLa comida!”, grita. Mientras los
primeros planos acompafian el movimiento constami@simanos, que limpian con un trapo
la harina esparcida y decoran con confites de eslomna torta en la que escribe “Feliz
cumple”, se oye una voz masculina que preguntan$;No comés?” “No, no llego”, le
responde.

En una secuencia ulterior, la camara sigue el riglcode idas y vueltas que Maria del
Carmen hace entre la cocina y el living para ateades invitados. “¢ Te ayudo?”, dice la
novia de su hijo al verla cargada de cosas. “N¢a@ dee puedo”. “No, dale, dame este
plato...”. “Quedate aca tranquila con Juampi, quedp”. “iMamucha, el salamin! ¢ Qué pasa?
iNo hay mas!”, reprocha su marido. Ella asientaupngle con el pedido. Al acercarse a la
mesa se tropieza y el plato vuela hasta estampardgea la pared. “Mamucha, si me querés

pegar, vas a tener que afinar la punteria, jehimiea. “Y eso que estuve practicando...

149 Tradicionalmente, el destino que la sociedad augua mujer es el matrimonio. Confirmacién de antp
previo, estos anillos son simbolos que se remanfandcticas arcaicas, en las que el esposo cofoaaillo a su
esposa como sefial de confianza para la custodidal y de sus posesiones.
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Ahora levanto todo”. Antes de los titulos iniciglese revela que es el cumpleafios de
cincuenta de la protagonista.

Sucesion de sinécdoques y sobrentendidos: estaedasncias del film muestran con
primeros planos lofagmentosy los preceptosmplicitos que componen el retrato cotidiano
de la familia de clase media que vive en la zomalsLiconurbant®, integrada por Maria del
Carmen, Juan y sus dos hijos jovenes, Ivan y Judemppermanente movimiento, las manos
concentran la imagen de un cuerpo que se ponevitisale los demds™.

Mostrar a una mujer haciendo minuciosamente lasrddds domésticas tiene su
principal antecedente eleanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Brux€ll@gs), de
Chantal Akerman. En esta pelicula de tres horasdiarde duracién, cuya protagonista es un
ama de casa belga, viuda, madre de un hijo adoliesapie ejerce la prostitucién mientras él
esta en la escuela, el ritmo y el orden de lasatitis tareas de cuidado aparecen tratados con
una perspectiva minimalista e hiperrealista, eeresds planos fijos y planos secuencia que
perfilan una poética de vanguardfa

Como indica Simone de Beauvoir, “legiones de mgjed@o comparten asi una fatiga
indefinidamente recomenzada en el curso de un denthee jamas proporciona la victoria
(...) Hay pocas tareas mas emparentadas con etieug¢ Sisifo que las del ama de casa”
(2005: 411). En el comienzo &Rmpecabezatas actividades domésticas aparecen como las
Unicas conciliables con la maternidad. ElI ambifeguio se vuelvatemporalpor la presunta
cercania de la mujer con teturalezd® la cadena dorada que se cuelga del cuello con dos
dijes de siluetas de varones, uno por cada hijstrd esta condicion.

Actividades que no dejan huella, cuyo consumo apesudrevive al acto de su
produccion, las labores remiten a la concepciénudetiempoinvisible e infravalorado
respecto al tiempo productivo. Como observa Cetieos (1991), las representaciones del
mundo femenino suelen quedar circunscriptas alcespan particular al espacio cerrado,
limitado a la interioridad. En este ambito, losovak que las mujeres generan no operan en el

mercado de consumo, sino que se trata de “valaasad’ de caracter efimero. “En efecto,

130 Ante la pregunta por “adénde vive”, Maria del Canmesponde: “De Temperley soy, bah, de Turdera”.
151 A través de las faenas domésticas es como larmeggiza la apropiacién de su ‘nido’; por este inmt
aunque ‘se haga ayudar’, tiene mucho interés envieir en todo”, afirma Simone de Beauvoir (200@0).

12 ge trata de un antecedente de orden tematicndedable que entre el film de Smirnoffiganne Dielman...
(film al borde del documental y la ficcion, de régenes, elipsis, interrupciones, en el que ldgasiones,
definidas por una automatizada naturalidad, noueimhan) las diferencias estéticas son abismales.

133 Seguin de Beauvoir, “engendrar, amamantar, no iaoye actividades son funciones naturales; ningin
proyecto los afecta; por eso, la mujer no encueatirallo el motivo de una altiva afirmacion de gistencia;
sufre pasivamente su destino biolégico. (...) Eocdel hombre es radicalmente diferente; no alimenta
colectividad a la manera de las abejas obrerasam@diun simple proceso vital, sino a través desagt®
trascienden su condicién animal” (2005: 65).
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signo de todo laborar es que no deja nada tramsiel resultado de su esfuerzo se consume
casi tan rapidamente como se gasta el esfuerzdicanHannah Arendt (2005: 102). El
“eterno femenino” se diferencia del tiempo de loblmod-histérico, simbodlica y
econdmicamente valioso, de prerrogativa masctifina

El capitalismo industrial institucionalizé la diids entre el trabajo remunerado,
guiado por el producto acabado, y la labor, dedéina la reproduccion de los medios de
subsistencia, a partir de dos formas temporalegieslpo lineal ocupado en actividades
productivas, y el tiempoircular afirmado en la repeticion de pequefios actos iadbs que
carecen en si mismos de principio y de fin. En apascia con esta diferenciacion generizada
de los tiempos se erigen los estereotipos del “mambveedor” y su complementario, la
“mujer domeéstica”, la “mantenida”, el “ama de casa”

Juan, el marido de la protagonista, es el duefiendeomercio del rubro automotriz.
En contraste con el ambiente de trabajo solitaglcatha de casa, sus circulos de sociabilidad
incluyen a su empleado y a la clientela, a provesdg contadores. Se trata de un negocio
Cuyo universo se sostiene en valores abstractasp da fuerza y la destreza, que estan
asociados a los estereotipos de la masculinidadnim@gica. Mientras Maria del Carmen se
ofrece a “darle una manito” con las facturas, dsaugna conversacién entre Juan y una
clienta. “jHola, hola, hola, hola, hola! ¢, Cédmo esta?”. “Me decidi”, responde ella. “Bueno,
me alegro mucho. Eran... a ver, bujédientes ¢no?” “No, ime estas cargando!” (Risas.)
“¢,COmo que te estoy cargando? jSomos gente seétid.ar jMe extrafa! Se llaman ‘bujias
calientes’. Para tu motor es lo mejor. No te vaarr@pentir.” Ademas de los prejuicios
sexistas pronunciados en las bromas acerca deticaeato de la mujer sobre materiales
para el auto, la charla revela, mas adelante, gae practica Tai Chi. La pelicula vuelve
ostensible que su disponibilidad absoluta del teipe es posible a costa de sobrecargar de

labor y trabaj&>° a su esposa.

134 Como sefiala Pierre Bourdieu lem dominacién masculindesta claro que en la historia lo eterno sélodeue
ser el producto de un trabajo histérico de eteanfre (2000: 104).

135 EnLa condicién humanaArendt reflexiona sobre kita activaa partir de sus tres actividades fundamentales:
labor, trabajo y accion. “Labor es la actividadrespondiente al proceso bioldgico del cuerpo humaugo
espontaneo crecimiento, metabolismo y decadencé éistan ligados a las necesidades vitales praasici
alimentadas por la labor en el proceso de la \idacondicion humana de la labor es la misma vidabdjo es

la actividad que corresponde a lo no natural deeX@gencia del hombre, que no estd inmerso en el
constantemente repetido ciclo vital de la espatiesuya mortalidad queda compensada por dicho .cElo
trabajo proporciona un «artificial» mundo de cogdatamente distintas de todas las circunstan@agrales.
(...) La condicién humana del trabajo es la murndzahi La accién, Unica actividad que se da entrédosbres

sin la mediacion de cosas o materia, corresporidecandicion humana de la pluralidad, al hecho de lgps
hombres, no el Hombre, vivan en la Tierra y habdemundo. Mientras que todos los aspectos dendicidn
humana estan de algin modo relacionados con lacpolésta pluralidad es especificamdateondicion —no
sélo laconditio sine qua narsino laconditio per quam de toda vida politica.” (2005: 21-22)
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Para los varones, los tiempos suelen estar segiosnés etapas destinadas al trabajo
para el mercado, que ocupa de modo central ladarng etapas libres de obligaciones,
reservadas al descanso y la recreacidon. Para lgrasuen cambio, los tiempos estan
habitualmente superpuestos, en funcion de su dadicaontinua a la maternidad, al trabajo
domeéstico y al trabajo extra domeéstico; por ellno, s experiencia cotidiana es dificil
establecer una demarcacion clara entre trabajdoy°8c‘De modo que se ha comprendido
gue las representaciones acerca del tiempo libraocalternativa residual al trabajo
productivo o laboral responde a un modelo androcéntque no expresa la experiencia
femenina”, indica Irene Meler (2010: 57). En egtaation, siguiendo el estudio pionero de
Simone Weil (2007) acerca del tiempo cronométrieoeycantilizado, que caracteriza la vida
en la fabrica y marca ritmicamente el trabajo dodecel trabajo industrial funda la division
entre trabajo y ocio, definidos por su exclusiontuau Por el contrario, etontinuumde
labores, no cronometradas, confunde ambas instarMeria Luisa Femenias y Paula Rossi

indican:

Es decir, el espacio que le es asignado por exagelenlas mujeres no ha sido un
espacio histérico de conocimiento de si o de r¢ggpeaira si, a la manera del tiempo de
ocio necesario para recomponer fuerzas y retoregafaas del mercado de trabajo. En
suma, si los ritmos de la fabrica crearon ‘al abresron proveedor’, la continuidad
repetitiva del ‘estado-para-otros’ crea al ‘amacdsa’ y sus malestares sin nombre, tal
como denuncié Betty Friedan ya en la década dedssnta. (2012: 190)

El orden doméstico supone un uso especifico dabiie una distribuciéon de las tareas
dentro y fuera del hogar, y una vigilancia indisgale para comprobar que todo se ha
realizado a su debido turno. El hogar combina ofirsde detalles (lo infimo) con tareas que
permanentemente vuelven a empezar (lo infinito)est® las costumbres hasta las leyes,
desde el hogar hasta la nacion, el orden sociabsstruye cotidianamente”, observa Paula
Aguilar (2014: 204). La reproduccién de las labarige el mantenimiento regular y preciso
del ritmo para el cumplimiento de los horarios quganizan los habitos familiares. En efecto,
el orden doméstico funciona como una verdadera maagie acumular tiempo; una disciplina
que combina el imperativo de la no ociosidad codeela productividad’. Como ama de
casa, la protagonista se ocupa de modelar y motierarostumbres de los miembros de la

familia, volviéndose responsable del gobierno decsunductas.

1% y/éase Jesusa Izquierdbal. (1988).
157yéase Michel Foucault (2006).
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La pelicula pone en escena una tension entre etemeesiduales del patriarcado,
plasmados en la division sexual del tiempo, eldj@bel espacio, y un presente de signos
renovado¥®. Se trata de un periodo de transicién: las derieatos personajes no pueden
comprenderse mas que a la sombra de un pasadpageea su pertinacia, manifiesta una

pérdida de vigencia.
2.1.1. Tretas domésticas

Las tareas del ama de casa son incesantes y negaa & completarse; pero, a la vez,
le permiten despojarse de la tirania de los haa@strictos o de los habitos familiares que no
le interesan.

“Me parece que me voy a quedar”, dice Maria deht@ar a su marido e hijos, que
planean ir a la cancha a ver un partido River v&aB"¢; Como que te quedas?” “¢No venis?”
“No, no, me quedé muerta de ayer”, responde, atddiea la reunién por su cumpleafos.
“iMuerta de miedo!”, dice Ivan. “No quiero humillas en su cancha. Esas son las verdaderas
razones. Entoncesamoslevantando...” Aunque el uso de esta primera perstel plural —
tropo de asociacidri= no repercuta en los demas miembros de la fangjlia, se quedan
sentados (es ella quien levanta las cosas de la yndsva el postre), en cuanto se van, se
dedica de lleno a armar el rompecabezas que lareggara su cumpleanos.

Como observa Erving Goffman & presentacion de la persona en la vida cotidjana
para expresar una actuacion con estandares idgaledividuo tiene que abstenerse de la
accion que no es compatible con ellos, o bien airtalbEn la rutina del ama de casa tienden

a prevalecer los denominados “consumos secretos”:

Cuando esta conducta inapropiada es de algun nattkfastoria, como sucede con
frecuencia, entonces, por lo general, se desculgeesta es gratificada en secreto; de
tal modo, el actuante puede, al mismo tiempo, abste de la torta y también comerla.
(...) También descubrimos amas de casa de la plagéa que a veces emplean —de
manera secreta y subrepticia— sustitutos baratosaffe helado o manteca; pueden asi
ahorrar dinero, esfuerzo o tiempo, y mantener lprésion de que el alimento que
sirven es de elevada calidad. Esas mismas mujesgiep dejailhe Saturday Evening

18 Desde mediados de la década de 1970, momentoeeal quodo de produccién capitalista, que instana u
forma heterébnoma de trabajo (alienado, abstras@aaado), entra en crisis a consecuencia deptauna del
periodo de acumulacién, surgen propuestas de nadiefinocion de trabajo con el fin de incluir eleftvicio”
doméstico, no profesional, no asalariado y no rerado (cf. Goren, 2009). Si bien este modelo se pon
crisis, sus ecos aun resuenan en el imaginario-sesiual.

139 Segun Helena Beristain, este metalogismo consistthacer extensivo a si mismo el emisor, algo eue
realidad es aplicable a otros, o bien, a la inyesaatribuir a los demas lo que sélo correspohéenaor, 0 en
aplicar a muchos lo que toca a uno solo.” (199%: 85
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Posten la mesa de la sala, pero guardar a escondidsis @armitorio un ejemplar de
True Romancé«algo que la mucama debe de haber dejado olvida(RD09: 56-57)

De acuerdo a estas pautas de conducta, el interdesprompecabezas transcurre, al
principio, en secreto: por la madrugada, cuandartalia duerme, en un paréntesis de tiempo
gue Maria del Carmen no precisa dedicar a los.otros

En busca de informacién acerca de donde conse@sipuzzles la protagonista se
entera de que su tia tuvo un accidente. El epidedsirve como excusa —“treta del débil”,
podemos afirmar con Josefina Ludmer (1985)— pdmadsala rutina: en lugar de visitar a la
tia, calladamente se dedica a armar rompecabeaa&sféra de los cuidados es aqui el campo
“propio” de la mujer, quien, sin embargo, contradét mandato cultural. La tctica consiste
en que, desde dbcus asignado y aceptado, se transmuta el sentido mashaespacio
privado, convirtiéndolo en una zona de juego qoeganiza el orden domestico.

Mientras sirve el café del desayuno, cuenta: “Hoy & lo de la tia Amalia, a cuidarla
(...). La operaron, la operaron de la rodilla; s& enejorando, pero necesita que la ayude dos
veces por semana’. “Vos te metés en cada una;;M@sos la unica que la puede cuidar?”, le
dicen. Maria del Carmen continta desenvolvienddisinaz de mujer sacrificada: “Otros iran
otro dia. Yo voy a ir martes y viernes a la tamero bueno, por ahi son pocos dias, es una
semana, dos semanas...” Aunque el discurso sostiemementira, el contexto lo vuelve
verosimil y productivo: frente a la imagen de ladmneavirtuosa, nadie presiente los puntos de
fuga®.

“Busco comparfiero/a para armar rompecabezas enotprepuncia un cartel con
piezas de colores. Maria del Carmen arranca uaaydrda. En un locutorio, pide ayuda a la
encargada: “Tengo que escribir a esta direccidm gé bien cdmo, como hacer”. “¢ Tiene una
cuenta?” “No.” La vendedora le propone: “Te puedestar mi cuenta, mi cuenta de mail; el
tema es que me van a contestar a mi. Yo te teng@ysar a vos.” “Te dejo el teléfono.” A

pesar de la distancia cultural entre ambas (la emdal es una mujer mas joven y moderna;

180 A este respecto, el desarrollo del personaje ahel de casa tiene algunas caracteristicas en coamielc
personaje principal dea cadmara oscurd2008), de Maria Victoria Menis. Basada en el codr@moénimo de
Angélica Gorodischer, el segundo largometraje deisanscurre, con varios saltos temporales, €862 y
1929, en una colonia judia de la provincia de ERfies. Desde su nacimiento inoportuno en la platetuel
barco aleméan que trajo a la familia rusa, a coresezia delpogrom hasta un puerto de Buenos Aires colmado
de inmigrantes, Gertrudis es despreciada por suangde esperaba un hijo varén y la considera, asepoco
agraciada. Ignorada y relegada, se vuelve invigbles ojos de quienes la rodean. Sin embargoasieie su
caracter introvertido posee un intenso mundo ioteue le permite ver detalles aparentemente irfgignies
mientras se ocupa de la jardineria, la cocinalgdtura. Gertrudis se casa con un ruralista viudiene cinco
hijos. La rutinaria vida de campo se quiebra cuamddotégrafo francés, llamado Jean Baptiste,egjdl a la
estancia para realizar un retrato famitiascubrda belleza singular de la protagonista. El fotégraGertrudis
se enamoran y terminan yéndose juntos, para dascnge la familia.
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usa zapatos de charol rojo con taco chino, llewvadaicura en varias tonalidades, aros y ropa
llamativos), se elabora un vinculo de confianzaud@o me llames, no me dejes el
mensaje...”

Al poco tiempo, recibe una invitacion de Roberto,aficionado a lopuzzles para
entrenar juntos. En su aristocratica residencigrdéagonista entabla lazos de confianza con
Carmen, la empleada doméstica. Este contacto dispie proceso de identificacion: la
alteridad de “Carmen”, percibida desde la posigjde en la casa de Roberto ocupa “la sefiora
Maria del Carmen”, tal como él la introduce, poeamhnifiesto el trabajo de servir. Podemos
conjeturar que, por primera vez, el ama de cagmie en el lugar de quien detenta el poder
de ser atendido. Sin embargo, no se conforma @udistancia, sino que intenta acortarla por
medio de pequefios gestos de cortesia y de proxdniiBaenas tardes, sefiora. Me manda el
sefior Roberto a ver si necesita algo”. “¢ Como €s&ténen, bien? ¢ Le gustaron los panes que
traje el otro dia?”, le dice, y a continuaciondgela un secreto de la receta.

Las formas de consumo disimuladas, que se deseevuebmo actividades entre
bastidores, se conectan con una de las funciomel®mpinantes de las instituciones sociales

analizadas por Goffman, el “decoro”:

asi como es provechoso para el actuante excluinwfditorio a las personas que lo
perciben en otra representacion incompatible, tdmiia de ser ventajoso para él
excluir del auditorio a aquellos ante quienes &g en el pasado una actuacion
incompatible con la presente. Las personas queriex@&an una gran movilidad
ascendente o descendente logran esto magnificatesi¢edo cuidado de abandonar
su lugar de origen. Y asi como resulta convenigl@®empefar nuestras diferentes
actividades rutinarias ante personas diferentespitm es conveniente separar los
distintos auditorios que tenemos para una misniaa;uta que esta es la Unica forma de
gue cada auditorio llegue a pensar que, si biedgruexistir otros auditorios para la
misma rutina, ninguno obtiene de ella una presentaan ventajosa. (2009: 157)

La vez que el marido “descubre” a Maria del Carinesity, a las tres de la mafiana,
armando en el living nuevos rompecabezas (que Rolberhabia dado), ante la pregunta
inquisidora declara: “Me los presté una compan€eamen se llama” [Figura 23].

Asi, las formas de disimulo en el interior de leilé&a impulsan cambios en su vida
intima, con relacién a la dimension del juego, canaus vinculos con los demas personajes.

Si la naturaleza de la labor exige la pérdida d# toonocimiento de la individualidad,
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empezando por el propio ritdfd, el film narra, en estas escenas, un primer pastaHa

distincion de un deseo que pone en tension la iexuést impersonal del ama de casa.
2.2. La division sexual del trabajo

La division social y sexual del mundo laboral répale manera desigual entre varones
y mujeres el trabajo productivo remunerado, fuesahdgar, y el trabajo reproductivo, que
incluye tareas domésticas, apoyo escolar y cuidaduersondg® Esta separacion vehiculiza
la relacion jerarquica entre los valores asociaadda masculinidad (actividad, potencia,
inteligencia, fortaleza) y la feminidad (pasividasljavidad, sensibilidad, debilidad). Dos
cadenas semanticas contrapuestas —por un ladoy lyogaaternidad; por otro, trabajo
asalariado y virilidad— definen los diferentes esogl del tiempo que regulan las costumbres,
asi como la distribucion de la jornada cotidiana.

Desde una mirada econdémica ortodoxa, el tiempd tpia posee una persona es el
resultado de la suma del tiempo dedicado al trapajductivo remunerado y del tiempo de
ocio; ahora bien, como sefialan Joan Gardiner (199CZdrina Rodriguez Enriquez (2012,
2015), la critica feminista de la economia cuesti@sta premisa al demostrar que las
decisiones microeconémicas no reposan solo en diores racionales, sino en pautas
discriminatorias y mecanismos de segregacion. Uso paecesario, que plantean dichas
investigaciones, es dar a ver tehbajo doméstico no remuneradaquel realizado en el
interior de los hogares principalmente por mujeyesifias. La funcion de este trabajo
cotidiano es esencial: posibilita la reproducciénalfuerza de trabajo; esto es, que el capital
disponga de trabajadores en condiciones de emeleauglados, higienizados, alimentados,

descansados.

