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Introduccion

El objeto de estudio

El presente trabajo se propone analizar films madés en los que los protagonistas
del relato son, fundamentalmente, adolescentes ydemde se tematizan diversas
problematicas asociadas a su representadi@ma dicho proposito, el criterio de seleccion de
las peliculas comprende aquellas obras que comdspal recorte temporal que, tomando en
consideracion las fechas de su estreno, abaraxieldp que va desde el afio 2000 al 2009, y
son denominadas por criticos y académicos comernmmientes a lo que se dio en llamar
“Nuevo cine argentino”.

A partir de una recoleccion inicial de materialage qccumplen con los requisitos
anteriormente mencionados, se escogieron aquellms ttuya complejidad tematica y
narrativa permiten abordar los objetivos que satpin mas abajo. En este sentido, si bien
son numerosas las peliculas del periodo que tianadolescentes como protagonistas, no
todas focalizan sus relatos en el desarrollo dbl@nwaticas vinculadas al “adolescente”, o
bien, no resultaban pertinentes para la busquedgeddematicos que permitieran establecer
un mapa de regularidades y temas nodales. En furd#o ello, el corpus elegido esta
compuesto por los filmsta Ciénaga(Lucrecia Martel, 2000)La nifia santa(Lucrecia
Martel, 2004)Géminis(Albertina Carri, 2005)Glue, una historia adolescente en el medio de

la nada (Alexis Dos Santos, 2006%XXY (Lucia Puenzo, 2007)a sangre brota(Pablo

! En términos de De Certeau, la representaciéneespsé “una convencion (...) que tiene el triple
caracter de poner de manifiesto una totalidad erissha inasequible, de ser susceptible de un dontro

por ultimo de tener una funcion operativa al tamecierto poder.” (De Certeau, 1995: 54)



Fendrik, 2008)EI ultimo verano de la boyit@Julia Solomonoff, 2009) ¥l nifio pez (Lucia

Puenzo, 2009)

Las razones de un tratamiento sobre la tematica atEscente en el Nuevo cine argentino

La eleccion de la tematica de la adolescencia fwemar como eje en el analisis de
films nacionales de la primera década del sigltusda en un conjunto de razones. Una de
ellas, quizas la mas evidente, surge de la vis®ad peliculas y responde a la presencia
predominante de adolescentes que asumen caradtgd@mico en la mayoria de las
producciones cinematograficas del periodo. Cabelaefque este trabajo no pretende
encontrar las intenciones de los realizadores stiadar la presencia de adolescentes en sus
obras, sino en bucear en esta caracteristica quesegp compartida por muchos films del

periodo, resulta llamativa.

> A pesar de tratar la tematica adolescente y haioler realizadas en el periodo 2000-2009, un
conjunto de peliculas no fueron incluidas en epesrde analisis ya que no son consideradas por la
critica como pertenecientes al llamado “nuevo emgentino”. Ellas sokna noche con Sabrina Love
(Alejandro Agresti, 2000)EIl polaquito (Juan Carlos Desanzo, 200Byenos Aires 100 kildmetros
(Pablo José Meza, 2005jatuado(Eduardo Raspo, 2005). Por otro lado, existersfitealizados en el
periodo que, a pesar de ser catalogados como Ni&@rgentino y aunque, en algunos casos, la
traten lateralmente o junto a otros, no centralaarelatos en la problemética adolescente quiaes
afin a los objetivos del presente trabajo, talleago deCaja negra(Luis Ortega, 2001El juego de

la silla (Ana Katz, 2001);Tan de repentéDiego Lerman, 2002)Ana y los otrogCelina Murga,
2003); Hermanas (Julia Solomonoff, 2004),Amor (primera parte) (Alejandro Fadel, Martin
Mauregui, Santiago Mitre y Juan Schnitman, 20@29mo un avion estrellad@Ezequiel Acufia,
2005); Sofacama(Ulises Rosell, 2006)La rabia (Albertina Carri, 2008). Dentro de esta Ultima
categoria de filmsNadar solo(Ezequiel Acufia, 2003) se utilizara excepcionabmem referencia a

ciertos aspectos del andlisis.



Otra razon se vincula con el hecho de que la @pargubrayada de los jovenes en el
nuevo cine, que a primera vista aparece como words continuidad con el cine de los
noventa, es el elemento que posibilita un anammsparativo entre los films de dicho periodo
y los 2000. Esto encontraria una explicacion pesénl la edad de los nuevos directores cuya
juventud les permitié explorar una sensibilidacedihte a la del mundo adulto, lo que habria
permitido abrir el relato en multiples direcciorpse indagaran sobre la relacion del universo
adolescente con los excesos, las drogas, la dieersiexual, la estructura familiar, la otredad,
etc. Asi lo explica Farhi cuando afirma: “los joeencomenzaran a mirar con sus propios
0jos, a través de la mirada de otros jovenes: itestdres del nuevo cine argentino.” (Farhi,
2005: 58)

Finalmente, otra razén radica en que las pelical@sducen una representacion de
tematicas novedosas en la historia del cine nakipriacipalmente en torno a la sexualidad,
y junto con ella, el tema del incesto y el cuemtersex, topicos que establecen elementos de

ruptura con la filmografia del periodo anterior Nelevo cine argentino.