161« a labor, no el trabajo, requiere para alcanearrhejores resultados una ejecucion ritmicametenada”,
dice Arendt (2005: 165). Como observa de Beauw®ra de la figura de “la mujer casada”, “ella ieo¢ mas
tarea que mantener y conservar la vida en su pigléntica generalidad; ella perpetlda la especiauiabie,
asegura el ritmo igual de las jornadas y la permaiaedel hogar, cuyas puertas mantiene cerradasgne
otorga ninguna influencia directa sobre el porvenisobre el universo; no se supera hacia la dgeidat sino
por mediacion del marido.” (2005: 378)

162 “E| conjunto de actividades realizadas o para la esfera doméstica con la finalidad de asegurar la
reproduccion cotidiana de sus miembros se defimedoabajo doméstico (o reproductivo). Englobaaarles
como:servicios de apoy(pagos diversos, tramites administrativos, compgeshogar, transportejroduccion
de bienes y servicios en el hogdimpiar la casa, lavar los platos, lavar y plaarcka ropa, cocinar, tirar la
basura, confeccionar prendas para los miembro$atgr); abastecimiento de agua y combustifdearrear
agua, recoger lefiagonstruccién o reparacion de la viviendg servicios de cuidadgde nifios, ancianos,
enfermos) (Rendon, 2010)”, citado por Marina Agzarlandina de Oliveira (2003: 21).
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La casa es el centro de produccion de la fuerzarat®jo: o que mantiene en
movimiento al sistema politico y econdmico es ab#jo reproductivo no asalariado. Como

sostiene Silvia Federici,

Es importante reconocer que cuando hablamos deajdratoméstico no estamos
hablando de un empleo como cualquier otro, sinorggeocupa la manipulacién mas
perversa y la violencia mas sutil que el capitalisha perpetrado nunca contra
cualquier segmento de la clase obrera. Cierto edajo el capitalismo todo trabajador
es explotado y su relacion con el capital se ericuieatalmente mistificada. (...) La
diferencia con el trabajo doméstico reside en ehbele que este no solo se le ha
impuesto a las mujeres, sino que ha sido transfiorea un atributo natural de nuestra
psique y personalidad femenina, una necesidadnmtarna aspiracion, proveniente
supuestamente de las profundidades de nuestroterarde mujeres. El trabajo
doméstico fue transformado en un atributo naturelvez de ser reconocido como
trabajo ya que estaba destinado a no ser remung¢2da: 36-37)

La naturalizacion del servilismo de las mujeresaparbienestar fisico, emocional y
sexual de la familia descansa en la presuncidnudeeg un “acto de amor”, una “vocacion
femenina” dentro del matrimonio.

“¢Qué hacés, mi amor?”, pregunta Juan a Maria deién, que estd agachada
buscando algo debajo de los sillones. “Estoy redsajue no haya quedado ningun pedazo
del plato”. “jRelaja!”, le dice. Como sefiala BeWhgaring, for men, family is leisufg1998:
155). El hombre de la casa acepta los serviciagudesposa sin poner en juego el placer que
de ellos obtiene, porque presume que el trabajaedtioo es una tarea sencilla, obvia, gue
mujer incluso disfruta realizar para mantenerfatailia feliz [Figura 24].

En otra secuencia del film, la protagonista llevia anesa una frutera con naranjas.
“No son buenas, esas”, dice Juan. “,Eh? ;Como @w®m buenas?”. “No son criollas, no
son criollas.” “El verdulero me dijo que eran riginias...” “No, ma, no son criollas”,
confirma el hijo mayor. “Me dijo que eran ricas, $& compralas vos, entonces...” “Y si, ya
que estan complicado pedir criollas...” Pero esta posiciéba thujer sacrificada se
desnaturaliza en una escena posterior. Al regusau primer dia de entrenamiento para el
torneo, pasa por el negocio de Juan y le llevaboiga de naranjas. “Estas son buenas, eh, ¢te
costd mucho conseguirlas?”. “Aca al lado las compe responde—; asi que ahora las
conseguis vos”.

La trascendencia del trabajo doméstico se poneslieve en cuanto alguna de las
tareas no se lleva a cabo: Maria del Carmen vugiygoco mas tarde de lo habitual y Juan le
manifiesta su preocupacion por el estado de la ¢glafin! Es un quilombo esto, eh. ¢Mi

queso?” “Se acabo; te voy a comprar’. El le dice go: “Atendé a Willy”, ironiza,
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refiriéndose a un rompecabezas en curso con lacimdg una balled®. En una secuencia
posterior, vuelve a preguntar por el queso faltafg&@engo que estar pendiente también de
esto?” “No hagamos drama de boludeces”, resporide “¢Boludeces? Me rompo el orto
todo el dia y ¢no puedo decir nada? (...) Vos estaando rompecabezas como una zombi

todo el tiempo. ¢ Digo boludeces?” La protagonistaas dando un portazo.

2.2.1. Ambivalencia materna

El culto a la madre ejemplar y a la esposa fielujdadora es uno de los valores
fundamentales sobre el que se organiza la diviséxual del trabajo. La ideologia de la
maternidad prescribe datos biol6gicos como destatoral de la vida de las mujeres. A pesar
de que se trate de un proceso condicionado poworésctorganicos, psicolégicos y

socioculturales, como indica Ricardo Garay,

durante mucho tiempo nuestra tradicion culturalogéfica occidental ha colocado a la
mujer del lado de la naturaleza y al hombre ded @ella cultura, basandose en el hecho
de que la maternidad se localiza en el cuerpo daujar y, por tanto, parece coincidir
con lo real de la reproduccién, en tanto que laifum paterna ha de ser construida
simbolicamentegater semper incertus ¢s(2008: 31)

Entre las mas influyentes prescripciones que domysti el “ideal de madre” y “angel
del hogar”, el film pone en escena el mito delimet materno, protector e incondicional,
tanto cuando este aparece confirmado como cuanddimansion historica se vuelve
evidente.

En una cena familiar, Juampi dice: “Abue, ¢ me dgsapa?” “No, la papa no. Te doy
cualquier cosa menos la papa. Pollo me queda, esiégu “¢Puedo agarrar tu papa, ma?”
“iUna madre es una madre!”, dice la abuela patelespués de que Maria del Carmen
consiente al hijo menor. La posicién de la madziffezada se potencia por el hecho de que
la abuela es un personaje que subvierte el manditoal de “malcriar” a su nieto, ya que se
niega a complacer el pedido.

En cambio, en otra escena, el hijo mayor, estuelidet arquitectura, le pide a su
madre que vaya a ver un departamento al que quiedarse. “Esta semana no puedo, salvo
mafiana a la mafiana; ahi tengo un ratito. (...)dinga sola y después lo charlamos, ¢eh? O
va papa. ¢Por qué no vas vos, Juan, y después t@snaener qué te parecié?” “Esta bien,

183 Alusién al personaje protagénico déeren a Willy(Free Willy, 1993, Simon Wincer), film infantil de
enorme popularidad en los afios noventas.
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listo, mama”, contesta el hijo disgustado. Del emtisniento a la negativa, la maternidad

aparece tensionada entre el discurso del podedig@irso del amdt
2.3. La division sexual de los @mbitos publico y prado

Segun la cosmovision griega, el hogaiki@), orden pre-politico de lo necesario y de
lo atil, gobernado por gdaterfamilias es lo opuesto a la organizacion politica de Ualax-
estado folis), orden de la accidrpfaxis) y del discursoléxis). “La polis se diferenciaba de
la familia en que aquélla s6lo conocia «igualesientras que la segunda era el centro de la
mas estricta desigualdad. Ser libre significabastar sometido a la necesidad de la vida ni
bajo el mando de alguignno mandar sobre nadie, es decir, ni gobernar njcieernado”,
afirma Arendt (2005: 44). Esta distincion entreelsfera privada y la esfera publica se
transforma, en la Modernidad, con la formacion a@acion-estado. Ante el ascenso de la
esfera social, los intereses privados adquieretidsepublico, a la vez que se tienden a
normalizar las conductas de los miembros de leedadi a fin de reemplazar la accion como
forma primordial de relaciéon humdfa

Durante las ultimas décadas del siglo diecinuevé&;dnstitucion argentina instala la
delimitacién de las esferas publica y privada. t@pia positivista y liberal de los Hombres
del Ochenta —si bien en los hechos se vio mitigemtda condicion periférica y aluvional de
la poblacion— motivé la regulacion de un conjunto ldyes y doctrinas sobre las que se
desplegaron dispositivos especificos de saber-ptdenisterizacion del cuerpo de la mujer,
la pedagogizacion del cuerpo del nifio, la sociel@a de las conductas procreadoras y la
psiquiatrizacion del placer perverso”, indican Akraado y Nora Dominguez (2004: 22). En
consecuencia, familia, la forma familia, constituye un punto de artioida y frontera entre

lo publico y lo privadd®.

%4 Sobre las figuras maternas en la literatura, vi@se Dominguez (2007).

185 Arendt expone: “con el ascenso de la sociedadadmsn la esfera de lo social, tras varios siglagedarrollo,

ha alcanzado finalmente el punto desde el que abarcontrola a todos los miembros de una sociedad
determinada, igualmente y con idéntica fuerza.eBibargo, la sociedad se iguala bajo todas lasnstancias,

y la victoria de la igualdad en el Mundo Modernséko el reconocimiento legal y politico del hecl@oque esa
sociedad ha conquistado la esfera publica, y gsindion y diferencia han pasado a ser asuntosgow del
individuo” (2005: 52).

16 | as categorias de lo publico y lo privado, segliaufia Laudano, constituyen las demarcaciones
significativas de la Modernidad: “En relacion cdio® giran tres dimensiones del conceptopdeacidad que,

en general, funcionan de manera desventajosa @agrupos sociales subordinados, restringiendarapo de

lo que se considera pertinente para la discusidiligadl a) lo perteneciente a la propiedad privadalee
economia de mercado, donde se espera la no-intédwetiel Estado; b) lo concerniente a la esferaainpta
conciencia religiosa (por los vinculos histéricosre iglesias y estados europeos y el devenir deetwia y la
filosofia modernas), sobre asuntos como el semtadta vida, que quedan a decision de las concigencias
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Si bien la vida doméstica se suele identificar comm ambito “femenino”, la
apropiacion de dicho espacio en tanto instancibgtosia del gobierno publico corresponde a
los varones; es asi que, regulados por la normieauat, lo publico y los intereses privados

nunca han operado de manera separada en los h€dmos.sefala Dora Barrancos,

La vida familiar fungia como la puerta de entrati@gora del orden republicano, y
como los varones dispensaban en éste la partiéipdeimenina, hacian creer que la
antecAmara de la sociedad, el hogar, era lo méasriampe y que ahi reinaban las
mujeres. (2010: 94)

2.3.1. Color familiar

La protagonista es presentada como madre, espasaayde casa, con un impulso
lidico que tensiona el dominio de la sexualidadyepen escena una reinvencion del deseo.
A medida que el film progresa, el personaje de dddl Carmen toma distancia tanto del
papel de “esposa abnegada”, cuerpo fecundo peexusdo, como del de “mujer moderna”,
jovial, independiente, de ambiente ciudadano (céraBli, 2006). El film realiza un
acercamiento meticuloso a una imagen de mujer diesgadeseada (por su esposo Yy por su
partenairé®’), que introduce una nueva figuracién en las foiores hegemoénicas del
imaginario argentino respecto a la maternifad

A partir de un articulo clave sobre el melodramailiar*®®, Laura Mulvey (1992)
indica que este género se asienta en el espaial lit psicologico de laasa revelandolo
como un terreno complejo de significaciones sosiglsexuales. Pilar del orden nacional y
fundamento de la familia, la casa es el dominiggbés por excelencidgcus del mundo
privadd’®. Sacerdotisas de lo cotidiansegln las proyecciones urbanistas de los alliles
siglo veinte, las mujeres son circunscriptas coadelad al espacio hogarefio. “Como ciencia
del hogar, la economia doméstica supegeilibrio de vida”, indica Michelle Perrot (1989:
11, subrayado nuestro). Ahora bien, lejos de lamioudad y la mesura que presume un

cosmovisiones de los individuos; y ¢) pertenecienta vida intima, doméstica y personal, incluyetadgida
sexual” (1999: 35).

187 El marido le dice: “Ya estamos listos”, a lo quia eesponde: “Ahi voy”. “Te espero”, dice él. “Byt
yendo”. Esta formula sintetiza las contrasefiasadgaleja antes de acostarse. Después de que d@qnista
explora, gracias al juego, otras coordenadas existes, la escena conyugal se altera: mas adelesitella
quien toma la iniciativa sexual. “Estuviste genfbs maravillosa”, le dice Roberto cuando ganateghmen
nacional.

168 véase, en contraste con esta nueva figuraciéngdeacteristicas del subgénero llamado “melodrama d
madre” indagadas por Ricardo Manetti (2000).

189«Tales of Sound and Fury: Observations on the Raktélodrama” (Elsaesser, 1972).

17043 identidad del hombre es por tanto domiciligrostenia Immanuel Kant (en Perrot, 1989: 10).
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estado de suma cero, este microcosmos es un rierrite fuerzas en dispdfad Desde la
distribucion del tiempo y el uso de las distintabitaciones y lugares de circulacion hasta las
relaciones entre padres e hijos, varones y mujieresmonia familiar aparece desequilibrada.

Las tensiones se plasman en las conversacionekkdinrede la mesa, como cuando
Juan discute con Ivan sobre el futuro del comefamailiar. “Es tu negocio”, dice al padre.
“Es nuestronegocio. Es mio, es tuyo, fue de tu abuelo, ee®mo entiendo...” “No, s
negocio. Yo tengo otro trabajo, estoy haciemd@aamino”, dice el hijo a los gritos.

“Hice la carne rellena”, anuncia Maria del CarmgyOtra vez te olvidaste, ma?”, le
dice Juampi. “Eh, igual con la ensalada me arrpglbecto”, contesta la novia vegana. “Es
una lastima. ¢No querés ni siquiera probarlo?” iblagiiere comerse un cadaver. Digo, con
todo respeto.” En este didlogo con la nuera se germaanifiesto que la eleccion de la comida
se convierte, sobre todo para las generacionegawdses, en un problema politico. Segun
David Harris, “es evidente que la preparacion gogilsumo de alimentos se han alejado de sus
origenes inmediatos, y que la dieta moderna esntasib del enorme poder de organizacion
de la industria alimenticia” (2005: 110, traduccitrestra)’?

El melodrama abre la interioridad del escenarigguio a los sentimientos de deseo y
de ansiedad. Se trata de una esfera emocional mi@mnente “femenina”, que se desborda en

la composicién de lmise-en-scene€Como afirma Laura Mulvey,

en el melodrama, el hogar es el contenedor de @vardrrativas y los motivos que
caracterizan el espacio y el lugar del género. Besaeverberaciones emocionales y su
especificidad de género se derivan de y se defmenoposicion a un concepto de
espacio masculino: un exterior, la esfera de latava, el movimiento y la accion
catartica por contraste con la emocion, la inmdadi el espacio cerrado y el
confinamiento. La representacion del espacio gemémsta, en este sentido,
sobredeterminada por las connotaciones implicitas l@ oposicibn binaria
masculino/femenino. (1992: 55, traduccion nuetftta)

El melodrama, segun esta perspectiva, se esfuarzaagallar la ambivalencia,
identificada con el caos vy la falta de control.b&n, en el film de Smirnoff, el paradigma

figurativo se asienta en la vision de un mundo liamcon pocas fisuras, hay una toma de

" Un melodrama comdejos del paraisqFar from Heaven 2002, Todd Haynes) resulta, en este punto,
ejemplar.

1724t is clear that the preparation and consumptibfood have drifted away from their immediate arigy and
that the modern diet is testimony to the huge degdional power of the modern food industry.”

173 “Thus in the melodrama, the home is the contagfemarrative events and the motifs that charactetie
space and place of the genre. But its emotionadrberations and its gender specificity are derifreth and
defined in opposition to a concept of masculinecepan outside, the sphere of adventure, movenagat,
cathartic action in opposition to emotion, immdyilienclosed space, and confinement. The depicti@eneric
space is, in this sense, overdetermined by theatatians implicit in the masculine/feminine binargposition.”
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distancia de la enunciacion melodramatica, paraélanfasis del estilo costumbrista: la
pelicula no busca acentuar el patetismo de laacsitnes ni realzar el contrapunto entre la
exhibicién del sufrimiento y el placer que puedsc#iar la contemplacion del deseo al
enfrentarse con la LelRompecabezagespliega una serie de topicos y figuras que cease
una cercania inquietante con el modelo tradicicalaimoverse en los intersticios del mundo
falocéntrico.

Una modalidad del grotesco orientada a producicte$se de comicidad es la
herramienta que ayuda a desactivar la seriedadbsldemas —que, podriamos arriesgar,
podrian conducir las situaciones conflictivas @nda: en este punto, hay reminiscencias del
tono costumbrista desperando a la carrozl985, Alejandro Doria) mas que del humor
colindante con la sensacion de verglienza ajenaajakabora mediante caricaturas y parodias
en torno a las “buenas costumbres”Enuego de la silla(2002), de Ana Katz, o de las
derivas tragicomicas del ama de casa frustradaudehe hecho yo para merecer g4i984),
de Pedro Almodévar—. Desde una “verosimilizacidhrdalismo™’ |a pelicula de Smirnoff
permanece dentro de los contornos del costumbristramsmision de historia verdadera a
través de una sensibilidad que no se quiere persegin la definicion de Noé Jitrik (1997:
71).

La protagonista no tiene celular, ni siquiera uirecdion de mail: estas carencias
significan hiperbdlicamente la ausencia total deae® privado. Paradojas mediante, busca
hacerle honor a la figura del “ama” que reina erctdaa: al comienzo, no acepta ayuda,
rivaliza con otras mujeres cercanas a la familma la suegra y la nuera, novia de Juampi,
su hijo menor, el preferido por ella.

Por otro lado, el marido y @lartner son dos personajes notoriamente opuestos; cada
uno, a su manera, encarna, no obstante, una fogabsta” de galanteria.

“Gusto de vos. Mucho.”, dice Juan a su esposa atges a la cancha de futbol.
Podriamos afirmar que la cancha es, en este daambéente propio del “canchero”. como
indicamos en la escena que transcurre en el negaiado vende, con doble sentido, “bujias
calientes” a una clienta, despliega una imageredactor. Se trata de un personaje, de bigote

abundante, cuya masculinidad estad siendo redefipmtalelamente a la mutaciéon que

17 Nos referimos a una forma de realismo que se aceta siguiente variante expuesta por Roman Jakobs
“VYeamos una anécdota del tipo ‘adivinanza armengQué es eso verde colgado en la sala? —Buenm es
arenque. —¢,Por qué en la sala ? —Porque no hajziadua la cocina. —¢ Por qué verde? —Lo han pintado.
Pero, ¢,por qué? —Para que sea méas dificil adiviBaté deseo de hacer més dificil la adivinanzaledeorar el
reconocimiento, tiene por consecuencia acentuanelo rasgo, el epiteto original. Dostoievski dgargue en
arte, para mostrar el objeto es necesario progemezxageracion, deformar su apariencia precedeol@earlo
como se colorean las preparaciones para obserragamicroscopio. Usted colorea el objeto en fodiferente

y piensa: se ha vuelto mas sensible, mas visitds,real” (1976: 77).
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experimenta la protagonista: inicia una dieta vagga con productos importados (tofu,
guinoa), practica gimnasia china, incluso se egtupor respetar el deseo de su esposa: un fin
de semana de distensiéon y vida “en pareja” viaj@hascomus. Esta “escapada” se debe al
plan de vender un terreno y ayudar a que sus ddjqaieran una vivienda. Durante su estadia,
van juntos a pescar. El prepara una cena romaficase contexto, ella le cuenta que tiene
ganas de inscribirse en un torneo de rompecabéaan. larga una carcajada. “¢De qué te
reis? No es gracioso”. “Perdoname. ¢ Me perdondg®, Al dia siguiente, agrega: “Si antes
no te gustaban las competencias, ni siquiera aaldicon mimicas’ (...). Sabés que soy
medio pelotudo. Anotate, dale”, pero ella siguendida. “Estas todo el dia en la casa, y se ve
gue armar te hace bien. Y todo lo que hace bierghayhacerlo, ¢no? Te da placer. Anotate,
dale, hasta te ponés mas linda” [Figura 25]. Ambitgrnura del grotesco: ordinario y tosco,
pero en el fondo sensible, este persoeajerias de modernizacidquetrata de acompanar
con perseverancia la transformaciéon de su espesagdla un celular, prepara la cena cuando
ella llega tarde, la ayuda a instalar un espaciquedgo—, se bambolea entre el insulto y la
caricia, pasa de la agresion al abrazo: “Ya estacabsgoricamente en la comarca del
grotesco”, podemos decir con David Vifias (1973: &6grca de estas posibilidades de
conversion’>.

En cambio, Roberto se presenta como un solterqyabsado con aires @entleman
ostensiblemente refinado, de aspecto pulcro, elegaortés, que dispone de una mansiéon
entera para si mismo, toma exquisitos tés en hefgasace servir por una mucama vestida
con uniforme, escucha jazz, tiene amigas que se&atedcomo él, al juego de manera
profesional (con una de ellas, segin se puedeirinfex tenido una ‘aventura’). Roberto
encarna la imagen del hombre de edad maduro, diedprax completo al ocio. Se comporta,
frente a Maria del Carmen, como un caballero que & demostracion de curiosidad —una
pasion del orden del querer-saber, como indicaoP&abbri (2004)—, busca “instruirla”,
prestandole enciclopedias y rompecabezas. Es sar#ee notar que la relacion que entablan
no entra en el codigo del “adulterio” o del “regtatle la heroina por un amante, tan
habituales en el melodrama, si bien el film no elladderiva narrativa tipica que consiste en
presentar a Roberto como un varon al acecho, carpercepcion ligeramente deformada de
las sefales enviadas por la protagonista (al pimcella debe esquivar un beso). En este

sentido, la construccion del personaje no modifkcamaginario que coloca al varén en la

175 vifias ilustra: “ni carcajada ni llanto. La contaiion, el matiz, el revés de la trama, la risatdia el
ganapierde, las lagrimas equivocas, el avaro ese@@to generoso, los terrores del valiente y dafaciones
del sélido, yo soy lo que soy pero, ademas, lorgquseoy, la ambivalencia, la pluralidad de signiies en fin”
(1973: 57).
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posicion sexual dominante, que toma la iniciativaro, mientras que Maria del Carmen
encuentra su ritmo propio, que no incluye el prayeate viajar al torneo mundial, Roberto
termina ‘descolocado’ por esta decision: adoptafaokada que oscila entre la victimizaciéon
y la indolencia del “macho superado” [Figura 26].

Maria del Carmenlas connotaciones costumbristas del nombre deemuestensibles
en los apodos que recibe de parte de ambos vartkesnucha”, segun el lenguaje
descalificado del esposo; “Maria”, segun la dolgeracion de refinamiento de clase que hace
Roberto —por desornamentacion, quita “del Carmpat;distincion respecto a la empleada,
que también se llama “Carmen’-. La escenografiaahrefuerza el habito contraido: si el
hombre sofisticado es incomprensivo, su maridcg pe®do, resulta idealizado.

Sin perfeccion de la trama ni rigor formal, la r@adl aparente se descubre en su
caracter ilusorio. Sin embargo, desde luego, remest ante la radicalidad del realismo, en el
sentido de un combate con la inesencialidad deldmworrienté’® a fuerza de habitos, de
elaboracion de “tipos” que se recortan sobre lobiamtes, en el film de Smirnoff tiende a
primar el registro vulgar-cotidiano; aun cuando pédno sonoro se incline hacia una

estilizacion, prevalece la tensién demostrativemgjarizante, reparaddfa

3. Zona de juegos. Suspension, aventura y afeccion

El juego, como actividad cultural y modo de expiesise convierte para la
protagonista en una fuente de ocio que se inserib®s pormenores de lo cotididffb La
relacién con el juego se desencadena pdteghazo Toma la forma de un rapto contingente
gue hace saltar ebntinuumtemporal. Esta forma de trance implica una rupti@tacronotopo

76 para un andlisis del “realismo radical”, remitinabsrabajo de Alfredo Grieco y Bavio (1999).

" Sobre los elementos que conectan al costumbrismelc‘didactismo populista”, véase Vifias (1973).

178 | as préacticas ludicas adquieren significacionssirdas segin las etapas de la vida (véase Pidgaekler,
1997), pero también segun las definiciones de gémemo demuestra el fildugueteg1978), de Maria Luisa
Bemberg. Desde una mirada feminista que escrutpaakas educativas y los diferentes usos del jegeste
cortometraje expone que a las nifias se las ineemtiyugar con elementos que forman parte del mundo
domeéstico (cocinitas, mufiecas, equipos de cosmétitantras que a los nifios se destinan los juegEaivos
gue despiertan la imaginacion (trenes, autos, gipgoa armar, hombres en el espacio...). Se teaten dilm en
sintonia con las preocupaciones feministas de deudér: “Asi, pues, la pasividad que caracteriza
esencialmente a la mujer ‘femenina’ es un rasgosgquaesarrolla en ella desde los primeros afios. é2efalso
pretender que se trata de una circunstancia baapgn realidad, se trata de un destino que lédisairapuesto
por los educadores y por la sociedad. La inmensdesdel nifio consiste en que su manera de epéstir otro lo
anima a plantearse para si mismo. (...) Por elraoot en la mujer hay un conflicto, al principientre su
existencia autbnoma y su ‘ser-otro’ (...). La muiro es solamente su doble: es también su hijeicfiues éstas
que se excluyen tanto menos cuanto que la hijaaderd es también para la madrealter egd (2005:220-
222).
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habitual. Como una afeccidon punzante, la mateddlide las piezas, su fuerza metonimica,
moviliza una agitacion interior que viene a peréurgl espacio familiar [Figura 27].

Cuando termina de ordenar la casa tras el feseegudtumpleafios, Maria del Carmen
se acerca al rincon donde guardé los regalos. Eogrpaquetes, llama su atencion una bolsa
de “Puzzlemania” que contiene una caja con un roaipzas de mil fichas. Al abrirlo,
desliza las manos por las piezas amontonadas, somas estuviera amasando. Selecciona
algunas, con las que forma la imagen de un ojdaEapa del juego ve el cuadro completo: se
trata del busto de Nefertiti sobre un fondo doragplee encandila. Conocida como la
representacion mas perfecta de la belleza, la meesde Nefertiti abre una conexion con lo
magico y revela, también, una nueva dimension liigmétando la pose erguida y la mirada
seductora de la mitica reina de Egipto, Maria deht@n se afirma subjetivamente frente al
espejo’’.

De compras en el supermercado, la protagonistatsmd en la géndola de los juegos
de mesa y elige dos rompecabezas. “¢Y ahora qagated con esto? Todo el dia ahi...”,
cuestiona Juan, haciendo el gesto de agarrardaagi“Me gusta. Ademas los armo rapido”,
le contesta. “jUn dia entero estuviste!”, diceS#gundos después, resignada, los deja. “No,
llevalos, qué se yo. O llevate uno, en todo casepetis varias veces.” “Me llevo este. La
figura de este [otro] no es muy linda”, dice. A& vuelve explicito que, si no compra
ambos, no es para conformarse con jugar reiterattana¢ mismo, sino porque prefiere una

imagen en lugar de otra. Como afirma de Beauvoir,

La suerte de las mujeres es tanto mas dura cuaig@abres son y mas sobrecargadas
estan de tareas; se alivia un poco cuando tiefenez ocios y distracciones. Pero este
esquema: tedio, espera, decepcién, se encuenimalétud de casos. A la mujer se le
proponen ciertas evasiones; pero, practicamentksnestan permitidas a todas. (2005:
454)

La pelicula de Smirnoff se instala en esta probtEad ofrece una via de escdle

A pesar del sacrificio contenido en el acatamielgdas labores domésticas, que constituyen

179 Este mismo rompecabezas forma parte de los dfsaite resolucion que Maria del Carmen ensaya con
Roberto. “A mi esta me fascin¢”, dice. “Si, es egé “¢ Viste la mirada que tiene?” “Y, Nefertftie una reina

de Egipto hace 3.500 afios. Hicieron una reformaiosh, tremenda, caus6 mucha controversia, y nunca
encontraron la tumba”, explica Roberto, y mas adelagrega: “;,Te interesa la egiptologia? Porgugoten
monton de cosas. Te voy a traer un libro”.

180 Rompecabezasiene una trama muy similar lza joueuse un film estrenado el mismo afio, dirigido por
Caroline Bottaro, con base en la novela de BeHiearichDie SchachspielerinCon ciertas diferencias: Hélene
(Sandrine Bonnaire) trabaja como empleada domésgtieadescubre su pasién por jugar al ajedrez. Midvtkel
Carmen ni Héléne suefian con una vida distintaxpé@mentan crisis de alcances dramaticos en sciosl
conyugal o familiar. Fundamentalmente, no son piaskas como mujeres infelices, sino mas bien
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un destino, una condena, el interés por el juegon®presistencia al desgano o el
aburrimiento. En efecto, del cansancio mismo sulmgeensacion gozosa del cuerpo en su
potencia renovadora, que se contrapone a la pesaelela inaccion, el hastio o la
inmovilizadora falta de fuerz&8. El lapso que Maria del Carmen dedica al armado de
rompecabezas acontece en los intervalos de lagacldnes, prestandose tiempo de las tareas
domésticas y, sobre todo, de las horas de desc@osao escribe Charles Baudelaire, “las
luces de la fantasia, que no se encienden masngaekdeielo profundo de la noche” (2002:
83), adquieren en este film una irradiacion espedébido a las tensiones involucradas en la
vida sedentaria del ama de casa.

En Elogio de la ociosidadBertrand Russell pondera el goce y la felicidact g
impugnan la fe ascética en las virtudes del traaptécnica moderna ha hecho posible que
el ocio, dentro de ciertos limites, no sea la pgativa de clases privilegiadas poco
numerosas, sino un derecho equitativamente repagtidtoda la comunidad. La moral del
trabajo es la moral de los esclavos, y el mundoemmino tiene necesidad de esclavitud”
(2010: 16). Esta concepcion del ocio se diferedeiaaquello que el autor denomina “puras
frivolidades” o “placeres pasivos”; “si [las pobiaces urbanas] tuvieran mas tiempo libre,
volverian a divertirse con juegos en los que dehigomar parte activa”, asevera Russell
(2010: 29).

Siguiendo esta direccion, se puede indicar que,elennterior del hogar, sin
independencia econdmica, la protagonista encuemtqaartir del juego una dimension
transformadora. Con este hallazgo, que empiezandliado por las reglas del decoro, los
ritmos cotidianos adquieren nuevos matices deles@ama forma de ocio creativo que se
separa de la jornada del ama de casa.

Interesada por conseguir mas rompecabezas, Mari@ailemen telefonea a su tia,
quien le habia hecho el obsequio: “Mira, yo justollamaba porque tengo que hacer un
regalo, y te queria preguntar dénde habias commhdumpecabezas que me diste para mi
cumpleafios.” La excusa le permite no revelar sussagmo lidico en estado inicial y, con
esta introversion, afianzar el deseo.

En Homo Ludensobra escrita a la vispera de la Segunda GueshenJHuizinga
formula la tesis de que el juego es una manifestamieativa de la humanidad. Se trata de un

fendmeno cultural que trasciende las necesidadatewviinmediatas —el instinto, segun el

acostumbradas a una vida predestinada, con ressjgjae permiten entrever su descontento y desemaadea
pasion latente.
181 Estas diferentes figuras del cansancio han siglmeadas por Jean-Louis Chrétien (2014).
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autor, no alcanza a explicar su movilAll“play means somethihgafirma Huizinga (1980:

[); no obstante, el entretenimientéurf), “esencia” misma del juego, se resiste a toda
interpretacion légica, dado que su concepto no @ueducirse a determinadas categorias
mentales. En su estudio antropoldgico que expldesethites culturas comsub specie ludi
Huizinga indica que las actividades ludicas, diiégs del curso de la vida ordinaria, estan
también en la base del lenguaje. Cada metaforajemplo, es un juego con palabras.

Teniendo en cuenta estas caracteristicas, podebsesvar queRompecabezagone
en escena la delimitacion de una esfera espacipet@m los desplazamientos fisicos de la
periferia al centro urbano, por un lado, y la gcachocturna como fuente de fantasia, por el
otro'®2 De alcances microscopicos, el juego permite @déagonista un enriquecimiento de
su vida privada, formulando una salida al ciclolake tareas domésticas. Se trata de una
actividad que se realiza durante el tiempo queamstduye un deber o una obligacion.

El juego crea una realidad paralela: no se correlgp@ demandas externas, sean
productivas, monetarias, sociales o reproducti@ssnismo, por no estar asentado sobre una
“funcion moral”, sucede al margen de las antitesise sabiduria y locura, verdad y falsedad,
bien y mal. Se despliega como imtermezzaeglamentado, cuya duracion y emplazamiento
estan demarcados por un orden pré€fs&sta afinidad entre juego y orden, que produse lo
efectos de tension, equilibrio, balance, contragéeiacion, resolucion, se conecta con el
campo extenso de la estética. “El juego tiene anddncia a ser hermoso. Puede ser que este
factor estético sea idéntico al impulso para ctedorma ordenada, que anima el juego en
todos sus aspectos”, expone Huizinga (1980: 16uteoén nuestraj*. La protagonista, en
este sentido, vivencia el juego como una acciém libeparada de las obligaciones, pero no
por ello menos circunspettd su motivacion dista del fin de obtener beneficisteriales.

182 Nos referimos, siguiendo a Sigmund Freud (1996l aocién de “fantasia” que guarda una conexién
estrecha con la escenificacion del deséwr{schphantasje Por lo tanto, lo opuesto al juego es la realidad
efectiva. La protagonista se comporta como el wgjfie juega: crea un mundo de fantasia al que tonyaemu
serio, es decir, lo dota de grandes montos decgfaktiempo que lo separa de la cotidianidad. AHmen, como
indica Donald Winnicott (1985), se trata de un #@eb que se opone al “suefio diurno” que conduee a |
paralisis de la accion.

183 para Freud, “el nexo de la fantasia con el tieemdarto sustantivo. Es licito decir: una fantasiila en
cierto modo entre tres tiempos, tres momentos tesgmwde nuestro representar. El trabajo animi@neda a
una impresion actual, a una ocasién del presergefupicapaz de despertar los grandes deseos @estanp;
desde ahi se remonta al recuerdo de una viventai@n infantil las méas de las veces, en que adesko se
cumplia, y entonces crea una situacion referidfutalo, que se figura como el cumplimiento de essed,
justamente el suefio diurno o la fantasia, en queimaresas las huellas de su origen en la ocasién gl
recuerdo. Vale decir, pasado, presente y futurocgmno las cuentas de un collar engarzado por eodes
(1996)

184 «play has a tendency to be beautiful. It may k& this aesthetic factor is identical with the ifgeuto create
orderly form, which animates play in all its asptt

185 «For seriousness seeks to exclude play, wherems qan very well include seriousness”, afirma Hujz
(1980: 45).
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El juego intensifica la relacion estética con ldavde todos los dias. “Frivolity and ecstasy are
the twin poles between which play moves”, dice khga (1980: 21). Por ejemplo, la manera
de presentar, de “emplatar”, la comida demuesteapnaocupacion del ama de casa por una
forma ludica primaria (“the mood of play”) que n® Grcunscribe solamente al pragmatismo
hogarefio.

La actividad de armaruzzlessnlaza experiencia corporal y trabajo intelectdlbra
bien, a diferencia de las cartas o del ajedreicatipente masculinos, el rompecabezas
despierta un tipo de placer que se desvidogels cuya mirada androcéntrica espiritualiza lo
sensible. El film perturba la concepcion del murddo los sentidos como una instancia
inferior. Asimismo, hay un privilegio del tacto yeldoido sobre la vista: a través del
reconocimiento palpable, Maria del Carmen acomadaiezas; a través del sonido, el film
comenta el estado subjetivo. La construccion dmitaacion al mundo del juego parece
mimetizarse con un modo de percepcion que subvierfgimacia del espacio visual. Se
desordena, asi, la jerarquia y la unidirecciondlidie la visiobn por encima de la
multidireccionalidad o incluso la no direccionatidde otros sentidos, como la que predomina
en la experiencia mas fluida de la nifiez.

La protagonista resuelve el juego de una maneudéiva y holistica, en contraste con
las convenciones que proceden segun una logiaanedciabstracta y analitica (separacion de
las fichas por colores, formas, bordes, etc.). fdtatde desentrafiar los rompecabezas ni de
verificar su funcionamient8® busca, en cambio, ir al encuentro de la imagencgmponen:
cuando se reune por primera vez con Roberto, asigt@ prueba; él le hace resolver un juego
de quinientas piezas con el fin de evaluar si pssiesu partner’ para el torneo. “No se
puede ver la figura. Las competencias no lo penfite indica. “Es una lastima, porque no
se puede apreciar el lindo paisaje”, responde Allmedida que Maria del Carmen avanza
hacia la solucién, Roberto advierte su originalidatsted es buena. (). Tiene un estilo poco
ortodoxo, pero es muy buena armando”.

El encuentro imprevisto con el rompecabezas, el embnen que se sorprende a si
misma, abre paso al juego como experiencia creadom—siguiendo a Donald Winnicott
(1985)- se desarrollantre lo subjetivo (la realidad psiquica interna) y loecgel personaje

percibe de manera objetiva (el mundo exterior)aEgbna de juego” o “tercera zona”

186 «; Por qué no te gusta mirar la tapa?”, preguntaididel Carmen una vez que entré en confianza para
tutearlo. “Es como un jeroglifico que voy desciftaly responde Roberto.
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propicia un estado de alejamiento y concentraaiar,espacio potencial’ de libertad para la
creacion, que depende de un sentimiento de coaffdnz
Fenomeno ambiguo y con multiples facetas, la pllidumina una forma del ocio

para el ama de casa a partir de un despertar debdue adviene con el hallazgo de la
actividad ludica. A partir de sus posibilidadesatiras se despliegan modos de trance,
inatencidn, ensofacion y fijacién, que JonathanryCr@008) sefiala como aberturas
importantes en medio de las nuevas formas tecruasglel aburrimiento. Asi, en el contexto
de una cultura que, por un lado, prohibe al amzada la pérdida de tiempo, mientras que por

el otro impone a todos los individuos una “mordldieertimento™®®

, el juego va mas alla de
la mera inactividad o la distraccién. “Un brindierga campeona”, celebra la familia el

triunfo de Maria del Carmen hacia el final de lHquea.

4. La figura de la jugadora: idiorritmo recobrado

La trama deRompecabezasigue un recorrido claro a lo largo de un procdeo
adquisicion de idiorritmo. El punto de vista y eihpo de escucha no se desvian del personaje
protagénico. Con camara en mano, planos cortosgds y primerisimos planos, se sigue el
vaivén y las iteraciones del ama de casa. A megigala pelicula avanza, acompafia los
cambios del cuerpo de la protagonista en su paalatbnquista de un equilibrio, entre el
movimiento incesante y la calma. Las vacilacioreesan interrumpiendo en favor de lo que
Jitrik llama “lo cuento” (1997: 65), el nucleo dratico de la narracion que aparece como
principio estructurante. La imagen panoramica, cdmara inmovil, del final, formaliza la
conquista del ritmo propio. El sonido ambiente piekaje campestre, la quietud del cuerpo
recostado indican que estamos ante una especiadied¢ion audiovisual del idiorritmo.

Desde el montaje, los planos iniciales funcionama@dragmentos de un proyecto en

curso: las piezas del rompecabezas. Sin embarditmeto transcurre haciendo proliferar lo

187 Al respecto, Winnicott (1985) sefiala: “Lo que hgce el individuo sienta que la vida vale la peeaigirse
€s, Mas que ninguna otra cosa, la apercepcionargederente a esto existe una relacién con ladaaléxterior
gue es relacion de acatamiento; se reconoce el onyralis detalles pero solo como algo en que essprec
encajar o que exige adaptacion. El acatamientagmpin sentimiento de inutilidad en el individuoseyvincula
con la idea de que nada importa y que la vida rdigge de ser vivida.”

18 Segiin Jean Baudrillard (2007), el consumo esneldmento del llamaddun-systerhy de la “fun morality,
en contraste con lagbodness morality que imprimen un nuevo régimen instaurando lagalbbriedad del goce,
el imperativo de la diversion, la imposicion declaiosidad universal. Esta exigencia se encargajesido a
Martha Wolfenstein, en un tipo particular de ladiea de films norteamericanosh& masculine-femenine girl,
whose major merit consists in making the achievémifun not too effortflil(1951: 93). A diferencia de esta
imposicidn, la pelicula de Smirnoff presenta abtletel encuentro punzante con la instancia dglgue
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fragmentario: el fragmento, como el pedazo de pkdcel resultado de una rotura que ya no

se repetird. Como indica Fabbri,

Serres dice, acertadamente, que sélo hay que tarselidez, es decir, que las cosas se
solidifiquen, y sefala que los fragmentos son cgsas al haberse roto ya, no pueden
seguir rompiéndose. Por eso son muy solidos. Asidguentrada no podemos pasar por
alto que el fragmento, de alguna manera, es ad | afioranza de una totalidad
perdida: cada fragmento es nostélgico. (2004: 19)

La ordenacion adecuada de los fragmentos aleatpramiice un cierre alegorico: la
imagen conclusiva es una postal viviente de laagantista reclinada sobre el césped, en
soledad, descalza, comiendo una manzana, disfutdgldsol. Este plano final, que abarca el
cielo por primera vez, habilita el acceso a unagendiberada La resolucion del film
enuncia, en este sentido, una metafora de la epai@n del circulo de la domesticidad. Los
parametros exdgenos que marcan la jornada hogseefesignifican sobre la base del ritmo
singular [Figura 28].

Asi, el argumento traza un arco que va del enciieolibertad individual. Desde el
punto de vista tematico, este itinerario se comceet la habitaciéon progid. La separacion
del resto de la familia es presentada como una cogiseguida al término del film. La inercia
del proceso vital se conmueve cuando la protagomstide tomar una iniciativa ante el
asombro que genera el encuentro con lo inesper@dede el punto de vista de la
enunciacion, el plano general a cielo abierto sa@brgque se deslizan los créditos es una
conquista del campo filmico.

La pelicula se inicia en el interior de la casay(ffede Beauvoir,

El hogar se convierte en el centro del mundo eustwlen su Unica verdad; como
observa justamente Bachelard, es ‘una suerte deacoiverso o un universo de lo
contrario’; refugio, retiro, gruta, vientre, proeegontra las amenazas de fuera: y esta
confusa exterioridad es la que se hace irreal 52008)

La construcciéon visual de la casa despliega resupdatorescos que sobrepasan el
mero alcance descriptivo, decorativo, y se ponesealicio de una critica social, la del
imaginario de practicas vetustas que envuelveneseptaciones de género: articulos de
cocina con usos muy especificos (como la pinza fvazar pollo), vajilla heredada, platos
colgados de la pared, mobiliario afiejo, superfidesnadera protegidas con vidrio, hogar a

189 Como escribe Virginia Woolf, “una mujer debe tederero [unas quinientas libras al afio] y una leaidin
propia para poder escribir novelas (...), una Inéstaantidad de estas cosas deseables, tiempoo diracio”
(2008: 6, 68).
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lefia con terminaciones pomposas, empapelados r@s,fleantallas de lamparas con dibujos
recargados, cortinas de tela calada, baldosas deitgyr manteleria bordada, paredes
enchapadas de madera, tapices de patos. La ausenplanos de la fachada exterior de la
casa intensifica las imagenes de un interior atmdcy°. El decorado redunda en elementos
que actualizan usos y costumbres de la clase m@dEmnados en un disefio que remite a lo
viejo, opuesto tanto a la decoraciéon moderna cort@onaoda retro. La vestimenta anticuada
de la protagonista, batones y camisas sin mangagstampados de flores y tonos pastel,
ademas de su peinado con permanente, subrayansiacgn de un tiempo que se sustrae a
cualquier tendencia cosmopolita: el circulo dedtefno femenino”, como de Beauvoir llama

a la forma atemporal que circunda la domesticidad.