Organizacion de la tesina

El analisis se desarrollara a lo largo de cuatpitals: la historia del cine argentino
reciente; la otredad y los modos de relacion imtesgnal dentro del relato; la estructura
familiar como espacio de reconfiguracién de rolesiaes; y la sexualidad, en tanto lugar
para la exploracién del deseo y la formacién idené de los personajes adolescentes. La
sucesion de los capitulos respeta un orden que garto mas global a lo mas puntual del

objeto de estudio.



En primer lugar, se realizard un breve recorridstohnico del cine nacional que
comprendera las producciones realizadas entreflos sesenta y la actualidad; el mismo
servird de contexto para dar cuenta de cudlesrfuasocaracteristicas que cambiaron y las
gue continuaron, en las sucesivas etapas de lmatografia argentina, y que han incidido en
la conformacién especifica del campo a nivel idgiold, estético y narrativo.

A continuacion, se desarrollaran tres ejes temsitiaacada uno de ellos se le dedicara
un capitulo, en el que se describiran y analizlaraspectos que caracterizan los modos de
representacion de los films del periodo.

El primer eje indagara en la mirada etnocéntrit¢a gtredad puestos en escena en la
discursividad filmica. Desarrollado en el segundpitulo de la tesina, este eje constara de un
analisis del contexto social representado en losfcuya narracion se ancla en la percepcion
de sus protagonistas que, pertenecientes a famdiatase medio-alta, se vinculan cooteb
de manera ambigua, trazando con éste una distpndiadora de conflicto y, en algunos
casos, también de fascinacion.

El segundo eje estudiara la estructura del ordemlifa, que abordada en el tercer
capitulo, concentrara el tratamiento de la temateck (re)configuracion de los roles sociales
al interior de las narraciones: el nuevo lugar @enujer —que incluye la autoridad en la
familia como elemento de disputa- y el parricidiontanticidio —analizados ambos como
fendmenos de negacién respecto de la institucidilia.

La consideracion de los dos ejes mencionados peardentificar las rupturas y las

continuidades que, a nivel tematico-argumentalals@flas caracteristicas del periodo que



aqui se analizaran con respecto del Nuevo cinentingedel noventa Las descripciones que
se efectuaran tienen como fin brindar un panoraomiegtual abarcativo de los escenarios
sociales propuestos por los films dentro de lotesuas adolescentes son representados.

El analisis del tercer eje dedicado a la “sexudlidg abordado en el cuarto capitulo,
girard en torno del deseo ambiguo, del incesto erdi® y de la intersexualidad como
tematicas centrales que impulsan -sobre todo Iasidicnas- la apertura a nuevos verosimiles

en la cinematografia nacional.

“Juventud”

La categoria “adolescencia”, que se utilizara lalgo de esta tesina, se vincula a otra
mas analizada y profundizada, la de “juventud”.pincipio, resulta importante comprender
la “juventud” en su dimension discursiva, como &apra que remite a una representacion,
cuestion que excede su definicion mas corrientéundida, la que la describe como una
mera etapa etaria, un periodo preciso en la vidasdsujetos por el cual éstos transitan hacia
el estadio adulto y a través del cual los mismesltan adjudicatarios de “determinadas”

caracteristicas.

Para hablar de los jovenes es necesario saltana@enirada que se basa Unicamente en la

cuestion etaria hacia como es que el dato biologieoencuentra cargado social y

® Las obras mas significativas que componen esteevblicine argentino” sonRapado (Martin

Rejtman, 1992)Pizza, birra y fasqBruno Stagnaro y Adrian Caetano, 199\ndo Grua(Pablo
Trapero, 1999)PicadoFino (Esteban Sapir, 1994Buenos Aires vicevergalejandro Agresti, 1996);
Labios de churrascqRaul Perrone, 1994E| asadito (Gustavo Postiglione, 1999Mundo Grua
(Pablo Trapero, 1999), entre otros.



culturalmente (...) La condicién de juventud no seecé de igual forma al conjunto de los
integrantes de la categoria estadistica jovenePoontrario existen diferentes y desiguales

modos de ser joven. (Saintout, 2006: 23)

En relacion a lo mencionado, Pierre Bourdien,“La ‘juventud’ no es mas que una
palabra”, planteaque la “juventud” es una categoria construida hisdnente, a la cual se le
asignan diferentes sentidos segun la cultura,deedad y la época en la que se inscriba. Por

ello, su significacion siempre se encuentra enutigspl interior de un orden social.

La edad es un dato biolégico socialmente manipwahanipulable (...) Hablar de jovenes
como una unidad social, de un grupo construido ppgee intereses comunes, y referir estos
intereses a una edad definida biol6gicamente ¢oystien si una manipulacion evidente.
(Bourdieu, 2002: 165)

Desde esta perspectiva, se entiende que no eslepasibtinuar pensando a la
“‘juventud” en singular, como si se tratase de uivarso homogénép sino que se hace
necesario comenzar a pensar en los distintos namlesr joven. Siguiendo esta linea tedrica,