El encuentro con el juego conmueve el sedentansaitera el orden familiar. Juan le
regala a Maria del Carmen un teléfono celular: “#de acéa para alla, de alla para aca...” El
mundo del juego implica una perturbacion de la tgdieno sélo en la dimension de la
fantasia, que se construye cinematograficamentata gdel plano sonoro (como sefialamos
mas adelante), sino también del cuerpo en el espaiee se registra en los desplazamientos
entre la provincia y la capital. Para ir a la tieriBuzzlemania’, Maria del Carmen tiene que
caminar hasta la estacion y tomarse un tren. Werdrio parecido es el que debe llevar a
cabo para reunirse con Roberto. Esta separacida peictica del juego respecto al hogar
favorece la posibilidad de una movilidad, que licoéa resalta por medio de los planos de
las vias y del transito.

La escenografia de la casa familiar contrasta @eadidencia de Roberto. La primera
imagen de esta vivienda sefiorial es un plano dé&di&ba de bronce, con forma de cabeza de
ledn, situada en el exterior de la encumbrada @ukrtentrada de estilo Art Nouveau, que la
camara recorre desde el punto de vista de la moistg, buscando abarcar los vitrales de la
claraboya y los pisos superiores de un inmuebldemdiico de la alta alcurnia portefia. El
espacio de esta mansion se construye como unnabenajestuoso: escaleras de marmol,
techos altisimos, enormes arafias de bronce, nrab&iantuoso, espejos, cariatides, pilastras
con capiteles corintios, distribuidos en variasnt@a que incluyen basamento, salones de
recepcion, salas de servicio, piso intimo y marssard

La pelicula acentla la importancia de adquirir itmo autbnomo de la cadencia

patriarcal, por medio de experiencias estéticass@mido amplio) que brotan del devenir

1% En una charla organizada por el Centro de Invasiip Cinematogréfica (CIC, 8 de octubre de 2014),
Natalia Smirnoff sefialé que en los espacios intesimo hay color azul, sino que todos los colooescalidos;
con este efecto, se busca generar un “realismoraad®.
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cotidiano. El juego es el disparador de un talsitigular que Maria del Carmen ya ejercitaba
diariamente en sus quehacétésasi como las lecturas que Roberto le facilitasientan en

la curiosidad Como expone Laura Mulvey,

Un tiempo después de escribir “El placer visual gire narrativo”, intenté concebir un
espectador alternativo, que estuviera impulsadoparoel voyeurismo, sino por la
curiosidad y el deseo de descifrar la pantalldiatd por el feminismo y en respuesta al
nuevo cine de vanguardia. La curiosidad, un desewett, y también de conocer,
marcan todavia el espacio utopico de una cultusaaliy politica exigente, pero
también un lugar en el que el proceso de desgifrdria responder a un interés de larga
data para la mente humana, que es el placer déveeswuzzles y acertijos. El
espectador curioso puede ser el ancestro del especpensativo... (2006: 191,
traduccion nuestr&y

En esta direccion, la protagonista se figura com@ersonaje inquieto, agitado por
cierta curiosidad.

Asimismo, como sefiala Roger Calillois, la competemorolucrada en el juego remite
a un enfrentamiento en el que se crea, de maniffieiary separada del “mundo real”, una
igualdad de oportunidades entre los jugadores; asmeecie de reparto de lo luadico, una
comunidad reunida en torno al juego, cuyo fin ggedjo mismo y la apertura a lo imprevisto.
En este sentido, el juego favorece la proliferaciémicro-episodios de “rebeldia”: En medio
de una reunion, suena el timbre. Roberto le expdjua, con el fin de que ella gane
experiencia, invitd a dos amigas para simular wrapetencia. Si bien la protagonista ya
habia iniciado por su cuenta una practica de esnento siguiendo el reloj para mejorar el
promedio de fichas encastradas por segundo, dfe&p“no me avisaste nada”. “Se me pasd”,
responde él. Dos mujeres con oscuros anteojos ldersmpen en la sala. Roberto las
presenta: “Susana, Raquel:.ftanosaMaria del Carmen. Yo le digo Maria”. “¢Por qué ‘la
famosa’, Roberto?”, le cuestiona. “No para de hadidacémo armas rompecabezas”, dice una
de las invitadas. Ante los comentarios arroganeesasd rivales, la protagonista no se deja
avasallar, les chista para que se callen y nodaaeentren mientras arma. “Y paas qué
fuerte, ir a Alemania, ¢no?, digo, si ganan”, atot&i, va a ser, va a ser una experiencia. Va

a ser muy fuerte”, les contesta.

191 “Many meals are routinely produced under condiititat more closely resemble work, with its chamastic
discipline, and conventional set of relationshipsween the genders and the generations”, indicadCtdarris
(2005: 111).

192450me time after writing ‘Visual Pleasure and Ngive Cinema’, | tried to envolve an alternativesgtor,
who was driven, not by voyeurism, but by curiosityd the desire to decipher the screen, informefgmynism
and responding to the new cinema of the avant-g&dsdosity, a drive to see, but also to know| stiirked an
utopian space for a political, demanding visuaturel, but also one in which the process of decipfgemight
respond to the human mind’'s long-standing inteagst pleasure in solving puzzles and riddles. Theus
spectator may be the ancestor of the pensive gpecta
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La salida de los interiores, como se concluye diitisho plano, tiene su correlato en
la obtencién de un ritmo y un espacio propldsAnte la venta del terreno de Chascoms,
Juan dice que hay que ir en la semana, pero ncssabe poder hacerlo. “Voy yo”, afirma la
protagonista. “¢Vas a ir sola?” “Si”. El film sesderolla, de esta manera, a lo largo de un
camino que desemboca en la afirmacién del deseo.

Aunque rechace el viaje que se ganoé en el con@aisoasistir al torneo mundial de
rompecabezas en Alemania, la decision no se mumstra una resignacion. Por el contrario,
guarda los pasajes en una caja dentro un cuaréziaBpente acondicionado para ella. Como
observa Huizinga, “siempre hay una delimitacion egbacio para el juego. EI mago, el
profeta, el sacrificador comienzan su trabajo ciscuibiendo su espacio sagrado” (1980: 20,
traduccién nuestra}’. En el interior de una arquitectura de poder dumiacipio se despliega
hostil a la idiorritmia, la busqueda del tiempoad# perturba el entramado familiar. El film
presta atencion a la ritmica del deseo en el mdecka pregunta por el Vivir-Juntos, cuyo
problema mas dificil, de acuerdo con Roland Bartbessiste en “preservar una distancia que
no rompa el afecto” (2003a: 189).

5. Atmoésfera de fantasia

Huizinga observa que las cualidades centralesudgjoj (sobre todo, su exterioridad
respecto a las normas que rigen la vida practmapoda utilidad, la necesidad, el deber o la
verdad) lo vinculan de forma primordial con la neasi“Asimismo, las formas musicales son
determinadas por valores que trascienden las idgass, que incluso trascienden nuestras
ideas de lo visible y lo tangible” (Huizinga, 198[88, traduccién nuestrdj. Como indica
David Le Breton (2014), la ruptura acustica transila atmésfera de un lugar. Por medio de
la masica, la pelicula dispone el ingreso a una zotermedia, entre la realidad exterior y la

interioridad inasible.

193 | aurence Mullaly interpreta la trayectoria de Madel Carmen como “desterritorializacién geografica
temporal y mental”; “En el caso d@ompecabezasi bien esa exploracion de la psique femenindaatugar a
una emancipacién mediante una ruptura con laucghih familiar, el final de la pelicula es alentada muchos
aspectos. Maria del Carmen pide a los tres vargonesonviven con ella, hijos y marido, que quites sosas
de un cuarto y luego organiza ella el reordenamidrtese cuarto propio que no forma parte integfa dasa.
Ella manda y asume su autoridad visibilizada péiremar su derecho a dedicarse al ocio. Ese gegdlidanla
cesacion del trabajo doméstico y el descanso destlad tareas reguladoras de la economia fanaliatroduce
una discontinuidad esperanzadora de otros cam{#043: 7).

19 «“There is always such a delimitation of room féayp The magician, the augur, the sacrificer begissvork
by circumscribing his sacred space.”

19 «“Furthermore, musical forms are determined by ealwhich transcend logical ideas, which even tremdc
our ideas of the visible and the tangible”
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En los momentos ‘ociosos’ que interrumpen el caleséa narracion, la masica escolta
los estados de animo de la protagonista punteantlaylectoria de su compenetracion con los
rompecabezas. Tangible y fantasmagérica, la atmddimsombroy suspensiohi® se delinea
a través de quince entradas sonoras, que perngteaif el cuerpo en estado ladico, el clima
fisico que el juego convoca. Los pasajes musicsiligen dos vertientes: por un lado, el
sonido de lo cotidiano popular, presente en el, jazzhamamé y la cumbia; por otro lado, el
sonido de lo extraordinario, que busca evocar uhieme faraénict’, por medio de una
imagineria orientalista: para dotar a las escepasodtumbres del encanto de lo exético, se
recurre a la sugestion de lo lejano.

En las préximas lineas, indicamos las secuencias los pasajes musicales
(compuestos por Alejandro Franov) y sefialamosespectivas funciones comentatit’ds

(0:00:01-0:00:36) Mientras los créditos del ini¢iacen su entrada sobre un fondo
negro, el sonido es enigmatico: gongs, silbidosalés, ecos distantes, melodias arcanas. Con
la primera imagen, estos ruidos se desvanecerdpatagar al sonido del ambiente hogarefio.

(0:01:55-0:06:17) Durante la escena de la fiestauhepleafios de la protagonista, la
musica extradiegética presenta aires chamamecermi®rygueros; un estilo de ejecucion del
acordeon que recuerda a la fusion de diferentesnbi@s impulsada por Raul Barboza,
mezclado con el género rioplatense cuyo nombre desaendiente, segun algunos
etnomusicélogos, alude a la capacidad reproduétimaonga” se traduciria como “madre”).
La vivacidad de esta musica adquiere una fuerzagrga de tensidoontenidael encuentro
familiar. Interrumpida por el momento de la caiéh plato, la secuencia continla hasta que

Maria del Carmen se enfrenta a la torta. La suned#las partes del ritual se desordena:

1% Experiencia suspensiva respecto a la organizéciormal” de lo sensible, el juego —tal como lo cibec
Friedrich Schiller— condensa un modo de relacidisibée e intelectual con el mundo.

197 Egiptélogos de la Universidad de El Cairo hanritido realizar una aproximacion imaginaria a laicaidel
Antiguo Reino, de hace 3.000 afios, sobre la basegistros visuales: dibujos de musicos tocandotdla
tambores, laudes, campanillas, panderos, croétalgsjendo los gestos de las manos de los direcibeés
conjunto; restos de versos, como “las cancionedl&égado a estar tristes”; representaciones dedfadiinsa de

la MUsica, la Danza, el Amor y las expresionesldgréa en general, que han quedado plasmadas @o§p
esculturas de templos y mausoleos. Por su parsemigssic6logos Hans Hickmanmysic of the Ancient
Sumerians, Egyptians & Gregkg Rafael Pérez ArroyoMusic in the Age of Pyranmsyl llevaron a cabo un
trabajo de reconstruccién de piezas sonoras. Laceniel film de Smirnoff se acerca, en sus paraeetr
principales, a esta corriente contemporanea, mésppr citar algunos casos paradigmaticos de patiaue
transcurren en el Antiguo Egipto, a las bandas casias par&leopatra(1934, Cecil B. DeMille)Sinuhé, el
egipcio (The Egyptian 1954, Muchael Curtiz,) dierra de faraonegLand of the Pharaohs1955, Howard
Hawks).

19 EnTiempo de la expresién cinematograf{d®84), Gianfranco Bettetini desarrolla el mundbatenentario,
que a diferencia del mundo narrado se presentdibnés imprevisible. En el comentario el textodespliega
en su especificidad material, abierto a las infeci@nes del sujeto de la enunciacién. Los textaioaisuales
contienen indices comentativos en su diégesis.etd@ttsefiala cuatro categorias basicas de la dctitu
comentativa: comentario atemporal, relato comematcomentario explicitado verbalmente y comentario
extranarrativo.

161



primero sopla las velitas, después se hace silelneigo los invitados aplauden, finalmente le
cantan la cancién. El orden alterado funciona, ctoedragmentos del plato desparramado,
como las piezas del rompecabezas, a modo de sfagtesa: recién en el instante en que ella
sopla las velitas podemos darnos cuenta de quagsa que no descansa nunca para atender
a los demas esta festejando su propio aniverdasiamos ante la presencia de una ironia
audiovisual a cargo del enunciador, que no solwasainasiado con respecto al nivel de lo
que se enuncia: “No cargar las tintas entonce® Ipacer saltar chispas que, sin romper la
objetividad, iluminan también otros aspectos, aldos, de lo que se muestra: en todo caso,
la realidad transmitida aparece y en esa ironiasgy@esenta como un necesario condimento
el ‘costumbrismo’ se reconoce como tal”, indicaiki{1997: 74). Luego de esta secuencia,
repetidos rasgueos de arpa (junto a la lira, &fumsento de cuerda mas habitual del Antiguo
Egipto) acomparfian el encadenamiento de esta esoeia placa del titulo.

(0:07:46-0:09:15) Primer trance ludico. Los sosidmnforman un entramado de
loops que generan una atmosfera acorde al clima ergtada desfamiliarizaciéon vibrante
gue el juego incentiva.

(0:12:34-0:13:07) Esta secuencia musical, muy laima la anterior, ilustra la
dimensién suplementaria que transmuta la vida nendecdel ama de casa. Sus resonancias
evocan las fuerzas creativas que proporcionan feesco a la circularidad del trabajo
domeéstico.

(0:17:06-0:18:16) En la tienda “Puzzlemania”, miagtla camara sigue el punto de
vista de la protagonista que recorre con fascimalté estantes repletos de juegos de mesa,
vuelve a sonar la secuencia anterior, en la quevistos de madera con notas graves
producen una sensacion de calma y profundidad.

(0:24:36-0:26:45) Instrumentos percusivos de ermidna indefinida, que nos
recuerdan a los “Ruidos y Ruiditos” de Judith AKkdsc que aportan ritmo y color,
comienzan a aparecer discretamente cuando Mari€atehen se pone a prueba, frente a
Roberto, para evaluar si puede ser su compafezhtemeo de rompecabezas. “¢Quiere que
entrenemos juntos?”, le dice en sefal de aprobagi@artir de ese instante clave, y mientras
regresa a su casa, los ruidos que parecian me@igtustos de cajas destrabandose poco a
poco se abren de golpe y dejan saltar resortes@ogae evocan una alegria exultante.

(0:29:08-0:29:36) Una cortina de timbres agudos sgialescorre dibuja la entrada
subjetiva a la zona hechizante del juego. “Estmigsigar”, dice Roberto al conducirla hasta
la habitacion especialmente aclimatada para eldorda logpuzzlesLa construccién sonora

del encantamiento es muy similar a la secuencik @émtrada a “Puzzlemania”: la camara,
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desde una focalizacion subjetiva y semi-subjets@,mueve como acariciando las cajas
dispuestas prolijamente en la biblioteca; a la misanda de sonido con aires ancestrales se
incorpora una melodia ejecutada en teclado.

(0:30:50-0:31:35) En uno de los ensayos de armadoothpecabezas, Roberto le
solicita una division de tareas convencional: dleesepare colores mientras €l arma bordes.
Pero, apenas se pone en contacto con las piezais déh Carmen sigue su rutina singular,
gue no copia ningun procedimiento canénico. Robauda observandola, desconcertado. El
pasaje musical sigue las mismas pautas que los pasaos.

(0:43:04-0:43:18) Nuevamente, se introduce el sodillos resortes, en el instante en
que, entre risas, Maria del Carmen y Roberto teamide armar un rompecabezas. La
secuencia continta en el tren de regreso.

(0:44:20-0:46:49) En la residencia de Roberto, réirpde un plano del rompecabezas
casi terminado con el busto de Nefertiti, hace rduada una musica que, si bien guarda un
enlace con las anteriores, desarrolla otras coad#en Se trata de un ostinato ejecutado por el
acordedn, que acompafia las tonalidades orientdlestras la protagonista conversa con la
empleada domeéstica, la musica se silencia y, lehdiimal de la escena, vuelve a sonar.

(0:54:02-0:54:06) “Hasta te ponés mas linda”, dican a Maria del Carmen, para
manifestarle que esta de acuerdo con su proyecfiadieipar en la competencia. Durante
algunos segundos, con la cadmara enfocando el rastnoado de la protagonista, suena un
gong.

(1:12:20-1:13:26) En el torneo, sobre un colchénoso de piezas que rozan las
manos de los participantes, Maria se da cuentaadaode que “todos arman distinto”; se
detiene a percibir las tacticas de los demas cadgues y a dudar sobre su modo de
resolverlo. Roberto le pide que no trate de inetguego de los otros, sino que siga su propio
estilo. Durante el titubeo, sobre el ruido del aanbe aparece el sonido calido de maderas que
se sacuden como en un llamador de 4ngeles.

(1:14:50-1:17:05) Una vez ganado el primer prerhegen un brindis en la casa de
Roberto. Una masica instrumental con aires degapmpafa de fondo la celebracion intima.
La sofisticacion del jazz contrasta con la cumbial ychamameé, que ilustran el entorno
cotidiano de Maria del Carmen.

(1:17:06-1:17:32) Durante el viaje de regreso a&a&sa en remise, luego de festejar
con Roberto el triunfo, se escucha una cumbia aafiaga por un acordeodn. La protagonista

se mueve al ritmo de la cancion, que se repitegnorditos finales:
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(1:26:10-1:29:12) “Yo quiero bailar / con la Cariteelmia / y quiero bailar / quiero
gozar / nunca parar de bailar. / Como se menemd && menea / cOmo se menea / cdmo se
menea / cdmo se menea / cdmo se menea / tu almacahcion popular actualiza, en
femenino y diminutivo, el nombre del monte bibli€armelo, que, segun una linea
etimolOgica, aparece conectado a las versionesatatiiel nombre Carmen. La alusion al
orden de lo sagrado se repite en la mencion deld'albajo un cariz erético que recurre a un
lugar comun de las letras de cumbia: el narradwa@mado en la voz masculina que entona
los versos) manifiesta su deseo de bailar, de gdeamenear, con la mujer que siente como
propia (“la Carmelitania’).

A través de la musica, se elabora el universou#glg con relacién a la fantasia (en el
sentido del fantasy que Rosemary Jackson contrasta con “lo fantd3tiqoe hace surgir de
la realidad el deseo adormecido. EI &mbito famiaela de subito regiones postergadas. En
este cauce, el mundo sonoro instaura un ambgmtieatural que transcribe el estado de
trance intimo en vibraciones. No se trata de umasformacion radical de las categorias de
tiempo y espacio, ni de la supresion de la reptas&m realista, sino de la puesta en escena
de una alteracion de la percepcidn corriente dslop@je principal posibilitada por la apertura
de la imaginacion. Esta movilidad sensorial y cbgaj interna a la diégesis, genera un
cambio en la vivencia del tiempo. No consiste ea fanma especifica del afecto que el film
persiga provocar en el espectador, al nivel desteucturanarrativa, sino de la redundancia
tematicaen un estado emocional de empatia y optimismo ces@é personaje. Podemos
arriesgar, aqui, una hipotesis de lectura: si latéfstico —siguiendo a Jackson (1986)—
amenaza con subvertir (derrocar, socavar) las geglaonvenciones cinematograficas, el
derrotero argumental del film de Smirnoff contieses efectos perturbadores bajo el
verosimil del orden familiar que, pese a sus desadamientos, concluye afirmaridd
Finalmente, el deseo queda circunscripto al moldegmrefo. La peliculdomesticaconfina
a un cuarto propiola resistencia del deseo a la fijacién, cuyos dlestesin embargo,
alcanzan a asomar.

El universo sonoro oscila entre la emancipaciosaga y la imposicion de la rutina.

Narrativamente lineal, el punto de llegada presantaclaridad expositiva que se sustrae del

199 Rosemary Jackson indica: “Sin embargo, los fantsyson contraculturales sélo por esta transgresion
tematica. Por el contrario, a menudo sirven (lommeisque la ficcién goética) para reconfirmar el orden
institucional, porque proporcionan la realizacidcavia del deseo y neutralizan asi la necesidadadsegresion”
(1986: 72). A diferencia del tratamiento temétit,autora sefiala: “El texto fantastico habla dedeseo
indomable, un anhelo por aquello que aln no existgie no se le permite existir; aquello de lo noese le ha
oido, lo que no se ve, lo imaginario, como opuesto que ya existe y se permite como ‘realmentsibig”
(1986: 91). Esta vertiente “fantastica” es retompdiael film de Lucrecia Martel que indagamos egagitulo

5.

164



tiempo circular. La potencia retdrica esta lograda un uso alegérico de la sinécdoque: la
pieza del plato que falta en la escena del inisielenotor de una blsqueda que, segun el film
va revelando, tiene alcances existenciales. Elagamiento que producen los pasajes
musicales con aires de oriente resulta aquietaddappostal sosegada del plano final: la
musica ilustra verbalmente el movimiento de emawn individual (“cOmo se menea tu

alma”), pero conserva la cadencia del entorno famil
6. El problema del ocio

Segun Saskia Sassen (2003), la economia globafimedel trabajo en términos
femeninosy feminizadoses decir, se vuelve vulnerable, flexible, aptoapser desmontado y

explotado como fuerza de reserva. Como observareiiasy Rossi,

Si el tiempo y sus sucesiones —tal como el modetlustrial lo estructuré— era

masculino, el instante y sus espacios simultanems poco a poco asumiendo una
impronta femenina. Si en el siglo diecinueve Kaot@ decir, refiriéndose a las
mujeres, que el saber en ellas cumplia la mismeidarmue su reloj: lo llevan parado
como una mera joya decorativa, ahora el ‘instas¢eVincula a la simultaneidad, la
dispersién de la atencién, el espacio fragmentada esterritorializacion global.

(2012: 194)

En los tiempos contemporaneos, se ponen en créss fijuraciones sociales
paradigmaticas de los siglos diecinueve y veintéplarero-varén-proveedor” y la “mujer-
doméstica”. El trabajo, maximo valor de la Modeatidque, como sefiala Ludmer, posibilita
“dar forma a lo informe y duracién a lo transit6r{@010: 102-103), ya no es el principal
medio para la formacion de identidades y proyedeosgida. En_a condiciéon humanaArendt
expone un panorama de preocupacion y perplejidsel @ma sociedad de trabajadores sin
trabajo. Siguiendo a WéiF, afirma que el Gnico elemento estrictamente utpiesente en
las reflexiones de Marx, el objetivo de la revafuies la liberacion de la necesidad y, por lo
tanto, del metabolismo con la naturaleza. Sin egthatales ideales de automatizacion y
mecanizacion del ciclo de la vida se enfrentarrablpma social del ocio. A diferencia de la

skhok de la Antigledad —una abstencion consciente destadaactividades vinculadas al

20 “Quiz4 no sea exagerado decir duge condition ouvriéreg(1951), de Simone Weil, es el Gnico libro en la

enorme literatura sobre la cuestion laboral que ehproblema sin prejuicio ni sentimentalisma) g€oncluye
diciendo que la esperanza de una liberacion fioalrespecto a la labor y a la necesidad es el (gl@uento
utépico del marxismo y, al mismo tiempo, el verdadenotor de todos los movimientos laborales
revolucionarios inspirados en el marxismo. Es g@ialel pueblo» que Marx crey6 que era la religi@afirma
Arendt (2005: 155).
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mero hecho de estar vivo—, el ocio moderno es manfieno inseparable de la capacidad de

consumo. SiUocuspor excelencia es la cultura de masas. Como asévendt,

La esperanza que inspir6 a Marx y a los mejoresbhesnde los varios movimientos
obreros —la de que el tiempo libre emancipararfieate a los hombres de la necesidad
y hara productivo animal laborans se basa en la ilusién de una mecanicista filasofi
gue da por sentado que la fuerza de la labor, couatguier otra energia, no puede
perderse, de modo que si no se gasta y agota gresaslas faenas de la vida nutre
automaticamente a otras actividades «mas eleva&is»duda, el modelo de esta
esperanza de Marx es la Atenas de Pericles quesl daturo, con ayuda de la
incrementada productividad de la labor humana, mmesitaria esclavos para
mantenerse y seria una realidad a pesar de espafie después de Marx sabemos que
ese razonamiento es una falacia; el tiempo dedsti@animal laboranssiempre se gasta
en el consumo, y cuanto mas tiempo le queda libés, dvidos y vehementes son sus
apetitos. Que estos apetitos se hagan mas adokerdd modo que el consumo no
quede restringido a los articulos de primera ndedsisino que por el contrario se
concentre principalmente en las cosas superfluda diela, no modifica el caracter de
esta sociedad que contiene el grave peligro daeniqggin objeto del mundo se libre del
consumo y de la aniquilacion a través de éste 52D40)

Por esta incObmoda razén, no hay una emancipacide ldbor, sino la certeza de que
ésta ha alcanzado su indisputado predominio. Tadasllas actividades que no se vinculan
directamente a la labor se convierten, segun estp@ctiva, ehobbiesy evasiones.

En este contexto, nos interesa poner de reliedolde movimiento que observamos
en la pelicula de Smirnoff. Por un lado, al visdait a través de primeros planograbajo de
las manos contribuye a desnaturalizar la mirada androcgatsiobre la distribucién de los
tiempos, espacios y ocupaciones. La trama, quezavanogresivamente en pos de la
afirmacion de un ritmo propio para el ama de casamite entrever puntos de fuga del
movimiento ciclico y de la unificacion ritmica quapone el proceso de la labor. Por otro
lado, se redefinen los contornos de la vida famif@@r medio de la disposicion del cuarto
adaptado para contener el espacio de juego. ¢f&al&aina manera de ocupar su tiempo en
un mero pasatiempo?

La tragedia de la mujer de edad consiste, segledevoir, en que

se sabe inutil; a lo largo de toda su vida, la mbjgguesa ha tenido que resolver a
menudo el irrisorio problema de como matar el tienigero, una vez criados los hijos y
cuando el marido ha ‘llegado’ o, por lo menos, aenstalado, los dias no terminan de
morir. Las labores femeninas se han inventado gsienular esa horrible ociosidad
(...). La acuarela, la musica, la lectura, desempgiistamente el mismo papel. (2005:
582)
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Teniendo en cuenta esta critica radical a la siinate la mujer que busca, a través de
pasatiempos, llenar el vacio de sus jornadas, poslemtrever en el film una zona de matices:
la protagonista no es una mujer ociosa, aburride,pjocura desembarazarse del tiempo; en
cambio, despliega un esfuerzo sostenido y persategrgue la llevan a conquistar un premio
inimaginable para una simple aficionada. Al entrega los rompecabezas, logra ampliar su
aprehension del mundo: la experiencia ludica hawmesas las fronteras entre realidad e
imaginacion. Sin embargo, los lazos colectivos otlas mujeres se terminan esfumando.
Maria del Carmen alcanza una especie de salvauilvidual en solitario.

“Debido a que el trabajo de las amas de casa estaldrizado, pueden sentir que no
se han ‘ganado’ el ocio y, por lo tanto, sentinspables por tomarse tiempo para si mismas.
(...) Ademas, muchas mujeres encuentran que lasastadomeésticas son aburridas o
insatisfactorias”, indica Karla Henderson (2003:traduccién nuestrd}'. A diferencia de
estas representaciones sociales, la protagonisteRatepecabezapone una actitud

desculpabilizada respecto al pasatiempo y esmeeagacto a los quehaceres del hogar.
7. Conclusiones

A lo largo de este capitulo, analizamos el fiRempecabeza§2009) de Natalia
Smirnoff. Con la atencién puesta en la construcdénpersonaje principal, madre, esposa y
ama de casa, indagamos su relacién con los quelsaderios. Para ello, consideramos un
conjunto de estudios que, con diversas perspedileaéficas y socioculturales, investigan el
ambito doméstico respecto a las divisiones sexuagieiempo, el trabajo y el espacio.

La forma que asume la temporalidad en el presesitélm se asienta en lo cotidiano,
que incluye una variedad de ciclos repetitivospgambién interrupciones y fracturas. Un
tiempo “femenino”, circular, invisible e infravabkmto respecto al tiempo lineal y productivo
“masculino”, determina las tareas hogarefias. Ekrordoméstico implica una division
imprecisa entre trabajo y ocio. Si, por un lads, |[Ebores son incesantes y nunca llegan a
completarse, por otro lado habilitan ciertos puni®$uga.

Como hemos desarrollado, el film introduce una awmension en la rutina del ama
de casa: el universo de los rompecabezas. Activiibagl y voluntaria, fuente de alegria y
diversion, el juego pone en movimiento deseos tatdas que repercuten de diversas maneras

en la vida familiar. Teniendo en cuenta estudiasognldgicos y psicoanaliticos sobre el

201 «Because the work of housewives is devalued, thay feel they have not ‘earned’ leisure, and thies|

guilty for taking time for themselves. (...) In ailch, many women find housework boring or unsatisj.”
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juego, sefialamos que la pelicula construye unateesitre el estado de trance que el juego
habilita y el mero consumo pasatista. Se tratadevencion de un mundo que hace legible la
esfera del ocio, que pone en escena un doble mevimilo cotidiano se mira de manera
extrafiada; lo extrafio se vuelve cotidiano. El juegga un mundo propio o, mejor dicho,
permite disponer las cosas en un nuevo orden gasforma la realidad efectiva.

Con el impulso ludico se delinea una subjetividacthdnina deseante: el juego se
convierte para la protagonista en una fuente de @eativo que delimita una esfera espacio-
temporal, un&timmungjue se abrentre la realidad psiquica interna y el mundo eéxteEn
sus primeras etapas, los rompecabezas implicagsehdolvimiento de tacticas individuales.
Para poder desarrollar las actividades ludicasjavidgel Carmen recurre, en un comienzo, a
reglas del decoro y modos disimulados de compoetatmi asi como a la ayuda secreta de
otros personajes femeninos extra familiares.

La exploracion del deseo, por parte de la protaganipone en crisis el orden
domeéstico. Si bien la casa familiar esta atravepadaonflictos de género y generacionales,
entre la protagonista y su esposo, y entre padhe®s® el flm toma distancia de la forma
cinematografica que tradicionalmente se ha hechigocde este universo tematico, el
melodrama, por medio de la desactivacion de susipsles recursos. El tono de seriedad, los
contrastes marcados, la exacerbacion del patetsmnoneutralizados por medio de una
modalidad del humor, inscripto en las conversa@dranales en torno a la mesa familiar, o
en la puesta en escena del personaje de MariaagieleG como un ama de casa sacrificada
que experimenta una transformacion decisiva. Estataiccion apela, como observamos, a
los registros del costumbrismo.

Hemos analizado cémo el film elabora una atmédtetiaa. Esta se despliega a través
de los pasajes sonoros, que ponen de relieve elilgimfectivo de la protagonista con los
rompecabezas. En la musica se forjan los estado&nueo que el juego provoca. Las
apariciones sonoras siguen dos vertientes: poradao, lel sonido de lo cotidiano popular,
presente en los géneros del chamamé, el jazz ynwia; por otro lado, el sonido de lo
extraordinario, de evocaciones magicas y faradnicas

En un nivel metonimico, los planos cortos y losnatios planos cerrados permiten
enfocar con sumo detalle los distintos fragmenekdida cotidiana del ama de casa. Pero el
film va mas alla de este primer nivel: en un plametaférico, de trascendencia simbodlica, los
fragmentos aluden a una busqueda existencial. lBpeoabezas se vuelve una forma de
alegoria que articula el film en su totalidad: sesion del comienzo por encontrar la pieza

del plato que falta es el movil desde el que seifilas las diferentes peripecias. “La mirada
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es la del narrador y su conducta ordenadora prabegese mezcla con la ‘perspectiva’ desde
la que actua”, indica Jitrik (1997: 79), a propdsite las caracteristicas enunciativas del
costumbrismo, entre las que se destaca la fusiG@ndeaciador en el relato.

El argumento sigue un camino lineal que no dejaaduth pelicula pone en primer
plano el contraste entre la conquista de un ritnopip para el ama de casa y la cadencia que
impone el orden patriarcal. El plano final sintete trayecto. A diferencia de la enunciacion
subjetiva del inicio, con camara en mano moviéndiesenodo apresurado, al compas de los
preceptos que regulan las obligaciones constaelegnta de casa, el final concluye con una
panoramica; la composicion de la imagen, podemiosaf, se contagia de la experiencia
vital de la protagonista, que se libera (relativatregdel circulo asfixiante de la domesticidad.
A través del idiorritmo, el sujeto se inscribe em ambiente. El plano que permite esa
inscripcion es la panoramica.

A medida que el film avanza, para la protagonistay se vuelve necesario disimular
Su entrenamiento para el torneo. Asimismo, losulgscde hermandad con otras mujeres se
terminan esfumando. Una vez que Maria del Carmenmsigoe traducir temporal y
espacialmente la demanda de un ritmo propio —codage la familia, preparan un cuarto
para el juego—, la pelicula sgpacigua concluye con una imagen, casi postal, de la
protagonista en solitario, tras guardar en seakfaremio obtenido, sin revelar tampoco a
nadie su aventura sexual con Roberto.

Para finalizar este capitulo, nos interesa sefalee el universo figurativo de
Rompecabezase sitia en un punto intermedio entre las préactitadicionales del
patriarcado, definidas por la division social ysa&xdel tiempo, del trabajo, del espacio, y un
presente de signos renovados. Desdéals asignado y aceptado, el movimiento de la
protagonista convierte el ambito privado en unaazde juego que, si bien no subvierte el

orden domestico, lo altera y lo reorganiza.
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CAPITULO 5

Ocio y erotismo enLa nifia santa(2004, Lucrecia Martel)

Los simbolos de la pureza y del misticismo sonc@senas afrodisiacos que las fotografias o
los cuentos pornogréficos.
Silvina Ocampo, “El pecado moral”

«Parloteo visible» de los cuerpos, de los objetedas casas, de las calles, de los arboles, de
los campos.
Robert Bressor\otas sobre el cinematégrafo

Depois o rio passa
Eu e &gua, eu e égqa, eu...
Maria Bethania, “Eu e Agua”

1. Presentaciéon

El agua y el sonido son sustancias del entornoatpa@iesan los umbrales. Ligan lo
separado y comunican sus confines. En un film, ap $ecretos escondidos en espacios
profundos. El sonido se propaga por la peliculaacehagua que permea las membranas de la
piel. Son materias de superficie que no reconoosnlimites del cuerpo: sus fluidos, sus
rugidos, sus silencios, sus murmullos estan empapde las variaciones y los extravios del
deseo que atraviesa, como el agua, como un somgd@agrieante, los recovecos de la
intimidad.

Amalia, la joven protagonista dea nifia santavive con su madre Helena y su tio
Freddy en el hotel Termas, Rosario de la Frontmaa devota provincia de Salta. Con su
amiga Josefina comparte ensayos de coro, encuetdérdsrmacion religiosa, conciertos
callejeros; en pocas palabras, la vida cotidianaunie adolescencia en puertas, con sus
manifestaciones palpitantes de la sexualidad. Eelhes la sede de un congreso de
otorrinolaringologia. En la calle, el Dr. Jano, Welos panelistas, abusa de Amalia. En plena
busqueda vocacional, “la nifia santa” interpretdaliacto como un llamado divino que le
entrega una mision concreta: salvar al médico pationdel perdon.

Con el interés de explorar la compleja trama detaseque impregna, como una
materia acuosa y escurridiza, a personajes, diglsimiaciones, en este capitulo realizamos

un estudio del segundo largometraje de Lucreciatéi¥ La construccién del lazo

292 ucrecia Martel (n. 1966) estudié Ciencias de ¢tan@nicacion. Dirigi6 los cortometraj&d 56 (1988),Piso
24 (1989), Besos R0jog1991) y Rey muerto(1995), incluido enHistorias Breves ,| entre otros. Realizé
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idiorritmico entre los personajes femeninos prialgp, en el pasaje de la infancia a la
juventud, se delinea a partir de las figuracionelsotio. En este caso, del particular ocio
provinciano que a menudo roza lo promiscuo porrtximidad de los cuerpos —rasgos que
siempre son subrayados por Martel en sus films,oclarhorizontalidad explorada por Ana

Amado (2009°%- de los personajes, que comparten espacios, tiabiés, camas, en su

relacion intrinseca con el erotismo.

En vistas de ello, en primer lugar, analizamoglogedimientos narrativos, visuales y
sonoros de la secuencia de apertura, ya que pergaiigar una primera aproximacion a la
forma en que la pelicula despliega una multipli@acde elementos contrapuntisticos
(espacios, saberes, personajes, actividades) gse,gosus contrastes, se resisten a la fijacion.
La puesta en escena configura los trayectos lagilaaémalos del deseo que se pone de
relieve por el barroquismo de la representacioralidamos la construccion de la sinestesia a
partir del vinculo entre el poder del cuerpo y mbangible, entre el mundo sensible y la
dimensién de lo sobrenatural. El sonido constitusie, lugar a dudas, el componente
primordial que envuelve a la obra, que exploramt@slaz de sus fenbmenos heterogéneos y
proliferantes: voces, silencios, ruidos, musicagedo, indagamos la imprevisibilidad de la
trama y el corolario de la desorientacion, tenieedauenta la construccion del espacio y el
tiempo, el desenlace, la mirada, los géneros citograficos, que delinean una “atmosfera
fantastica” arraigada en lo empirico. Finalmentemiulamos las conclusiones del capitulo,
donde sugerimos que las concepciones del cuerpiotamlas y mutuamente implicadas,
entre lo magico y lo maquinal, recorren el film gueediante el sonido, expone el juego
concertado de sus superposiciones. Como escriles Gieleuze, “no hay menos pensamiento

en el cuerpo, que choque y violencia en el cerddoohay menos sentimiento en uno y en

documentales para television. Dirigid los largometsLa Ciénaga(2001),La nifia santa2004) yLa mujer sin
cabeza(2008). A comienzos de 2017 se prevé el estrertade su cuarta pelicula.

23 En cuanto d.a ciénaga Amado sefiala: “De una caida a otra, adultos goshse desploman en el suelo o
sobre charcos, reposeras, camas tumba, piscirasasf y contra objetos punzantes que los desgamaurtilan,
como si en la imposibilidad de estar erguidos aresempre echados, encontraran su verdadero cuiepto o
una suerte de revelacion. De este modo, a la htakkdad de formato del plano filmico, Martel lecka
corresponder la horizontalidad del campo de la anag partir del eje horizontal que asume la pastigr los
cuerpos. Los referencia desde fijaciones subhumanesa de las posiciones de la animalidad, uneglicdento
en cierta medida similar a las regulaciones cotpsrde Beckett, que cuestiona los privilegios deeléicalidad
con personajes siempre sentados o directamentdasshexpresion directa del cansancio (Deleuze, )199h
la eleccion de la perspectiva horizontal, inclinddartel apuesta a una pedagogia de la percepeidm dnundo
que se ha derrumbado, o que ha estallado y salejagercibir en fragmentos no encadenados. Peéceqgue,
a la vez, sitla los cuerpos y sus posiciones, nmddurgia estética, sino como testimonios sosigigoliticos
del presente. A diferencia de los cuerpos del latieoamericano de los sesenta y setenta, por &emyerpos
de los revolucionarios y militantes, verticalesegistentes a la ley de gravedad, estos cuerposaditelMio
comunican utopias, sino derrota” (2009: 232-233).
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otro” (1985: 272). La vacilacion y el efecto deerssion, figuras del nomadismo que alteran

las coordenadas de la ficcidn sedentaria, resuemana forma ‘liquida’ del deseo.

2. Deslizamientos de la percepcion

2.1. Deseo resbhaladizo

Sobre un fondo azul, fluye la animacién de los ito&diniciales, disefiados de tal
manera que los nombres propios de los actores lizadares se forman a través del
deslizamiento de una de las letras hacia abajosguesploma para enlazarse con la siguiente
palabra de la lista [Figura 29]. Si la denominaaénsiempre un modo de fijar una frontera,
de inculcar una norma, segun expone Judith Bu2€@0d), el movimiento de arrastre
continuo, como una secrecion que se esparce hatigles direcciones, marca la pulsacion
turbulentadel film: mezclas, fluctuaciones, estremecimierdtieran la claridad natural o la
realidad transparente.

Figura del contacto y la inmersion, el agua es etlim vivificante que atraviesa la
pelicula de comienzo a fin: gotas, estelas, traasidn, lagrimas, manchas de humedad,
lavanderia, pileta, mangueras, laberinto del oftlaghas, bafio turco, aerosoles, termas,
burbujad®™. Las sustancias acuosas permiten explicar, seggiteatura posible del film, sus
condiciones de visibilidad: los canales fluidos goeectan mundos en apariencia opuestos;
la religion catodlica, la medicina occidental, eta@no laico de la vida cotidiana. Si, como
afirma Siegfried Kracauer, “no podemos pretenderazy la realidad a menos que
penetremos sus capas mas bajas” (2001: 366), ml dié Martel ofrece un juego de
oscilaciones y de extrafiamientos entre distintesles de lo real, lo irreal, lo sobrenatural y
lo fantastico, que toman del agua su cualidad guoga.

Deleuze sefala que “el agua es el medio ideal gpdaraer de él el movimiento de la
cosa movida, o incluso la movilidad del movimientsmo: de ahi su importancia Optica y
sonora en las busquedas ritmicas” (1983: 118). thalacuosidad: he aqui la doble materia
del film. Como un sonido que no se atiene a surgrfe, La nifia santaofrece un

acercamiento a lo real convibracion y mecanicade los fluidos. Su estela visible pone de

204 E| agua es una presencia recurrente en los fierislartel, como Ana Forcinito sefiala respecto arsugy

largometraje: “Una de las metaforas de lo femeniti@vés de las cuales el film estructura estadaicaitica es
la del doblez representacional del agua: princfpimenino relacionado con la vida y que en el filparace
constantemente a través de la imagen de la llpeia, también de la ciénaga, de la pileta sucid gantanoso
y hasta de lo putrefacto o incluso la sangre, asacen el film a las heridas corporales” (2006115

172



relieve el trazado existencial del movimiento aésadel tiempo: el agua es un indice de las
trayectorias del deseo.

Ligeramente desafinado, se escucha un arpegioedentitas tocadas en piano (fa-
mi b -octava superior de nhi); luego, otras tres (si, sib , sol), que dan la entrada a una voz
femenina que entona, cappellay con dulzura, las estrofas de un poema de Saresd de
Avila (1515-1582), méaxima exponente de la mistieadlica; en el momento en que
pronuncia la palabra “mirad”, aparece la primeragan de la pelicula, en la que se enfoca de
frente a un grupo de mujeres jovenes escuchandésa la catequista: “Vuestra soy, vuestra
soy. / Para vos naci. / ¢ Qué mandais, Sefior, dé aJ8é mandais, Sefor, de mi? / Soberana
Majestad, / eterna sabiduria, / bondad buena & aifa, al alma mia. / Dios, un ser, bondad y
alteza, / mirad, mirad la suma vileza / que hoyasta asi. / ¢Qué queréis sefior de mi? /
¢, Qué queréis sefor de mi?” Alternancia de ideafimag apasionamiento, el universo del
erotismo, figurado como entrega y goce inexplicabédpita en esta plegaffa Una vez mas,
se trata del limite, del imposible justo medio,qua la musica, como indica Mladen Dolar,
“eleva el alma hasta la divinidad y es al mismmpe un pecadajelectatio carnisPresenta
lo mas insidioso de la carnalidad, ya que en laica(zarece liberarse de la materialidad; la
voz es la forma mas sutil de la carne y al mismmpo la mas pérfida” (2007: 63).