Mario Margulis y Marcelo Urresti plantean dos cqrmos que, bajo un funcionamiento

* Margulis y Urresti toman de Cecilia Braslavsky ssatrollo sobre “los mitos de la juventud”. Estos
son enumerados por la autora de la siguiente mafiBrda manifestacion dorada’ por la cual se
identifica a todos los jovenes con los ‘privilegiad-despreocupados o militantes en defensa de sus
privilegios-, con los individuos que poseen tiemfwe, que disfrutan del ocio y, todavia mas
ampliamente, de una moratoria social que les pemiiir sin angustias ni responsabilidades.’, 2) ‘L
interpretacion de la juventud gris’ por la que jidgenes aparecen como los depositarios de todos los
males, el segmento de la poblacion mas afectaddapenisis, por la sociedad autoritaria, que seria
mayoria entre los desocupados, los delincuentegqdbres, los apéticos, ‘la desgracia y resaca de |
sociedad’, y por ultimo, 3) ‘la Juventud blancalps personajes maravillosos y puros que salvaian
la humanidad, que harian lo que no pudieron harepadres, participativos, éticos, etc.” (Margulis
Urresti, 2008: 11)



complementario, permitirian comprender lo “jovell'.primero, lamoratoria vital se refiere

a la energia bioldégica y la distancia de la mugue poseen los jovenes. El segundo, la
moratoria social,se vincula a las condiciones materiales especitiehgoven, las cuales le
posibilita, entre otras cosas, estudiar sin lagaloiion de trabajar. Por lo tanto, la definicion de
“juventud” es construida, por un lado, en relaabticrédito vital” que le confiere la variable
de la eday) lo que resulta para los autores una cuestiérséatible y, por el otro, a otros
aspectos que los privilegios derferatoria socialno contempla; aspectos que, asociados a
otras clases sociales y a las diferencias de gémffioultan el acceso de algunos jévenes al
denominado “periodo de retardo”. Hecha esta adtaramnceptual, los autores plantean que
los modos de ser joven se relacionan con numerésdsres tanto materiales como

simbolicos.

(...) la juventud es una condicidon que se articuldiasgy culturalmente en funcion de la
edad -como crédito energético y moratoria vitalpmo distancia frente a la muerte-,con la
generacion a la que se pertenece -en tanto que naesoaial incorporada, experiencia de
vida diferencial-, con la clase social de origegzmo moratoria social y periodo de retardo-,
con el género -segun las urgencias temporalesegansobre el varon o la mujer-, y con la
ubicacion en la familia - que es el marco institnel en el que todas las otras variables se

articulan (Margulis y Urresti, 2008: 44)

® La adolescencia se considera, habitualmente, ldmegue va de los doce a los veinte afios, la cual
varia de acuerdo a los grupos sociales de pertengno situacional, el contexto sociocultural e
historico.
® Los autores utilizan el término “género” para daenta de las diferencias sexuales, hombre/muijer,
involucradas en la construccién de la “juventudi. dsta tesina, por su parte, se preferira utilear
nocion de “sexualidad” para expresar una mayonsigad de identidades sexuales posibles.
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A partir de los conceptos aportados -y en espegi@emoratoria social-,es que se
establecera el tipo de enfoque teorico que guéstedio del corpus vy, con ello, el andlisis de
los modos en que los adolescentes son represeradas peliculas. Se entiende que en ellas
no hay una representacion unidireccional y homaogéied “ser adolescente” sino que las
mismas presentan diversas maneras de serlo, dedacaediferentes condicionamientos
sociales, sexuales y filiales. Asi, la representacie los adolescentes varia segun como los
personajes son construidos en relacion a la clagalsa la que pertenecen, a la estructura
familiar de la que forman parte y a la identidaxseé que poseen. En este sentido, el presente
trabajo se propone bucear en los diversos “mungosibles de lo “adolescente” construidos
en las obras filmicas, asi como identificar lostides puestos en juego en la representacion

de dichos “mundos”.

Estado del arte

En la etapa inaugural del Nuevo cine argentinoamter la segunda mitad de los
noventa, realizadores, criticos y académicos reftexon sobre el fenomeno plasmando su
perspectiva en la redaccion de diversos libroosEEse constituyeron, mas tarde, en el punto
de referencia para estudios posteriores. Uno des @$El Nuevo cine argentino. Temas,
autores y estilos de una renovaci¢p002), que estad formado por articulos de Horacio
Bernades, Diego Lerer y Sergio Wolf —también edi#er ademas de los de Diego Batlle,
Gustavo Castagna, Leonardo D’Espoésito, Paula Hgidier, Leonardo Listorti, Ezequiel
Luka, Luciano Monteagudo, Quintin, Pablo O. SchoRablo Suarez. En él se abordan las
problematicas estéticas, econdmicas y las tem&jwase ponen en juego en el Nuevo cine

argentino, como asi también se debate su lugar ieduistria.
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Otro libro que se constituyé en referente, ieneraciones 60/90. Cine Argentino
Independientg2003), editado por Fernando Martin Pefa -criticexydirector del festival
BAFICI- y escrito por Gabriel Bobillo, Raul Escobaviaximo Eseven, Octavio Fabiano,
Paula Félix-Didier, Viviana Garcia, Leandro Godbtaggie Iglesias, Axel Latorre, Leandro
Listori, Ezequiel Luka, Maria Sol Pérez, Pablo Rgaez Jauregui, Alberto Rojas Apel,
Carlos Salgado, Laura Tusi, Diego Villa y Magalidéa#f. La publicacion se encuentra
dividida en dos grandes apartados, dedicados tésgeente, al analisis del nuevo cine de la
década del sesenta y del nuevo cine del novengaingluyen, a su vez, entrevistas a los mas
destacados directores de uno y otro periodo.

Por su parte, Emilio Bernini presenta en “Un prégenconcluso. Aspectos del cine
contemporaneo argentino” (2003), publicado en Vista Kildmetro 111 N° 4, el abordaje de
los rasgos que permiten hablar de una continuiéhdide de los noventa respecto del cine
de los sesenta. En este sentido, el autor sodaenipotesis de que el cine de los noventa,
pese a algunas diferencias que puedan distand@lrlproyecto del sesenta, se trataria de un
retorno al programa propuesto por éste, el quanteerumpido por motivos politicos.

Gonzalo Aguilar publica, en 200&@tros mundos. Un ensayo sobre el Nuevo cine
argenting donde plantea las caracteristicas que conforrhamea de los noventa, al que
conceptualiza como un fenbmeno de ruptura y rermvesspecto de las propiedades que
definen también al cine de la dictadura como dbdeafios de la democracia. El ensayo trata
sobre los nuevos modos de produccion, financiacitistribucion y sobre la propuesta
estética del nuevo grupo de directores y produstdacimportancia de los festivales de cine,
los elementos compartidos dentro de la heterogadeld estos nuevos films.

Los diferentes estilos autorales y la identificacite cierta funcion politica en el cine

nacional son analizados por académicos estadows@sglen britAnicos, cuyos ensayos estan
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agrupados ekl cine argentino de hoy: entre el arte y la pckt(2007). El debate sobre el
empleo del sintagma Nuevo cine argentino, paraireéea las realizaciones de los noventa,
es puesto bajo analisis por Sergio Wolf en suwdditi.as estéticas del nuevo cine argentino”
(2006) y por Fernanada Zullo-Ruiz en su ensayo‘Nitievo’ cine argentino: Forzando la
mirada” (2006).

Por su parte, Miriam Goldstein, en su libiovenes de pelicula. La problematica
juvenil en el cine argentino (1995-20Q02P08) analiza los imaginarios sociales en époeas d
crisis, las distinciones ente el cine de ficcidal gine documental y la representacion de los
jovenes y sus codigos linguisticos populares efiltas argentinos del periodo.

Adrian Melo es el compilador del libr@tras historias de amor: gays, lesbianas y
travestis en el cine argenti@008). En él, diversos autores analizan las pekcoacionales
que, desde 1933 al 2007, han representado, de anamtral o lateral, personajes
homosexuales y travestis, detectando en ellasrtddegmaticas que surgen en el tratamiento
de la tematica sexual y la identidad, a las quéemaén atravesadas por una particular
perspectiva ideoldgica y politica de su realizadde la época.

Existen, asimismo, humerosas tesinas de gradiaadak en el marco de la carrera de
Ciencias de la Comunicacion, de la Facultad de diasnSociales de la Universidad de
Buenos Aires, abocadas al estudio del cine argenyinlos modos de representacion
adolescente. En su mayoria, recorren el desamellauevo cine desde sus comienzos, en la
década del noventa, hasta el 2000, afio en el quiswsdiza un quiebre estético y narrativo
con la aparicion déa Ciénagade la reconocida cineasta Lucrecia Martel. Las rasse
centraron en el andlisis de la representaciéngiglenes en el nuevo cine, haciendo foco en
las siguientes tematicas: la marginalidad comorest® omnipresente, la exclusion social y

la crisis de los “valores” institucionales comodscuela y la familia. Estos trabajos dan

13



cuenta de una representacion de los jévenes domcha @l azar, la incertidumbre y la
busqueda de otras experiencias por fuera de lastugignes tradicionales. Tales
investigaciones sorCine argentino en los "9@Gustavo Presas, 200(gbeldes sin pausa,
los pibes y la nada. Algunas cuestiones para pelsaepresentacion de los jovenes en el
cine argentino de 10s90 (Alejandro Lisica y Sebastian Meschengieser, 3200Qas
representaciones de los jovenes en el cine argenti®d3/1994(Andrés Fahri, 2003),
Construccion de los jovenes en los films de lomdldos “Nuevos cines argentinos” de
comienzos de la década del sesenta y fines deckddé&le los noventa. Una aproximacion
semidtica(Gaston Skratulja, 2006),a construccion del adolescente en el cine argentin
desde los valores institucionales. Una represeidtaein decadenciéSandra Sacchi, 2006) y
La representacion de los jovenes en el nuevo cigendéino. Imagenes divergentes como

problemas comunes (1995-20@%¥pel Blanca y Paula Salvochea, 2009).

Marco tedrico y metodologia

Dado que este trabajo se centrara en textos cingrdfitos, resulta fundamental dar
cuenta de la definicion que aqui se les atribupe.epezar, los films son generados dentro
de una matriz ideoldgica. En la medida en que e¢ de entiende como un medio de
comunicacién y de expresion, se comportara como telos vehiculos significantes de las
representaciones que una sociedad da de si misjrexfresando y dejando entrever limites
sobre ‘lo deciblé en un determinado periodo historico.” (Pérez R2012: 2) Los films
pueden considerarse producciones construidaslghrldacion de discursos ubicados fuera y

dentro del campo ficcional, y cuya puesta en dsrwes “el resultado de operaciones de
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produccion de sentido y la expresion de los coniecitas y practicas que constituyen el
contexto social.”