Desde las primeras secuencias, la camara se pwsicmmo un sujeto que busca
capturar el modo en que los personajes percibemuetio, desde diferentes puntos de vista,
con desplazamientos vertiginosos, planos cortosmepos planos levemente descentrados,
encuadres cerrados, saturados de cuerpos. La ausenomas de orientacion, que permitan
ubicar temporal y espacialmente los hechos, irfieastl ambiente de conmoci@ensual
“Dadme riqueza o pobreza. / Dad consuelo o desetmsuDadme infierno, dadme cielo. / Y
el dulce sol sin velo. / Pues del todo me rendi"pnunciar esta frase, en el paroxismo de la
exaltacion, el rostro de la catequista trasluceatiapon los versos de sumision y entrega.
“Pues del todo me rendi”, repite. En el melisma degpliega una cadencia prolongada en la
primera silaba de “Amén” confluyen creencia devoaly fusibn amorosa.

Con relacion al fendmeno de la fe, la enunciaciéndssarrolla como “lectura
soberana” que se abstrae del significado: se fdras seres misticos sin Dios, o Dios como

significante. “Es pues, empefarse en una no-re&presienos represivo hablar de monjes que

2% Una de las obras maestras del alto barroco romarescultura titulada “Extasis de Santa Teresalada
entre 1647 y 1651 por Gian Lorenzo Bernini, invd@ametafora del orgasmo como unién con lo divino.
Respecto a Santa Teresa, siguieRddsiones y destino de pulsi@le Sigmund Freud, Julia Kristeva indica:
“cuando los procesos y las excitaciones sobrepaedos limites cuantitativos, estan erotizados bsticos, y
muy especialmente Teresa, no sélo participan enimatrsion, sino que algunos, y Teresa mas qos,dtegan
incluso a nombrarla” (2009: 185).
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no hablar”, sefiala Roland Barthes (2003a: 55). @w@treenciaen el cine como un espacio
en el queodo puede sucedda pelicula “se abre a lo inexplicable a travélsatercamiento a
lo completamente ajeno. No s6lo lo sagrado commoagino también el religioso como otro,
cuya vida guiada por creencias inexplicables séveumas asible y menos distante”, afirma
Lucia Salas (2016: 9).

2.2. Extasis encarnado

El imaginario sexual de la sociedad saltefia exptoge desajustes entre la
flexibilizacibn de las pautas morales conservadoyasus elementos residuales, que

involucran diversas formas de placer y pefiftcComo indica Michel Bernard,

la cultura que se habia construido gracias a lanaa del cuerpo (se renunciaba a
satisfacer las pulsiones, especialmente las palsiosexuales) parece haberse
transformado en una cultura del cuerpo, en unafighwion del cuerpo erético, en una
cultura erotica. La sorda melodia de los instinttes que hablaba Freud parece
convertirse en el tumultuoso clamor de los instimtesencadenados. (1994: 21)

La condicidén acuosa del film destierra oposiciomegtafisicas (lo infinito y lo finito,
la sustancia y el accidente, lo inteligible y lonsble) y extrae del cuerpo sus cualidades
intensivas, sus potencialidades acontecimentalesR@nciére, 2005), que amplifican el
erotismo: este no se ilustra por medio de la egidibide imagd?®’, sino que se despliega
gracias a un trabajo meticuloso sobre la percepcion

Conjuncién ambigua de carne y lenguaje, materiaepresentacion, realidad y
fantasma, el cuerpo involucra tanto la evidenc@pica y anatémica como el universo de
representaciones historicas que lo configuran. I5&gvid Le Breton, “el cuerpo aparece en
el espejo de lo social como objeto concreto desitera colectiva, como soporte de las
escenificaciones y de las semiotizaciones, comavide distanciamiento o de distincion a

través de las préacticas y los discursos que pré @64 1: 81).

2% para Dominique Picard, “hay una revolucién induel@m los valores relacionados con el cuerpo; epliasn
capas de la sociedad, una ideologia de lo namealp suelto, lo espontdneo ha sucedido a la idéolde la
compostura, el control, la presentacion cuidadaelaialidad se ha convertido en un valor positivioy es de
buen tono hablar de liberacion sexual y de repagidos tables. Esas tendencias se afirman includa e
educacion, donde se da mayor lugar a la informas#dwal y a las actividades corporales y dondéfiel tiene
nuevas posibilidades de descubrir su cuerpo y lebtle. En el plano de las costumbres, se comprugiza
mayor tolerancia, el reconocimiento del derechplader y a la libre disposicién del cuerpo (enue dpace a la
sexualidad pero también, por ejemplo, en lo queieome a la concepcion, para las mujeres)” (1988).2

27 por ejemplo, San Sebastian, cuyo martirio es ratlenpor la iconografia sadomasoquista.
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La corporalidad de Amalia se abre a diversas moaulas, que trazan un vinculo
anarquico y disolvente respecto a las jerarquias, ldcalizaciones, la organicidad, las
denominaciones. “El cuerpo es concebido como elu8b donde inscribir la lucha por la
representacion imaginaria de las posiciones decsp@sibles”, expone Leticia Sabsay (2009:
27). Asi, desde el cuerpo mismo se disefian laglenadas de lo fantastico y lo extrafio que
amplifican sus posibilidades de existencia y tramsfcion.

Si, segun David Harris, “la religiosidad implicartar conciencia de una parte especial
de la vida, el reino de lo sagrado, donde se aplics valores mas importantes y
profundamente compartidos, y donde las preocupesion los limites de la mundana
cotidianidad se dejan de lado” (2005: 57, tradutcidestra)’® el film de Martel remueve los
confines de lo religioso y de lo secular: la cag=igise impregna de la experiencia sexual, la
palabra divina es llevada al plano de las pulsionesdana®®. De este modo, se perturba el
dogma de la fe en otro mundo o en su conversidme@io de creer, simplemente, se focaliza
en el cuerpo. “Devolver el discurso al cuerpo yapeso, alcanzar el cuerpo anterior a los
discursos”, como dice Deleuze (1985: 231), estid dmase del cine moderno que resuena a lo
largo de la pelicula.

El pasaje del estado normal al estado del desemeuma “disolucion relativa del ser,
tal como esta constituido en el orden de la discoidad”, segun Georges Bataille (2009:
22).La nifia santgpone en escena la fluidez y el desorden de lalagi®n del erotismo, que
alcanza al ser en lo mas intimo hasta un puntaweeral desfallecimiento, como expresa el
rostro conmovido de la catequista. Es interesabserwar que no se llega al climax del
desfallecimiento: no se figura el aplomo porquehag, en realidad, culminacién del placer
sexual. La pelicula termina justo antes del edtaltiel escadndalo moral, cuyo desenlace no
acabado es anticipado por las escenas propiament&lss: tanto las relaciones entre
Josefina y su primo Julidn, como la secuencia equ& Amalia se masturba, se cortan en
plena excitacion y jadeos, sin alcanzar el orgadghaerotismo involucra el titubeo de las
formas y provoca desequilibrio; en el paso al estdel deseo se pone en juego el exceso, el
goce, inclusive una fascinacion por la muerte (emlante, para Barthes, a la Enfermedad, con

mayuscula):

—Esta helada esta habitacién. Parece una tumbae-Adialia.

208 «religiosity involves becoming aware of a spegalt of life, the sacred realm, where the most irgpa and

deeply shared values apply, and where mundanedaaeryorries and limits are left behind.”
29 A este respecto, sobre la convergencia de espidad y deseo, Joanna Page (2009) indica la sinhilie
dinamicas entrea nifia santay el cuento “El pecado mortal”, de Silvina Ocampo.
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—No digas eso. Me hacés asustar... —contesta stemad
—Estas helada.
—No digas eso.

El cuerpo, la sexualidad, la esfera del erotismduyen formas afectivas de
comunicacion y reciprocidad. La comunidad entrealaggas Amalia y Josefina se mantiene a
través de una forma especifica del goce, que abtgenimpulso del movimiento de la
transgresion, al desafiar lo prohibido sin supfimifLa forma cinemética de Martel logra
una cualidad Unica para expresar esta ideologéanativa del cuerpo y postular, como ella
dice, un nuevo orden social”, sefialan Eva-Lynn dagdohn Cant (2007: 190): un orden
desestabilizanteen una gama que se despliegé&re el afan de estabilidad de un viejo orden
social que busca persistir y las fuerzas inestatplesintroducen su vacilacién, que ponen
entre paréntesis las dicotomias que rigen el meatiico (lo bueno y lo malo, el aima y el
cuerpo, la gracia y el pecado, el vicio y la vijtugha cultura presa de umpassedonde la

tradicion que no es capaz de renovarse invocasedpasin porvenir que se pone en crisis.

2.3. De cuerpo y alma. Los saberes profanados

“La medicina es como el gimnasio de la teologiaedVartel (en Enriquez, 2004).
En el impulso sexual de las jovenes se funden fesvpiadosos y saberes terapéuticos.
Ademas de revelar la agitacion emotiva por la bédgudel llamamiento divino fusionado
con el deseo, las charlas en secreto de Amalisgfida se desvian de la religion hacia el
campo de la salud. El contenido de las observasiol@ecuenta de la importancia que el
conocimiento de las funciones del cuerpo tiene f@sgovenes, y expresa cabalmente la
permeabilidaderapéuticaentre lo divino y lo medicinal. Josefina le dicAmalia: “Te estas
llenando los ojos de microbios”. “Esta muerto, snavimientos reflejos”, afirma ante la
subita aparicion de un hombre desnudo. “Hay quedtaa una ambulancia ya”, acota su
madre. La salvacion se concibe como una mezclarden de lo sacro y del orden de lo
curativo. “A veces, cuando usted duerme, se quied@espirar por unos segundos. Se puede
ahogar”, le dice Amalia a Jano.

La creencia en el alma, vinculada al deseo de itaied, se contrapone a la
concepcion del cuerpo por parte de la medicinacugmpo maquinal, que sigue los pasos del
proceso de secularizacion donde se pone a la aallistancia de la injerencia divina. Dicha
filosofia mecanicista, como sefala Silvia Fedefidescribe al cuerpo por analogia con la
maquina con frecuencia poniendo énfasis emmgucia. El cuerpo es concebido como materia
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en bruto, completamente divorciado de cualquietida racional: no sabe, no desea, no
siente” (2010: 212). Desde esta vision, el cuegus, poderes y posibilidades se vuelven
susceptibles de manipulaciones cientifico-técnigas, contrastan de plano con una idea de
cuerpo como receptaculo de poderes magicos, tab duabia sido forjada en el mundo

medieval.

En la secuencia del inicio, desde la quietud decleerpos silenciosos empiezan a
aparecer murmuraciones. Josefina, aludiendo ab @ntecortado de la catequista, le susurra
a Amalia: “Es por falta de aire. No sabe respiEso te hace pésimo a la irrigacion del
cerebro”. En una escena posterior, dice: “Ayer laesandose con un tipo mucho mas grande
que ella. El mismo de la otra vez, el de los nadifbeludos. No podia ni respirar. El tipo le
metia la lengua hasta la garganta. En serio: nlanea besandose con el otro asi. Estaba
temblando como con epilepsia”.

La descarga pulsional, el choque epiléptico, lasssaidad ardiente son rasgos del
éxtasis y de sus relatos ficcionales por parteatesh de Avila, que el film evoca y refracta.
Las jévenes experimentan, a través de la ensefi@ligiosa, visiones extraordinarias,
alucinaciones, percepciones que involucran tod®sdatidos: “fantasmas encarnados”, como
Julia Kristeva llama a la presencia envolvente e “alquimia salvadora” (2009: 186).

Amalia es un personaje motivado por inquietudegicas y sexuales. Su desarrollo
sigue, no necesariamente en el mismo orden, edenaaiento de estados corporales del
misticismo postulado por Santa Teresaguéetud un estado leve y sereno que tiene que ver
con la oracion; lainion que desata una experiencia de trance y de abam#osi; eExtasis
un estado de gozo profundo colmado por la con@edeila presencia divina; afrebatq
brusco, repentino, muy intenso. Este estado, sBigstor Perlongher, “es un rapto violento
irresistible acompanado de profundas modificaciamrganicas y que puede empezar por un
sentimiento de espanto, de ser juguete de unaafgeperior’ (2013: 195).

Como parte de una genealogia que asocia el silanei@ocilidad —segun parametros
tradicionales, se espera que las mujeres seanasétfinas’, es decir, sonrientes, simpaticas,
atentas, sumisas, discretas, contenidas, por no d#aminadas”, como sefala Pierre
Bourdieu (2000: 88)- los susurros pueden pensarse tacticas de rebeldia. Los didlogos de
complicidad, las frases cuchicheadas, las miragasedjo introducen entre la asordinada
tensién dramética y la posicion del espectador wifiogque desacraliza a un tiempo los
campos de la religion y de la medicina: entre tases del canto que se consagra a Dios, las
jovenes introducen comentarios carnales; ante ésepcia de fendmenos que parecen

sobrenaturales, se apropian éelosmedicinal para explicarlos.
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Las murmuraciones expresan los cauces simultan@otop que fluyen palabras y
acciones; conforman un colchén sonoro que dejdosirestados de animo de quienes las
pronuncian, sin determinar la accién y destacandebkdialogo, por el fuerte contraste con lo
que se profiere de viva vid2 Como afirma Maria Rosa Lida de Malkiel en su distulel
“aparte” enLa Celestina1970), por su situacion en el coloquio puedemlsese dos tipos: el
gue pasa totalmente inadvertido a los demas pgesomar ejemplo, cuando Josefina le habla
al oido a Amalia sin que nadie las escuche; o elgjues advertido, segun una escala que
abarca diferentes grados de percepcion, como cuanchiequista las descubre hablando en
secreto: “No la escuches, ella solo quiere besdsrdpia. Desde que esta con el tipo ese...
para mi que ya tuvieron relaciones prematrimoniaese lo preguntads seguro te lo va a
negar, pero yo no creo que ella pueda...”, Josgrumhpe la frase cuando Inés la mira. Los
didlogos susurrados estan exclusivamente en bo&@sdévenes, no de quienes detentan el
poder de expresar con libertad sus intereses dic@ubomo los otorrinolaringdlogos. Con

este recurso, la puesta en escena recrea verosim@a multiplicidad de lo real [Figura 30].

2.4. Ironia vocacional

“Todos los medios son buenos en las manos de Riasllamarnos. Esta clarito. Dios
nos da sefales. Eso es lo importante”, dice In#s elkploraciones en torno a la vocacion y la
decodificacion del llamamiento surgen en las ckaglatre comparieras y catequista [Figura
31}

—Lo importante es estar alertas al llamado de Didiss nos llama y eso es la
vocacion. Nos llama para salvar y ser salvadosseYes el sentido Unico que tiene que
tener nuestra existencia. ¢Qué es lo que tenghaper? ¢ Cual es mi tarea en el Plan
Divino? ¢Es esto, es aquello? Lo importante esr esientas al llamado y no
desesperarse...

—Pero, ¢cémo es el llamado? ¢ Es, es algo de loapute vas a dar cuenta? No sé,
Juna voz a la noche? Pero, si es asi, yo soy aogaale noche, asi que si yo llego a
sentir que una voz me esté llamando, voy a crezequel diablo el que lo esta haciendo
—dice una de las chicas.

—No digas tonterias...

—¢Y el temor de Dios?

210 5eglin Forcinito, “las voces femeninas apareceerudo como voces incomprensibles, como susurros mas
que como voces que pueden distinguirse con claribladtel enfatiza entonces no tanto el silencio cagh
caracter silenciado de la voz femenina, pero esigmo doble: el susurro es a la vez sintoma dah@imiento

de las mujeres y espacio de rebelién puesto gyestsnente el caracter de ‘casi inaudible’ lo qoevierte al
susurro en una zona liberada de la opresion, d@sdmujeres pueden encontrar una voz mas propiie(2
127).
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—No, eso es otra cosa, no tiene nada que ver. &ogue alguien pueda confundirse
algo feo con algo lindo, algo que te llena de fé#id con algo horripilante, ¢no?

—¢Y si me pide que mate a alguien, como le pasbralam? Voy a pensar que eso
me lo est4 pidiendo el diablo.

—No te compares con la gente de la biblia.

La motivacion es tratada como un objeto de iroaigartir del abuso, Amalia descubre
gue su vocacion consiste en salvar a Jano por naedliperdon. El insélito enlace de causas
(acoso sexual callejero) y efectos (revelaciénpdieh divino) se presenta como parte de un
cauce narrativo que fluye naturalmente.

En la lavanderia del hotel, “un lugar de purifiéecy de camaraderia femenina, asi
como de erotismo, como se revela en el beso quarsdas jovenes”, segun Jagoe y Cant
(2007: 186), Amalia pregunta a Josefina: “¢Vosspé una vocacion puede ser para salvar
a una sola persona? ¢No es poco?” Su amiga lengsspt®ara nada. Esta perfecto”. Guiada
por esta mision, decide acercarse a Jano, quiere sequietado por su presencia. En el
ascensor, ella le roza la mano, que él retira amsedvuelta. En efecto, numerosos planos
colocan la mirada en la nuca de Jano, dando adartgne esta siendo acechado por Amalia,
quien, siguiendo a Fernanda Alarcon (2015), seovdigurando como una “nifia espectro”.
En una secuencia posterior, ingresa a la habitai@alano, le susurra algo al oido, Jano niega

con la cabeza, ella lo abraza vy le repite: “Ustedeno”.

3. Contrapuntos y figuras de geminacion

El argumento sencillo y la lenta andadura permaegvocacion pormenorizada de los
personajes. La originalidad de la protagonistarestda con la convencionalidad de los demas
caracteres, si bien se pueden sefalar rasgos te@signcambiantes dentro de su relativa
tipicidad. Objetos de un azar comodo, propio dedmedia romana (cf. Lida de Malkiel,
1970), los personajes se aparecen en el precigmiasen que su presencia es necesaria, se
enteran con exacta oportunidad de los secretoseguatafien, y salen de la obra cuando se
decide concluir, dejando en suspenso, las peripecia

El procedimiento de la “geminacién” de personagkshos y situaciones es también
palmario en la concepcion del argumento y en lai¢cécde su exposicion. No se trata de la
multiplicacion de réplicas idénticas, duplicaciongscanicas ni absolutamente opuestas de un
mismo arquetipo; mas bien, hay dobleces, paralelssimetrias, contrastes que se ponen de

relieve dentro de la simpleza del argumento pdetllismo de la representacion.
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“El reino de lo equivoco esta poblado de seresdubt, sefiala Louis Vax (1971: 32).
A lo largo de la pelicula, no se perfilan polaripaes infranqueables, sino duplicaciones
matizadas por el juego de sus semejanzas y difesggrgue se contagian las unas a las otras
de la atmoésfera acuosa y acustica del film. Lodrapontos estan ligados por su textura
ululante. La sostenida geminacion reviste formasrdas que otorgan densidad y variedad a

lo real, en un flujo y cambio perpetuo, que seelispy se relne, viene y desaparece

3.1. Dos amigas

El personaje de Amalia es menor que una adolesc8nteuriosidad la habilita a
tomar distancia del juicio moral y explorar losqaees y peligros vinculados al cuerpo: entre
el éxtasis religioso y el despertar sexual, duranteuadro de enfermedad padece un estado
febril como consecuencia del “calentamiento”. “liiansanta” personifica una especie de ser
visionario, semejante a los angeles de la tradipiétorica que, en tanto adaptacion de la
iconografia de Eros, aluden a espiritus invisildesayos de luz que encandilan con su
aparicion para proteger a los hombres de los demadgue desde el enfoque mitolégico no
son otra cosa que angeles caidos). Pero, a difardados angeles pintados por Gustav Doré
o El Greco, definidos por su adscripcion sexualauliésa, la vocacion angelical de Amalia se
construye desde el lugar de una adolescente gemasdde una edad que se caracteriza por la
mutacion, atraviesa vicisitudes dadas por su cardoe mujer.

La transicion de la infancia a la adolescencia tdistancia del imaginario tradicional:
no hay un embellecimiento de la nifiez en tanto eempeia al margen del peligro. En este
punto, el film se acerca al enfoque de ciertos tmsede Silvina Ocampo. Como afirma Ana

Amado,

Martel acentia la ambigledad erética que subyacemsuntos de familia y de
religion, con una puesta en escena guiada por fadmicon la que una adolescente
invierte el trayecto del examen masculino sobrewgrpo, surcado por sensaciones y
alerta a todos los signos —olfativos, tactilestawas—. De este modo, dar centralidad a
la erotizacidn y la violencia que atraviesa el éesp sexual femenino aparecia como
una excepcion categorica frente a las decenasullestfjue mostraron y muestran, por
ejemplo, el trayecto de la pubertad masculina ycsisss, muy naturalizado en el cine
para el publico de ambos sexos. (2015, en prensa)

211 Cf. HerAclito.
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La religiosidad sincera de Amalia contrasta copitardia de Josefift: “Amalia (la
gue ama, pero también con alusiones a la heroina devela de José Marmol, la belleza
tucumana que representa el amor puro y la hond¥tidsu amiga Josefina (a la que también
llaman Jose, para acentuar el caracter no convalai® su femineidad)”, indican Jagoe y
Cant (2007: 181). Josefina es habil en el disimethogecir lo que no piensa para provocar la

respuesta que busca, o en salir de un aprietcagraaina rapida estratagema.

3.2. Dos médicos

Jano rememora al dios de la mitologia romana, ¢hslpuertas y los umbrales. Se lo
identifica como el dios “bifronte” que mira en dioBones opuestas: una cara hacia la paz y la
otra hacia la guerra. En esta linea, los dos sl personaje pueden leerse en varios
niveles: por su doble moral y su doble vida comdrgale familia y como acosador callejero;
por su mirada distanciada de cientifico y su mirdeldhombre asaltado por impulsos que no
puede controlar; por las relaciones que mantieme Helena y con Amalia; incluso, en
algunos momentos —como observa Maria José Puni®)@@ncarnaria la figura del padre
ausente. Segun Carlos Belloso, el actor que lopreta, “Jano es la inocencia de la maldad, y
la nifia es la maldad de la inocencia” (en AguiZ006), o, como lo define Martel: “una
especie de nifio agigantado que no puede manegar (@@D4).

A diferencia de la ambivalencia de Jano, Atilio &és expone estereotipicamente la
obsesion masculina del “mujeriego”. Tal vez, edrspnaje toma el apellido de Andries van
Wesel, traducido como Andrés Vesalio, quien dedindl542 a Carlos V la obra en siete
volumenes De humani corporis fabricauno de los tratados mas influyentes sobre
anatomi&™. Después de la publicacion, tuvo problemas connalg colegas galenistas de la
Corte, que lo criticaron por “desvergonzado”, “imipi“calumniador” e “ignorante”. Segun

ciertos rumores, fue condenado a la hoguera peutaje practicas oscuras, pero Felipe Il

212 Respecto a las dos amigas, Martel observa: “Longge me importaba del caracter de Amalia es lopque
mi tiene de interesante el misticismo religios@kad, que no es la parte estipida de la autoffai@h sino una
parte muy anarquica que es la potencia de segtirsectado directamente con lo divino. La adoledeess un
hermoso momento para la pasién extrema. Fue baemamntrar a Maria [Alché] y Julieta [Zylberberg@rque
son una combinacion ideal, y creo que sus rosteser algo biblico. Maria tiene algo raro: cuandicam
naturalmente, de frente, tiene una raya blancajdelmlos ojos: ésa es la imagen general de laaaifor. Es
algo hieratico, como las pinturas del Giotto, emtrarte religioso y la pintura palaciega. Julieta parece la
version mas investigadora, posterior, donde haytantativa de rescatar la fisonomia del pueblo dmlen
intentos mas documentales” (2004). Asimismo, Aneatlera la enfermera que crio a Zeus en el secstto d
monte Ida en Creta, cuando Cronos queria comérselo.

213 Basado en la observacion directa a partir de tapaia de cadaveres de asesinos, Vesalio corrigithes
errores de la obra de Galeno, introdujo laminastritivas, modificd el método didactico e incorporevos
hallazgos al campo medicinal; es considerado, |pmred fundador de la anatomia moderna.
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cambio la sentencia por una peregrinacion a “Ti8aata’. Durante su regreso en barco, los
vientos adversos del mar Jonico lo obligaron acatra&n la isla griega de Zante, junto al
Peloponeso. Se cree que Vesalio, al poco tiempodrde gonorrea.

A Atilio Vesalio lo expulsan del congreso por defena “una de las chicas de los
laboratorios” con quien habia salido la noche @memientras que a Jano sus colegas lo
consideran un hombre de moral intachable. Conttapuentonces, entre los personajes de
Jano y Vesalio. Pero, ademgtissandi cuando le presentan a Jano, Helena lo confunale co
Vesalio. “Ah, si, si, voy a venir a su exposicible parecié muy interesante, ¢no?, sobre todo
lo de la relacidn entre el médico y el pacientdNbd, ese es el Dr. Vesalio”, aclara Mirta.
“Claro, bueno, de todas maneras voy a venir iglat’la charla del ascensor, ambos médicos

se enteran de que sus hijos asisten al mismo oolegi
3.3. Cazador y presa
En torno a la pileta, Amalia espia a Jano desdeplasera y murmura oraciones:

—¢Por qué te hacen estudiar eso de memoria? ¢Nalpaymas util para hacer?
Amalia... Te estoy hablando. jAmalia!

—Mama4, no grites, yo lo aprendi porque me gustad€o de Dios que quitas el
pecado del mundo, perdénanos sefior...

—iNo me hables asi! ¢No querés que te regale uanmeno espafiol? Son larguisimos:
“A cazar va el caballero, a cazar como solia, Eysqgs lleva cansados... los perros lleva
cansados...”

El fragmento que Helena recita corresponde al aaroielelRomance de la infantina
de tradicion aragonesa. Este romance desarroliaativo folklorico de extensa divulgacion:
el encuentro del caballero, a menudo en un lugaésipito y temible, con una criatura
femenina y sobrenatufaf. Dicho romancero se vincula de manera implicita ebmotivo

delfier baiser el desencantamiento por un beso aguerrido gwaréh da a una mujer de

214 | a versi6n completa dice asi: “A cazar va el deba) a cazar, como solia; / los perros lleva cdosy el
halcén perdido habia. / ¢Dénde le cogio la noclre@ra oscura montifia, / donde cae la nieve a cppbagua
menuda y fina, / donde canta la leona y el le6refpondia, / donde no hay hombre del mundo niucaat
nacida. / Arriméarase a un roble, alto era a mdegvilel tronco tenia de oro, las ramas de plata. fl En el
pimpollo mas alto, viera estar una infantina, / peime de oro en sus manos que los cabellos pagfare su
pelo y el peine comparaciones no habia: / jcuargass a los hombres de cadena serviria!; / cabddosu
cabeza todo aquel roble cubrian; / su nariz erdjlad cara rosa encendida; / los dientes de lacaude aljéfar
y perlas finas, / los ojos de la su cara la morgB@arecian”.
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aspecto horrible o inquietaité Pero en el encuentro del caballero con la daréecte
narrado por el romancero que Helena evoca se diégsanna variante ddier baiser “el
caballero, receloso o atemorizado por la naturalegaietante de la doncella surgida de la
espesura, rechaza en primer término la invitacéesia a tomarla por esposa 0 amante, con
la excusa de ir a consultar la cuestion a su madlrseu vuelta, ya es demasiado tarde:
la quétedel héroe, en esta ocasion, ha fracasado”, inditezé Riquer (2011: s/n).

El vinculo entre el cazador y la presa (Jano-Helelsno-Amalia y viceversa)
comienza poniendo el acento en el varén a la caza chujef*®. Es interesante el tratamiento
musical de este motivo: la musica funcional deehbace su entrada en los dos momentos de
conversacion ‘casual’ entre Helena y Jano, invosamdambiente estereotipado de seduccién
[Figura 32]. Helena despliega una doble actitud sgieevidencia frente al espejo: primero,
Jano la acecha a través de la ventana, que presenteerpo fragmentado; pero, después, es
ella quien lo avista a través de la puerta de ¢@neo Lo mismo sucede con Amalia. “i{No me

sigas!”, le dice Jano, una vez que la relacionatiepparece invertirse.

3.4. Dos madres

La frivola devocién de la madre de Josefina egwdnso del ascetismo desengafiado
de la madre de Amalia. La coqueteria de Heléerame fatalede la leyenda homérics,
contrasta con la imagen mojigata de la madre defidas Ambos personajes se exponen en su
antagonismo, si bien nunca llegan a cruzarse: gae@nte, de esta elision depende el final
suspendido.

Helena personifica un tipo de mujer deseada, esdilz@ la mirada del varon en el
orden de la representacion, como queda expliceadal juego que monta, en vistas del cierre
del congreso, como paciente que enamora al métlieoparecera ridiculo, pero no sé qué
vestido elegir”, dice a Jano. Helena busca serdajra la vez que se posiciona como una
mujer sensual. Recibe los piropos de los médicdsran a la pileta sin molestarse.

215 “Conocido sobre todo a través de fuentes celtgaré, por ejemplo, eha aventura de los hijos de Eochaid
Mugmedol, este episodio remite en Ultima instancia a «wtivo mitico universal, subyacente en todo
matrimonio, y que es, de hechongkteriodel matrimonio»”, indica Jeneze Riquer (2011: s/n).

218 E| cazador y su presa son figuras que aparecenecomrencia: ademas del romancero que Helenadatin
recitar a Amalia, el juego de las amigas en lassebncluye con la aparicion fugaz de un cazador.

27 En la épica de Homero es hija de Zeus y Ledagdtealiciones afirman que Helena es hija de Océ&ano
incluso de Afrodita, pretendida por los héroes delai su belleza).
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Como indica Natalia Christofoletti Barrenha, “elsde es rara una fuerza vital en
medio de la inercia” (2013: 133, traduccién nudétfa“El aburrimiento se presenta como la
forma negativa del deseo. Asegura a su victimandapacidad de desear o de realizar el
deseo; esa seria la forma atroz del aburrimientoocpozo de tiempo”, sostiene Josefina
Ludmer (2010: 39). Desde el tedio mismo el personia Helena manifiesta un hedonismo
vacilante.

La cancion se vuelve cuerpo Yy territorio de un desapaz de propiciar pequefas
ficciones que funcionan como intermediarias enteéehla y el mundo de las apariencias por
el que se mueve. “Negros tus cabellos / cubriaudupo / tan llena de amor / te vi bailando. /
Otro te abrazaba / otro te besaba / pero eras/amiien mirabas*® las primeras estrofas
de “Cara de gitana”, de Daniel Magal, compositgfjo, acompafan la secuencia del baile de
Helena en la habitacién junto a los nifios. Tantdolana musical como la lirica traen
reminiscencias de la balada latinoamericana, misécdimental por excelencia, como se
plasma en la faceta romantica de las cancioneslgregunterpretadas por Roberto Sanchez,
alias Sandro, el Gitano, que expresan los topiebardor y la seduccion despojada de rigidas
pautas morales (como la virginidad y el matrimofifb)Se trata de un estilo que ha sido
incorporado de manera emblematica a los melodram&sedro Almoddvar, por ejemploa
flor de mi secreto(1995), donde lokitsch —inseparable de la teatralidad religiosa del
catolicismo, como aparece en otros films del dingeatomoEntre tinieblas(1983) ojAtame!
(1989)- se vuelve expresion del deseo y la traggree los discursos de castidad y pasividad
sobre lo femenino.

Como afirma Matei Calinescu,

el kitsches el resultado artistico directo de una importamtéacion ética de la que es
responsable la peculiar conciencia del tiempo dedse media. De modo general, el
kitsch puede verse como una reaccidn contra el «terrof»cdmbio y de la

insignificancia del tiempo cronolégico fluyendo desun pasado irreal hacia un futuro
igualmente irreal. Bajo tales condiciones, el tiemfibore —cuya cantidad esta
socialmente creciendo— se siente como una extrailm,cla carga de la vaciedad. Lo
kitschse muestra como un modo facil de «matar el tiempammo un escape placentero

21845 desejo é uma rara forca vital no meio da irgétci

19 Esta cancion actualiza el lugar comdn de la miralolicua, desde una apuesta porkisch Véase, por
ejemplo, el contraste con la zamba de Jorge Famderritulada “La mirada”, que apela al mismo tdapic
“Apenas te vi bailando / supe que no alzabas pdralannoche de tu pafiuelo / pero la luz de tus gjo /
disimuladas brasas en vuelo / queméndose al pamipelicula de Martel pone en juego cuestion&staomo

la imitacion, la falsificacion, la copia, la estétide la decepcion y el autoengafio, y aprovectentiencia del
kitscha prestarse a la ironia (cf. Calinescu, 1991).

220 Como sefiala Ricardo Manetti (2016), Sandro poneseena un cuerpo del melodrama, zigzagueante y
barroco.
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de la banalidad, tanto del trabajo, como del destaho divertido delkitsch es
precisamente el lado opuesto al terrible e incongibde aburrimiento. (1991: 243)

3.5.Gemellicium

Freddy, hermano de Helena, también vive en el hGigndo se ocupa de distribuir a
los médicos en las habitaciones, dirigiéndose a,Jdice: “Le dije al doctor Vesalio que
usted se podia quedar en esta habitacion... en & cama, por supuesto, ¢nho?” La
enunciacion del sobreentendido responde a ciertctegizacion “débil” del personaje de
Freddy en cuanto al imaginario asociado a la masdat heterosexual predominante, que

asumen los médicos.

—¢,Qué hacés aca? —le dice Helena.

—La llave, no encuentro mi llave, no puedo enttauarto.

—Vamos a lavarte los dientes.

—¢ Qué hacés levantada tan tarde?

—NMe quedé viendo una pelicula preciosa. Igual ngoomedo dormir. No puedo creer
gue Manuel no me haya contado lo de los mellizos...

Helena se refiere a una conversacion previa:

—Llamé Manuel. Esta esperando mellizos. Me dijo tgudiga —dice Mirta.
—¢ Mellizos? ¢ Mellizos varones? —dice Helena.

—¢ Pero cémo va a saber si son varones? No tiesdlesmheses de embarazo.
—No se puede saber todavia, Helenita —dice Florinda

—¢Qué hago, lo llamo para felicitarlo o esperap (..

—Me dijo que te avise, asi que ya sabe que sabése-Mirta.

Helena y Freddy se presentan como dos nifios rodgamiola mirada vigilante de
Mirta, la empleada a cargo de regentar el hoteb th¢jes que te rete”, dice Helena a su
hermano. “Mirta no da mas. Es intratable”, se glegddy en otra secuencia. “jPobre Mirta,
qué mal esta!”, dice Helena, mientras que otrags/é llama afectuosamente “Mirtita”, asi
como a su hermano, “Freddito”.

Como una corriente de afectos que se mueve estieotdas del odio y el amor, esta
ambivalencia de tonos y designaciones carifiosasafgarte de los modos de imprimir a los
nombres que remiten a sujetos y objetos usualea fuptura con el mundo de ‘todo el
mundo’ y una sobreclausura, una integracién nuensintesis, una conversion (sentido del
bautismo)”, tal como Barthes define el “caritatisnfd003a: 153). “; Qué me podés traer,

Pablo?, ¢qué quedo rico?, ¢dapremitascon algo liviano? ¢ Puede ser wersaladit? Un
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huevitofrito.” “Esta criaturita, Helena, es una bendicién”, dice Freddy sobre AmglQué
bonitilla!”, exclama Helena refiriéndose a una nueva empleddl hotel. Con estos
caritatismos infantiles, en el marco de un lengaajaunitariq los personajes individualizan

el objeto de amor mediante una proyeccion afecRediran los nombres de la generalidad de
la lengua. Hacen del objeto una expansion nargisi&l Yo, tanto a partir de una
manipulacion “buena” de los nombres, como de lasnobs que se ponen a circular en
ausencia del otro —que convierten al otresede quien se habla: como la abuela de Josefina

o “la chilena”, ex esposa de Freddy: personajegifemos fuera de campo-.

3.6. Recovecos intrincados

Teniendo en cuenta el recorrido preliminar, estaams un cine contrapuntistico, que
toma del temprano barra@0 el colorido tonal, el preciosismo, la demanda Ipcelaborado,
el despliegue del virtuosismo, el estilo multicogale resulta de la ejecucion simultanea de
varios instrumentos, que aqui podemos pensar @woble dimension visual y sonora del film,
que sigue el principio deloncerté®* sin lugar a dudas, se trata de una obra coneedad
exalta estados animicos. La pelicula elabora urgadera orquestacion de la mirada y de la
escucha, que apela por medio de imagenes y soaidos otros sentidos, delineando una
coloratura sinestésica. No es tanto la conduccésbal de los dialogos, sino el matiz de la
voz, el juego de luz y sombra, el uso prolijo dedesonancias y el cromatismo, los efectos de
eco, aquellos elementos que configuran, en palatgadenry Paul Lang, una “orgia de la
expresividad dindmica del barroco” (1963: 259),,cuera prosperar, necesita de un fondo
religioso catdlico (la austeridad de los protestamechaza esta veta romanica), como el film
pone en escena. La preferencia por los motivoslamgs) como los exageradamente largos,
tediosos, artificiosos y complicados romances ¢atescos que reaparecen en los albores del

barroco, el entusiasmo por el teatro como la olgetdbn mas tipica del espiritu del barroco,

221 A diferencia del secularismo, espiritu conducter a@to barroco, “la mentalidad del barroco temprén.)
estaba condicionada por la Iglesia, por la resar@dntrarreforma y por el fervor profundamentegieto y
apasionado de los jesuitas. El aspecto religioditante constituia la fase mas amplia, poderosdlagyente de

la época, especialmente en los paises meridiortalesecuentes con su catolicismo y por la mismanraznos
expuestos a guerras religiosas y sociales. Con toalgpasara de ser ésta una de las corrientesadelcb,
preponderante en lItalia y en el sur de Europa.t®ugse su desbordante patetismo se nutria de tagie
religiosa, se ocupaban los hombres con entusiasrevantar iglesias, y se gozaban con la pompasialsares

y paramentos sacerdotales, con el éxtasis de @daracon las radiantes pinturas murales, de urigisisio
nuevo y moderno, con los dorados de la decorad&stiga, y con la plenitud de formas de la misiastastica
concertada”, expone Henry Paul Lang (1963: 352-353)

222 | a propensién del barroco a la repetici6n comorecurso para realzar y contrastar su significado y
contornos, se plasma en el principio estilisticbadacerto “no queria decir precisamente la cooperaciérg sin
la oposicién, la rivalidad, el enfrentarse de losrpos sonoros” (Lang, 1963: 288-289).
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como la didactica representacion meédico-pacient® elano y Helena armada para el cierre
del congreso, son signos del barroco que la palextualiza.

A modo de recapitulacién, hasta aqui seflalamod_guafia santadesenvuelve una
espiral de copias y originales, que destituyenolarfzacion entre lo auténtico y lo falso. Se
trata de procedimientos de ordéilmico, como se pone de manifiesto en los nombres
legendarios de los personajes y sus dobles, ash emnlas fotocopias que se usan en las
reuniones de catequesis, que llevan al extraviagiéuentes; de orddiimografico, por las
referencias cruzadas con otros films de la dirattdry de orderintertextual dada la relacién
de La nifla santacon otras obras literarias, plasticas, musicalegntatograficas. El pasaje
entre estos niveles acontece sin modulacionesdsusino como si se trataraglessandi De
la veneracion devota a la neutralidad cientifies,ifonias que delatan la hipocresia de cada
ambito (sacro y secular), la construccion del iartif (coqueteria, muasica) y la sinestesia
constituyen las figuras y formas que permiten urteada gradual y casi imperceptible desde

lineas bien trazadas (personajes, espacios) goeoade presentarse se van confundiendo.

4. Sinestesia aumentada

La preservacion de las reglas y convenciones derden dado implica mantener
inalterables las formas habituales de la percepdartel sefiala, en este sentido, que “la
domesticaciéon de la percepcion es el camino pamretervadurismo politico. En cambio,
cualquier distorsion de la percepcion —esta eslusion enfermiza— o que genera es un
disturbio en el entorno y eso permite quiza, nm dgempre, otra manera de concebir la
realidad” (en Enriquez, 2008). A partir de una stesia intensificadd,a nifia santaraza un
vinculo entre el poder del cuerpo y lo intangileletre el mundo sensible y la dimension de lo

sobrenatural. Se efecta un tratamiento minuciogganadojico de estos Ordenes. Por su

223 Seglin Luciano Monteagudo, “casi como si no hubi¢ranscurrido cuatro afios entre una y dtenifia
santa parece empezar alli donde termindtem ciénaga La deslumbrante épera prima de Lucrecia Martel
concluia de manera enigmatica, inquietante, conadagescentes refiriéndose a un milagro improbdble:
donde se aparecia la Virgen’, decia una, con desgéarella misma, ante el brumoso silencio de la,otr
confirmaba: ‘No Vi nada’.
Ahora, en el inicio déa nifia sant&(...), otras dos adolescentes saltefias (¢ las mismecidas?) asisten a una
reunién parroquial de reflexion catdlica” (2004n)s/también, como observa Gonzalo Aguilar (2006)a]
evoca el mismo doctor de la cancién que cantamif@gs delLa ciénagafrente al ventilador (“doctor Jano,
cirujano, hoy tenemos que operar, en la sala degemeia, a una chica de su edad...”). Ademas ds ezs$gos,
entre otros, resulta interesante un trabajo deomiemfrentados en torno al agua: lem ciénagahay una
secuencia en la que un grupo de varones arrojaitasrde agua a las chicas. La vertiginosidad delasos
subraya la violencia latente en este juego infamtiltiempos de carnaval. Bia nifia santaen cambio, una
escena también breve pero elocuente enfoca avasgé apuntando con mangueras que tiran agua ccimamu
presion sobre un grupo de varones.
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capacidad de dar a percibir una sensacion a t@deégro sentido que no le es propio, las
imagenes y los sonidos pueden representar selidpgesentables.

El tacto ocupa un lugar central. Mientras se muéwealia roza con la yema de los
dedos las superficies como si pudiera afectardaascpor medio del contacto: los ventanales,
las cortinas, las cabezas de los nifios que ateaviesrriendo los pasillos; el televisor, que,
como por acto de magia, consigue prender (miestvagene el control remoto con la otra
mano); el cuerpo de Helena que yace boca abaje smlmama y, ante la aproximacion de la
mano suspendida en el aire, se mueve subitamergsiurbandose, Amalia produce
vibraciones corporales. El poder de la experiem&wdil, que involucra primariamente las
manos, se pone de relieve también en otros peesyragmo el de Miriam, la hija de Mirta,
empleada del hotel, que tiene una relacion comflicton el tacto: a pesar de que es
kinesiéloga, su madre le recrimina que trabajedmatm masajes. Asimismo, el movimiento
de la mano de Inés, cuando dirige el coro, apatestacado: al hacer el gesto de cierre, las
voces se callan [Figura 33].