Como se menciond con anterioridad, la tesina spome realizar un analisis que
recorra los temas “sociedad”, “familia” y “sexuadf en relacidon con los adolescentes
protagonistas de los films que forman el corpusfuBdamental, en este sentido, sefialar que
el foco elegido para el trabajo prestara menoscateral estudio de las marcas textuales que
vinculan a estos films con otros que operan consocsundiciones de produccion, que en
analizar y comprender, desde una perspectiva iatgptinaria que articula nociones de la
sociologia, los estudios culturales, la filosofid&aysocio-semiodtica, los modos en que tales
films se posicionan y llevan a cabo el tratamietgalichas teméticas.

A lo largo del trabajo se utilizaran las nocionesdiscurso propuestas por Veron y
Foucault. Por un lado, se partira de la nocion siemiosis social” entendida como “la
dimensidn significante de los fendmenos social@&eton, 1998: 125) Desde esta perspectiva
socio-semidtica, que la teoria de los discursosakescde Verdn dinamiza, las peliculas son
discursos sociales y, por consiguiente, producsiate sentido que, en tanto tales, estan
compuestas por operaciones constructivas que dzar la una “configuracion espacio-
temporal de sentido.” (Verén, 1998: 127) La teonaroniana postula la existencia de un
proceso productivo que involucra condiciones delpcoidon y de reconocimiento. Asimismo,

establece la puesta en juego de reglas de genedeidiscurso y reglas de lectura, las cuales

" Las nociones de enunciacion y discursos estudipdasSophie Fisher son retomadas por Maria
Elena Bittone en su ponencia “Tres aportes a ladnode operaciones: Veron, Fisher, Goodman”,
presentada en el V Encuentro Argentino De CarrBasComunicacion Social, “Los talleres en
comunicacion: de la produccion a formacién. Es@eltas practicas: balance y prospectiva”, Facultad
de Ciencias Sociales, Universidad Nacional del ©e007.

15



dan lugar, respectivamente, a gramaticas de pradugale reconocimiento. Veron considera
qgue el analisis socio-semiotico no puede estudiadiscurso en su inmanencia ni tampoco
efectuar un abordaje puramente externo; el discooses el reflejo de “algo” exterior sino
“un punto de pasaje de sentido”. Por lo cual, paracuenta de las condiciones de produccion
de un discurso dado, “hay que demostrar las huétiae ellas dejaron] en el objeto
significante en forma de propiedades discursivd&rgn, 1998: 127) Para este autor, un
analisis discursivo implica, como se adelanto, ddenal sistema de relaciones que se
establece a partir del vinculo que entabla el dsscaon sus condiciones de produccion y de
reconocimiento. Bajo la mirada del analista, loscdisos, en este caso los films, se
comportan como superficies textuales en las quelguueadentificarse operaciones de
produccion de sentido que son siempre sociales.

En tanto discursos sociales, las producciones atwgréficas se nutren de sentidos
socialmente compartidos. Es asi que en los filmstegran las formaciones discursivas de un
momento historico y una sociedad determinada. @atender esta cuestion, resultaran utiles
los aportes de Michel Foucault, quien se refier@isdurso como el campo de significaciones
dadas y posibles a traves del cual el poder ga fiitse reproduce. "En toda sociedad la
produccion del discurso esta a la vez controlaelecsionada y redistribuida por un cierto
namero de procedimientos que tienen por funciouecanlos poderes y peligros, dominar el
acontecimiento aleatorio y esquivar su pesada ybtermaterialidad.” (Foucault, 1973: 11)
Desde esta perspectiva, se comprende el ejer@tiooder de las instituciones sociales en su
intento por dominar los alcances de la produccitutsiva, reproduciendo significados
legitimos que, generados Y distribuidos desde ikoditivos de saber y de poder -la iglesia,
la policia, la medicina, la politica, etc.-, fundas regimenes de verdaésta relacion entre

poder y saber se efectla en y por el discursou@lFpucault concibe como “una serie de
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elementos discontinuos cuya funcion tactica norg®ume ni estable.” (Foucault, 1976: 97)
En este sentido, lo discursivo no puede concebsg un espacio dividido, en el que, por
un lado, se encuentran los discursos dominaniesr\gl otro, los dominados, sino que es mas
bien “una multiplicidad de elementos discursivos gueden actuar en estrategias diferentes
[pero siempre como] bloques tacticos en el camptasleelaciones de fuerza.” (Foucault,
1976: 97-98) Es en este campo, entonces, donderslag ‘formaciones discursivas’, esas
zonas de privilegio para la formacion de saberesogdenan los modos de habitar el mundo y

de regular la vida en sociedad.

[Toda] formacion [discursiva] tiene su origen enaamjunto de relaciones establecidas entre
instancias de emergencia, de delimitacion y de ofsgecion. Diriase, pues, que una
formacion discursiva se define (al menos en cuansus objetos) si se puede establecer
semejante conjunto: si se puede mostrar como dealghbjeto del discurso encuentre en él
su lugar y su ley de aparicion; si se puede mogtrares capaz de dar nacimiento simultanea

0 sucesivamente a objetos. (Foucault, 2002: 72-73)

Las definiciones de discurso aportadas por losresit@antes mencionados, seran
fundamentales para este trabajo, el cual se abaddentificar cuales son y como operan los
discursos intervinientes en la configuracion detéo$os que se analizaran.

Asimismo, para llevar a cabo un analisis de las&miones discursivas que delimitan
el campo de laecible y de lo pensable presentes en los films, estejtrabmara la nocion

de hegemonia desarrollada por Raymond Williams:

La hegemonia es un cuerpo de préacticas y expextatin relacion a la totalidad de la vida:
nuestros sentidos y dosis de energia, las perecegidefinidas que tenemos de nosotros
mismos y de nuestro mundo. Es un vivido sistensigigficados y valores. (...) Por lo tanto,

es un sentido de realidad para la mayoria de lategede la sociedad, un sentido de lo
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absoluto debido a la realidad experimentada magallla cual la movilizacion de la mayoria

de los miembros de la sociedad se torna sumamiiaié (Williams, 1980: 131-132)

En el marco de la produccién cultural de una sedlediada, la construccion de las
peliculas revela vinculos con otros discursos geeforma sutil y efectiva, “legitiman” y
“deslegitiman” practicas y comportamientos cultesalLos discursos hegemonicos son los
gue establecen la apariencia “natural” de ciertgsifscados -los que conforman el “sentido
comun’- fijando temporalmente cierto orden de loi@lo

Retomando nociones tedricas especificas de lociinmiay otro concepto importante a
tener en cuenta, el de verosimil, trabajado pozMat“El decir y lo dicho en el cine: ¢Hacia
la decadencia de un cierto verosimil?”. Para ager aexisten dos tipos de verosimiles: uno
de ellos es denominadeerosimil de géneroéste se construye mediante la reiteracion de
temas y motivos, elementos que juegan un papelatemt el establecimiento de las leyes de
un género. El otro es ekrosimil socialque se configura en un didlogo con los discursos
sociales y culturales de un momento dado. (MetZQ192)Lo verosimilse constituye en un
aspecto ineludible para el estudio de la producdéros films porque su origen cultural y
arbitrario fundamenta el hecho de que el verosapéirezca como una restriccion que apunta
a la “forma del contenido”, es decir, a los modeslekcir del film, mas que a Idichag por lo
que se manifiesta como censura. “En este senkidd/erosimi] que es en principio la
naturalizacion de lo convenido y no lo convenidemo (...) es algo que no es lo verdadero
pero que no es demasiado diferente: es lo querseeoa lo verdadero sin saberlo.” (Metz,
1970: 30)

La nocion de verosimil es central en el preserteajp, ya que permite analizar las

posibilidades y las restricciones del campo teroase incidencia en la representacion del
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universo adolescente y el didlogo que los filmslelain con otros discursos que cohabitan en
el sistema de significaciones.

Para analizar la dimension social en la que esigriptos los personajes de los films,
este trabajo se apoyara en los conceptos desdoslf@or Pierre Bourdieu. Espacio social
conceptualizado por dicho autor es una construcn@titica que postula a la sociedad como
un campo subdividido en el que aquellos agentessquencuentren mas préximos entre si
tendran tendencia a compatrtir practicas y propiesihdmogéneas. Se trata de un sistema de
posiciones sociales jerarquizadas, que se defaseuarlas en relacion con las otras, en funcion
de un sistema de legitimidades socialmente esidbkeen un momento determinado. Asi, las
distancias imperantes en el espacio social sespmnelen con las distancias sociales entre los
agentes. El espacio social es un espacio de pategrado por clases que se diferencian unas
de otras a partir de un sistema relacional, enuel prima la desigualdad de capitales.
Bourdieu distingue cuatro tipos de capital: el @&oito, el cultural, el social y el simbalico.
Por capital economico entiende los recursos dealaia econdmica, donde el dinero ocupa
un lugar primordial por su caracter de equivalemteversal; el capital cultural agrupa a
aquellos recursos de naturaleza cultural, comdositque dan cuenta de un conocimiento
incorporado. En cuanto a capital social, el autorediere a la capacidad de establecer lazos
de pertenencia a distintos grupos o campos. Pianajlel capital simbolico esta conformado
por propiedades intangibles, relacionadas conleitt la fama, el carisma, la reputacién del
agente. En base a las proporciones que de caddeulus capitales posea éste, sera posible
considerar swolumen total de capital

La ubicacion de los agentes en el espacio sociabiéan depende de la variable del
tiempo, entendida como el desenvolvimiento, indigido colectivo, de los agentes en un

espacio a lo largo de su vida; se convoca aqud Balmadas trayectorias. Bourdieu establece
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que ellas pueden modificarse horizontal y tranghersnte, o que, a su vez, puede suponer
un desplazamiento de caracter ascendente o destenbligentras que el primero implica un
reenclasamiento y una mejora de la posicion dehtagen el espacio social, el segundo
supone un desclasamiento, es decir, una pérdidasigionamiento por parte de aquel.

Segun el autor, la posicion que ocupan los agesresl espacio social produce un
habitus “estructura estructurante que organiza las masty la percepcion de las practicas.”
(Bourdieu, 1988: 170) Para Bourdieu, las practmasstas en juego por los agentes no son
azarosas sino que responden a condicionamientpgprde las posiciones que ocupan en el
universo social, es decir que los comportamiento$od agentes estan determinados por el
habitusde clase, aquella internalizacion de las condicaonateriales de existencia.