Por otra parte, los planos que vuelven palpablbesmlb del cigarrillo o esprayde los
aerosoles hacen visible el volumen del aire, deasifel espacio atmosférico a primera vista
imperceptible. La vista, en efecto, no se da potaska, sino que aparece como una capacidad
susceptible de experimentacién: cuando se apritaojos, Amalia visualiza lineas y
manchas. “Veo distinto: lo blanco mucho mas blanabte. Los juegos épticos que se
producen presionando el globo ocular hacen ecagléebrias sobre “la imagen persistente”
como efecto diferidd”, que disocia la visién de cualquier concepto dereate externo y la
enlaza con la experiencia subjetiva corporeizada.

El olfato se vuelve presente en las escenas egu@das mucamas atraviesan las
habitaciones tirando desodorante para aromatiparibicar los ambientes. Amalia rememora
el aroma de la espuma de afeitar de Jano despugisedsin que él pueda notarlo, le viera
restos no enjuagados en el cuello. “¢,Sentis es@”ple dice Josefina en la dltima escena,
sumergidas en la pileta: “azahar es”. Asimismausito puede inferirse de los planos en los

que la accion transcurre en torno a la cocinargsthurant.

224 Como indica Mary Ann Doane, “en el campo de ldaapy la fisiologia, los estudios de la visién satcaron

en las ilusiones trucosopticos, y entre ellos ocup6 un lugar central lagen persistente. Johann Wolfgang
von Goethe, Joseph Plateau, David Brewster, Chavlesatstone y Hermann von Helmholtz estudiaron los
fendmenos relacionados con la supuesta retenciGnalénagen en la retina durante un tiempo detemimina
vez que se retiraba el estimulo (que, por lo génera una luz o un color brillante). Esta teodabasaba en la
suposicién de que la imageersisteen el tiempo, de que tiene una duracién sustantivagr tanto, de que la
visién no es instantanea” (2012: 105).
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El film pone, pues, a circular intensidades micnisgs, sentidos periféricos,
fluctuaciones infinitamente sutiles. El tacto, ista, el olfato, la propiocepcion: a través de su
exaltacion se indagan los limites del mundo fisicdicho de otra manera: el arrebato mistico
lleva lo fisico hasta su exacerbacion. El desetomoa parte de un sistema de prohibiciones,
sino de una materia fluida: desde el beso que ke Xssefina hasta las persecuciones de Jano,
“Amalia no se entrega a la mirada del otro sino sjgee un sonido”, como indica Gonzalo
Aguilar (2006: 103). En este punto, arribamos dedla la cuestidén en torno a la que gravita
todo el film [Figura 34].

4.1. Universo sonoro

Frente a un mundo que jerarquiza lo visual, el dmrintroduce una fuente de
perturbaci6ff>. A diferencia del cine convencional, dm nifia santano recibe un
procedimiento diferenciado segun se trate de lasigas, los dialogos o los ruidos
ambientales, puesto que el sonido no pretende evandh narracion; llega, en cambio, a
proyectar las tonalidades atmosféricas que matiallos estados afectivos: el erotismo
como una forma deseante que se despliega de maor@rmaua en la vida cotidiana, que no
depende de espacios y tiempos predefinidos, nos®rna con aparecer en los intervalos,
sino que se expande como los ecos informes de ataienacuosa.

Como afirma Christofoletti Barrenha,

los films de Lucrecia tienen una forma semejant®a pieza musical, en el sentido de
un bafo en que la imagen parece ser un lugar patasser habitado que observado, lo
gue constituye un audiovisual cuya mayor pulsidéalencantamiento fisico del cuerpo
y la materialidad de los objetos —y eso se debwipalmente al uso que se hace del
sonido. (2013: 89, traduccion nuestta)

El énfasis en el sonido se mimetiza, ademas, cabjeto del film:escuchares el
verbo evangélico por excelencia; “hay que estartaeal llamado de Dios”, enfatiza
reiteradamente la catequista.

%5 Martel sefiala: “Una sala de cine se parece bastanna pileta de natacién vacia, en donde todames
metidos (...). El sonido en el cine se propaga esala y atraviesa el cuerpo. (...) No tenemos parppdusel
oido. El sonido en el cine es lo inevitable” (2009) sonoro es el aspecto crucial de las obras dénkasta.
Otros films del periodo, entre los que se destama guantes magico@003), de Martin Rejtman, también
presentan un tratamiento destacable respecto idloson

% «gs filmes de Lucrecia tém a apreensdo semelkiadke uma peca musical, no sentido dernengulhoem
que a imagem parece ser um lugar antes a ser d@lgjtee observado, constituindo um audiovisual pujado
maior é o encantamento fisico do corpo e da métkie dos objetos —e isso se debe principalmentsa que
ela faz do som.”
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Segun el diagnostico de Jano, Helena padece “Siedde Méniere”, una enfermedad
qgue afecta al 0,2% de la poblacién, que se matdfeesravés de la persistencia de ruidos que
pueden conducir hasta la locura. Por encarnarpecedidad del médico otorrino, Helena se

convierte en una candidata apropiada para el &cteptesentacion final del congreso.

—¢Un sonido cémo? —le consulta a Jano.

—Un pitido, o como un sonido de una radio mal siirgada. A veces parecen voces
lejanas y las frecuencias son graves. Por lo geraranayoria de la gente escucha
cosas. ¢Qué es lo que el paciente escucha? ¢ Céneh& Bueno, ese es mi trabajo. A
la noche, por lo general, son estos sonidos, yduaa television deja de escucharlos.

El sonido €ontinuumde lo audible y lo inaudible, que incluye silers;iouidos,
musicas, segun una definicion abarcadora— apamoe cna “ausencia” que cautiva, con
cualidades espectrales desconcertantes. Siguierdava Toop, “se trata de un sonido
transformador, un sonido que hace desaparecesualMpor un momento, la realidad tactil del
presente” (2013: 14). Intangible respecto a lo geepuede ver, el sonido recibe un
tratamiento pormenorizado, que lo convierte enulbbiexto que atraviesa el argumento como
una dimension turbadora, reveladora de estadosigd®&ignados por la fluctuacién. Por su
naturaleza aérea, el sonido resulta un elemengivelucomo el clima: “Aquello que pasa
desapercibido en el curso de la vida cotidiana §pdas maneras aun existe, en su coloracion,
Sus ecos, sus efectos, sus atmosferas y sus awfesalel espacio”, afirma Toop (2013: 88).

Como sefala Aguilar, el conflicto entre lo visudbysonoro desempefia una funcion
importante para la religion catélica: “Mientras Emidos tienen que ver con la presencia, lo
interior, el recogimiento, la imagen impone la aigtia, la exterioridad, la distincion de los
elementos. La visualidad impone una relacién deepgddominio diferente de la audicion”
(2006: 102). Presencias vitales, los sonidos quedean la pelicula se convierten en materia
significante con un poder desacralizador y destadr, a la vez que marcadamente
empatic6>’. Los susurros, las oraciones, las melodias tatasedos dialogos crean una
dimensién que se independiza del significado dpddabras. Ademas, los ruidos otorgan una
contiguidad que produce confusion: no queda clérmd y cuando transcurre cada escena.

4.1.2.Glissandi El erotismo de la musica

227 A diferencia de la musica anempatica, indiferemti imagen, la misica empatica, segin Michel Chion
(2011), acompaiia el sentimiento de la escena.
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Las dos secuencias en torno a las intervenciotlegecas dethérémino théréminvox
definen una gramatica de distancias y proximidgBggira 35]. Este instrumento, inventado
por Lev Termen (Ledn Thérémin) alrededor de 198%hasa en el principio de la electrénica
conocido comoheterodyningo heterodino, una corriente eléctrica que intexfieon otra,
generando un efecto similar al acople que prodacenicrofono cuando se acerca demasiado
a un altavoz. La altura del sonido se modifica @a®io y alejando la mano derecha de una
antena metélica vertical, mientras que el volumeal yimbre se modifican de la misma
manera con la mano izquierda proxima a una antenafarma de bucle. Segun Damyler

Cunha,

Tradicionalmente utilizado em filmes de suspensept e ficcdo cientifica, como em
Quando Fala o Coraca¢Spellbound Alfred Hitchcock, 1945) © Monstro no Artico
(The Thing from Another WorltHoward Hawks e Christian Nyby, 1951), quandosste
cineastas queriam sugerir a presenca de alienigmnagpresentar o desequilibrio
psicologico dos personagens, o som do theremiadoysara criacdo de uma atmosfera
misteriosa. (2015: 15-16)

Este instrumento monofdnico, que practicamentearmipe variacion tonal, produce
un sonidoglissandocaracteristicoPathosde proxemia, ethérémincompendia, ademas, el
cruce de diferentes 6rdenes: es un instrumenteadguardia que ejecuta musicadasica

durante un encuentgopular.

4.1.3. Lugares comunes

Es provechoso que lo que encuentras no sea losgeeabas. Curiosidad, excitacion por lo
inesperado.
Robert Bressor\otas sobre el cinematégrafo

En el primer pasaje alrededor dieérémin se ejecuta la Suite Orquestal N° 3 en Re
mayor BWV 1068 (1717) de Johann Sebastian Bachjlpopada como Aria para la cuerda
de sol. Esta pieza, una de las mas trilladas dapositor, actualiza la sensacién de “lugar
comun”: se trata de una musica convencionalmeritagia para evocar una atmésfera
calma, melancélica, pero esperanzatfSr&e trata de una imagen, en sentido ampliosgque

conoce antes de ser vistaomo Ivone Margulies (1996) define al cliché: wedundancia que

228 Esto se debe en gran medida al modo mayor, daglcsestuviera escrita en menor, sus alcanceélgiosis
serian desgarradores.

191



envuelve resonancias sociales precedentes, cad#magxpectativas que pueden ser
confirmadas o frustradas.

Si el cliché tiende a encuadrar, a repetir, a adamnsignos del pasado, a inmovilizar
el pensamiento y a preservar un orden de causabd&dprimera escena en tornaherémin
se aparta de la mera ratificacion de un esquemaueee desde el cliché mismo lo que este
puede tener de desestabilizante, de imprevistee\agador, para explorar las potencialidades
del cuerpo y el artificio de la repeticion. Lo goa@recedemasiadaconocido resulta formal,
sensible y narrativamente potenciado hacia lo Batraaca las cosas de la costumbre para
“descloroformilzarlas”, para usar la expresion ad&t Bresson (2007: 101).

Durante el concierto, irrumpe de modo brutal unremjsto. Entre una multitud que
colma la calle, Jano se acerca por detras a Ansaidesabrocha el saco, mete sus manos en
los bolsillos del pantalén y apoya sus genitaldwes@lla. La accion dura treinta y cinco
segundos [Figura 36]. Como indica Alarcon, “retodia descripcion de Foucault, el plano
detalle que presenta el acople siniestro funciomaoc unamirada clinica: procura una
superficie para el examen” (2015: 57). Al darseltada joven alcanza a divisar el rostro del
abusador.

Podemos reconocer una filiacion con el estilo lo@isso: respecto a los encuadres de
la aglomeracion, la secuencia presenta semejanrall adiablo probablementéle Diable
probablement 1977). En cuanto a los primeros planos de bossillle trajes, cuerpos
acechados y al acecho, hay similitudes €&dokpocket(1959). Como afirma Salas, “la
expresividad de las manos y la idea de que poseen inteligencia propia es algo
profundamente bressoniano” (2016: 7); asi coma llm&oncepcion del sonido que, en lugar
de acompafnamiento redundante, puede dominar esmsustituir a la imagen.

Paradojas del contacto, la disposicion fisica demanos es, de nuevo, un elemento
clave. El instrumento musical funciona con el mademo aéreo de las manos, que tocan
cuerdas invisibles; esta ejecucién contrasta cgestb del médico de esconder las manos.

Asi, en el interior de una escenaatstumbres-el pueblo que se retne alrededor de
un acontecimiento ‘extrafio’ que llama su atencé&riumulto que se presenta como ocasion
para actos ilicitos; la musica estereotipada queiadwe la situacion— ocurre una deriva
narrativa imprevista. Segun Salas, “el comportatoidle Amalia se aleja de aquello que en la
pelicula es evidente (que Jano abusa de ella) dilgge hacia lo inexplicable, hacia la
experiencia mistica” (2016: 7) combinada con ebdesexual.

A partir de esta escena, en la mirada y la somusaAmalia devuelve a Josefina se

introduce un desplazamiento de las expectativaseligula deja bien en claro que “la nifia”
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ha sido abusada, pero no considera este evento waani@alidad fija de su vida; no define al
personaje en funcion del miedo o la vulnerabilidatho que toma distancia de la
victimizacion: la veta mistica se desenvuelve camoproceso que interrumpe el guion

cultural de la imposicion sexista de la violendf Marcus, 2002).

4.1.4. Lugares trastrocados

En el segundo pasaje alrededor tth&rémin el masico ejecuta la habanera del Aria
para mezzosoprano del primer acto de la 6fenranen(1875) de Georges Bizet, una de las
mas dramaticas en la historia del teatro Ifitd.os patrones de tension y reposo, de pulso y
ritmo, el énfasis en la emocidén y los sentimientdesde una concepcidén naturalista a
contracorriente de las tendencias predominantesrateanticismo, relacionan esta pieza
musical de enorme popularidad con el conflicto lieedo en la esfera de la sexualidad.
Como afirma Lang, “fue este drama, con su musidaydespontanea, fogoso temperamento
meridional, orquesta resplandeciente y vibranteramidosas armonias y melodias
inolvidables, el que provoco el entusiasta homedajéNietzsche, quien veia €armenel

modelo sempiterno del drama lirico” (1963: 726):

Su musica es traviesa, refinada, fantastica; yphstante, perdurablemente popular (...).
El destino pende sobre esta obra, su felicidad@sprepentina, sin suspensos... (...)
Y, finalmente, el amor, amor transportado a lanmsdza!... Amor como destino, como
fatalidad, cinico, inocente, cruel y, desde luédmturaleza (Nietzsche, en Lang, 1963:
726)

La situacion del abuso se reitera, con ciertos @@ntAmalia busca a Jano y se
coloca, de espaldas, por delante de él; la cansdaubicada del otro lado de los cuerpos;

primero, Jano mete las manos en los bolsillos, sggidespués las saca; Amalia acerca su

229 Con texto de Meilhac y Halévy, el tema fue extwadi#l cuento breve homénimo de Prosper Mérimée. La
traduccién al castellano del texto francés, qua dat1875, es la siguiente: “El amor es un pajebelde / que
nadie puede domesticar / y muy en vano le llamansaando le conviene rechazar. / Nada hace alénhaza o
ruega / uno habla bien, el otro se calla: / y extrel el que prefiero / no ha dicho nada pero nstegu jEl amor,
el amor, el amor, el amor! / El amor es un nifiodmio / él jamas, jamas ha conocido ley, / si timegoamas, yo
te amo / si yo te amo, jten cuidado! / si ti noan@s, yo te amo / si yo te amo, jten cuidado!tiSio me
amas, yo te amo / pero si yo te amo, jten cuidadd!pajaro al que crees sorprender / bate el alagja / el
amor estd lejos, puede esperar / tl no lo esperasi esta / Todo alrededor, rapido, rapido, /iehe, se va,
vuelve a venir / crees tenerlo, te evita, / craeslq evitas, él te tiene. / jEl amor, el amomrmebr, el amor! / El
amor es un nifilo bohemio / él jamés, jamas ha cdadey, / si ti no me amas, yo te amo / si yo te,ajten
cuidado! / si ti no me amas, yo te amo / pero geyamo. / Si yo te amo jten cuidado!” Teniend@eenta la
musica y la letra, se actualiza un clima ludiceeysdduccion por parte de la figura femenina.

EnDe eso no se habld993), de Maria Luisa Bemberg, la joven protagarisila el mismo pasaje @armen
frente al espejo.
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mano y lo roza, pero el médico se retira despagofidguras 37 y 38]; los colegas lo

reconocen: “jDoctor, doctor!”. Como afirma Page,

el doctor Vesalio, también presente, hace evideht®ntraste tocar / no tocar cuando
hace un comentario interpretado como irénico pasekectador: ‘No toca nada, nada’,
dice con respecto al tereminista, mientras el dodémo, esta vez descubierto por
Amalia, se aleja rapidamente del lugar, (2007: 162§>°

Teniendo en cuenta ambas escenas alrededdhétémin en las que predomina el
sonido como vibracion, la atmosfera de erotismaceadn las oscilaciones entre tocar y no

tocar, entre lo visible y lo invisible, entre lodabie y lo inaudible.

5. Estética de lo imprevisible

Film de aporias, la realidad tiende a disgregaysgnmultaneamente, la superposicion
de capas sensoriales ensancha la percepcion dalldArmedida que la pelicula avanza, con
una trama coherente, se produce un efectiederientacionque esta dado por la versatilidad
de los personajes, la dimension de la sinestesa gspecial, por los efectos de dislocacion
del sonido, asi como por la construccion del espamr la manipulacion del tiempo, por la
forma del desenlace, por el descentramiento de itadey por transiciones narrativas
imperceptibles segun las convenciones de los gereenematograficos, por el orden moral
que se elabora y por la evocacidén de 8iimmungantastica; aspectos que permiten indagar

la comunidad idiorritmica que se crea entre lagami

5.1. Espacios dinamicos

“Tiempo y espacio no definen simplemente un eso@mpara la accion; son, mas bien,
un modo de narrar entre lineas”, afirma David Oaki#007: 22) con relacion al primer
largometraje de Martel. Hra nifia santadesde perspectivas poco convencionales, los plano
formalizan el enrarecimiento de un mundo que seemt@ como opresivo. La pelicula
delimita tres dmbitos centrales: el de la categueadi del congreso y el del hotel, que se
prolongan en —y se diferencian de— la casa famidkajosefina y la de su abuela, la calle y la

ruta. La construccion de los espacios se realpata del trabajo sobre speriferias

230 Asimismo, las investigaciones de Vesalio, el amégta, requerian una refinadisima técnica manual eso
del escalpelo.
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5.1.1. Lacasay el hotel

El hotel, hospedaje de lujo a finales del siglacieeve, mas de cien afios después se
encuentra en estado de abandono y refaccion. tersoires componen un plano indescifrable,
y las pocas escenas en los exteriores no permifetiricon exactitud la ubicacién geografica:
“En quince minutos de remise estan en el centiog Breddy.

El entorno ambulatorio del hotel puede parecense lzospital. Segun Cécile Francois,
“Lucrecia Martel juega con el estatuto ambiguo tejar de la accion provocando el
desconcierto del espectador que se interroga atgeespacio hibrido entre hotel y hospital
gue descubre en la pantalla” (2009: s/n). A su wzhotel actualiza la intimidad del
confesionario. La penumbra mistica de los intesiotiene reminiscencias del espacio
sombrio, aunque de tonos calidos, de una catedaakaada por reverberaciones constantes.

Los interiores lugubres irradian una potencia, sgipone en marcha a través del juego
perimetral de los espacios. La liberacion de lasrdenadas permite construir escenarios
dinamicos por donde el deseo circula. El film expa contagio de la intimidad del
dormitorio hacia las demas areas. Asimismo, logjespy las puertas que se cierran y abren
multiplican la espacialidad y le confieren espeademas de otorgarle valor ritmico.

La periferia se extiende también en el lenguajelé&Eascena que transcurre en las
inmediaciones de la ruta, las amigas gritan: “Gree es aqui”. “iNo me dejen aqui!” “jJose,
aqui!”. El deictico revela una situacién geografigae contrasta con el uso extendido del
“aca” asociado al habla de las regiones centratesnismo sucede con el articulo en la frase
“Jose, vamos a la casa”. “El Dr. Vesalio ya est&pg#ado”, dice uno de los médicos en

alusion a la borrachera. Al respecto, sefiala Daumt

Otra de las fidelidades que Martel se impuso comongsta fue el respeto del modo de
hablar de su regién —el uso del articulo (“la manmyatlel diminutivo, la anteposicion
del pronombre (“le digamos”), el uso del pretéprfecto (“ha venido”), todos esas
variantes dialectales que la “civilizacion” de BasrAires ha tendido a silenciar desde
Sarmiento. “Es increible el esfuerzo por hacer pleszer los rasgos diferenciales de
pronunciacion”, dice Martel. “Tendemos a descondaemportancia del habla en la
constitucion de la conciencia. Lo que ha primadcchouen el cine es la vision
pajuerana de los portefios.” (2001: s/n)

Mientras que el espacio del hotel se deriva hdaarapo de la salud o la religion, el
espacio de la casa aparece como su contrapunigvieluntos hotelero esta asociado a la
movilidad, el nomadismo, el viaje, la aventuratréhsito, lo fugaz, las relaciones intensas y
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pasajeras. La casa, en cambio, se caracteriza (fipgda, lo familiar, lo propio. “Esto no es
un hotel. Es una casa de familia y eso ustedes mer”, dice la madre de Josefiffa“No

me gusta que andes todo el dia en ese hotel. Mméatcomo Helena no se da cuenta de que
esa chica necesita un hogar. No se puede criah,.Helena se crié en un hotel. Para ella es
muy normal.” Ironia de por medio, la moral doméstge ve alterada por la relacion
incestuosa. “¢,Qué le hicieron a la abuela?”, dicenadre al encontrar a Josefina teniendo

Sexo con su primo en la casa de su abuela.

5.1.2. La catequesis y el congreso

Tanto la formacion religiosa como el congreso estéavesados por la palabra de la
autoridad: en el primer caso, la de Dios, mediantalg catequista, en el segundo, la de la
Ciencia, mediada por los médicos. El aura de rabpielad distanciada de los impulsos que
no se pueden controlar aparece doblemente ridaxldiz‘Esto es un Congreso de Medicina,
no un Casino, es una semana de decencia que sengdiEemas...”, dice a Jano uno de los
organizadores en referencia al comportamiento cali