En relacion a la temética de la sexualidad, elisinatetomara ciertos desarrollos
tedricos y conceptuales, tales como: “dispositieo la sexualidad”, de Michel Foucault,
“género”, “heteronorma” y “materialidad del cuerpale Judith Butler y, por ultimo, los
aportes de Pierre Bourdieu respecto de la miradeoaéntrica. A continuacion se realizara
un breve repaso de dichas nociones, las cualekar@sucentrales en el desarrollo que se
llevara a cabo en el cuarto capitulo.

En su obrdistoria de la Sexualidadzoucault da cuenta de qué manera las relaciones
de poder, desde el siglo XVIII, configuraron unpdisitivo de la sexualidad. Es asi que, para
el autor, no existe un sexo humano dado por natzaalDicho dispositivo, se baso en la
“produccion” de la sexualidad de los sujetos aipdg técnicas eficaces y coherentes. Sin
embargo, a este dispositivo de poder, Foucaulbremtiende solo como “represion” ya que,
en sus términos, el poder posee una dimensién giwdues decir, un caracter positivo y no

meramente negativo.
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En las sociedades modernas el poder en realidhd megido la sexualidad segun la ley y la
soberania; supongamos que el analisis historica hewelado la presencia de una verdadera
‘tecnologia’ del sexo, mucho més compleja y sobd® tmucho mas positiva que el efecto de

una mera ‘prohibicién’. (Foucault, 1976: 88)

Mas que “sexualidad reprimida”, entonces, setii@tde una sexualidad en expansion
que se fue constituyendo en el terreno de lasiogles de dominacion. “Sexualidad’ es el
conjunto de los efectos producidos en los cuerfmss,comportamientos y las relaciones
sociales por cierto dispositivo dependiente de tecaologia politica compleja” (Foucault,
1976: 154) Esto significa que no existen expresateslo sexual por fuera de la norma; en la
medida en que se trata de un proceso fluctuangetosa modificaciones, ésta continuara
rigiendo tanto en el reconocimiento como en el agohde nuevas identidades o practicas
sexuales.

Por su parte, Judith Butler, fildsofa tributarial garadigma de Michel Foucault,
plantea que para poder reflexionar sobredemalizaciéndel género, primero es necesario
deconstruir la dicotomia sexo/género como natuaéteitura; esta idea es la que establece
una relacion de correspondencia entre el “sexafiacel soporte natural, y el “género”, como
las caracteristicas culturales y sociales asocialdasmer término. La autora sostiene que el
sexo no es natural ni prediscursivo (es decir,ipravgénero), sino una construccion social.
Asi, la categoria de “sex0” actla como principianmativo, o “ideal regulatorio” para
Foucault, a partir de la cual se diferencian losrgas bajo la I6gica del género binario de lo
“masculino” y lo “femenino”. El género es el mecamb por el cual se reproduce y se regula
el sexo (hombre/mujer) y el deseo sexual (hetet@ern lamaterialidad del cuerpdEs en
base a esta ‘generarizacion’ de los cuerpos ggéraro constituye al sujeto y no el sujeto
quien decide su género. Esta restriccion constitugs la que postula al género como “una
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operaciénarticuladorade poder”, que no solo regula sino que prodacdeaterialidad de los
cuerpos (Butler, 2006: 70) Segun Butler, como se ha di¢h® géneros son el resultado de
una repeticion ritualizada de normas, es decir,“guarticulacion social del término [género]
depende de su repeticion, lo cual constituye uneedsion de la estructura performativa del
género.” (Butler, 2006: 25) Este caracter perforvoatstablece la identidad de género como
una instancia de actuacion, a la que es necesdat®f”. De esta manera, el género, lejos de
ser “natural”, es una categoria historica, una éooumltural de construir la sexualidad, lo cual
implica que “los términos para designar el géneanaca se establecen de una vez por todas,
sino que estan siempre en el proceso de estaiosiehdchos.” (Butler, 2006: 25)

Por ultimo, enLa dominacion masculinaPierre Bourdieu considera que el mundo
social construye al cuerpo como realidad sexuactamo depositario de principios de vision
y division de los cuerpos. En esta construcciépreduce un artefacto social: “hombre viril o
mujer femenina”. Se trata de oposiciones arbitsargspecto de lo femenino y lo masculino
que se realiza en la construccion social de logpose pero que aparecen como naturales. “La
division diferencial de los sexos parece estareleorden de las cosas’, como se dice a veces
para referirse a lo que es normal y natural, helspainto de ser inevitable.” (Bourdieu, 2010:
10) Segun el analista, estas identidades distgqu& instituye el arbitrario cultural no tienen
otra existencia que la relacional. Asi, cada untodelos sexos es el resultado de un trabajo
mediante el cual se los produjo como cuerpos sueiate diferentes del sexo opuesto (viril-
no femenino/femenino-no viril). Es mediante estastaccion relacional del cuerpo, que
todas las préacticas se clasifican en masculinotiéme

Finalmente, en cuanto a la metodologia se trabdgndn modo descriptivo-analitico
del corpus elegido, con el fin de articular un eglde tipo tematico (contenido) con otro de

tipo formal/cinematogréafico tomando en considenacg funcionamiento de la banda de
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sonido y de la puesta en escena. Se empleararrdésrconceptos de la teoria social y de la

teoria narratoldgica cinematografica, acuerdomdateado en el marco teorico.
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Capitulo 1. Los recorridos de la historia del cinergentino

El presente capitulo tiene por objetivo dar cuedd#alas caracteristicas historicos-
contextuales que presenta el cine nacional de ltama8 décadas, asi como los aspectos
filmicos correspondientes a cada periodo. Se mt&ntambién identificar como ha sido
representado al universo adolescente en décadasoeed. El recorte temporal parte de los
afos sesenta y se justifica por dos razones. Emepifugar, porque en los sesenta la figura
juvenil en el cine nacional se manifiesta con urfilpgovedoso y, en segundo lugar, porque
fue a partir de entonces que emergio, en el plaswusivo-formal, el “primer” Nuevo cine
argentino.

En el periodo que va de los afios sesenta hastetualidad en el cine argentino,
pueden discriminarse etapas diferenciadas y, ea uad de ellas, identificarse, a su vez,
lineamientos ideoldgicos que marcaron los modos ref@esentacion, las légicas de
produccion y de exhibicion de los films. De ahi gea factible analizar la historia del cine
nacional a la luz de los diferentes contextos spoldicos. El recorrido de este trabajo
comienza con el "primer” nuevo cine argentino, ella década del sesenta, continta con el
cine de los ochenta (que coincidio con la restitncile la democracia), prosigue con el
"segundo nuevo cine argentino”, el de los novaqnia,para algunos implica una continuacion
del primero y para otros posee una identidad propiéinalmente, culmina con el cine del

2000, periodo en el cual ciertos films analizadosse trabajo se rodaron y estrenaron.
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1.1.Nuevo cine argentino del sesenta

En el primer periodo, el cual se considera quecabdesde 1954 hasta 1965, surgio un
grupo de jovenes directores que apuntaron a umjtraienovador que se distancio de la
tradicional industria cinematografica local. Eleide convencion o de estudio, instaurado en
los afios cuarenta y cincuenta, era el que primabla @antalla grande de la época y fue
respecto de él que la llamada Generacion del sesemprendid todo un proceso de
reformulaciones y de novedosas propuestas ardistitsdas incidieron, fundamentalmente, en
un cambio en relacion a los aspectos vinculadastanhatico, lo narrativo y lo estético. En
cuanto a la teméatica adolescente/juvenil, éstaiadquna mayor centralidad en los relatos
filmicos del periodo. Algunos de los titulos mapresentativos son.os jovenes viejos
(Rodolfo Kuhn, 1961)Dar la cara (José Martinez Suéarez, 196Iyes veces An@David
Kohon, 1961) yLa cifra impar (Manuel Antin, 1961), entre otros; en su consticci
discursiva habitaban personajes mas “represensatiel sujeto social en cuestion, de sus
practicas, sus creencias y su cotidianeidad. Uossfincorporaron la desorientacion de los
protagonistas y la "estética del deambular” enddazl; también los intentos de huida en el
inexorable camino hacia la adultez; la inclusion &nguaje coloquial -ausente en
representaciones anteriores-, fue otro elemento etoque "se trataba de configurar un
realismo critico a través de la representacionrdbl@maticas de los jévenes de la época, su
modo de hablar, de vestir, etc." (Verardi, 2008: 26 relacion a lo narrativo y lo estético,
pudo observarse comtel cine argentino de la Generacién del 60 com¢artin los ‘nuevos
cines’ de los afios sesenta Aauvelle vagudrancesa, efree cinemainglés, la nueva ola
checa-, la confrontacibn con el cine precedentequa consideraban desgastado, y la

identificacién con 'la escritura de autor' y la eegddn personal.” (Félix-Didier, 2003: 20)
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Ante una industria que no se preocupaba por reseyal cineasta Rodolfo Kuhn, expresa su
punto de vista: “Filmaciones a lo Hollywood (...) conucha gente, en estudios, con

decorados de carton, con ideas reproduccion quiene nada que ver con el cine como
fendmeno cultural. Se hace un cine criminalmenferdedor y alienante.” (Pefia, 2003: 7)

Hasta ese momento, el cine nacional tenia difidakgpara analizar la realidad social; los
circuitos de exhibicion eran regulados por ha@yorsnorteamericanas, las tematicas de los
films tendian a ser reiterativas, limitandose agéseros del melodrama y la comedia, y se
apuntaba a la l6gica deitar system.Maranghello, 1992: 89) En oposicion al circuito

comercial, una importante cantidad de jovenes stasaemprendieron con dedicacion,

aungue no de manera organica sino individual, @wdagina transformacion respecto de los
modos de representacion de los personajes, dedbematicas, de los escenarios espacio-
temporales y de los modos de produccion propugstosl modelo clasico, caracterizandose
por la eliminacién de los set de filmacion, de tlexorados, de la utilizacion del fuera de

cuadro o de foco, del salto de eje y de la camarem&no. El cine se habia trasladado al
escenario de la vida cotidiana, a las calles,cauldad. (Campero, 2008)

El cine se transform6 en la plataforma artisticeada expresion personal de los
cineastas y la impresion de nuevos estilos y ddeair auténticos. La aparicion de la figura
del director-autor permitid que el cine experimemtan desplazamiento del campo del
espectaculo y el entretenimiento hacia el del §&prea, 2008: 176) Los realizadores mas
destacados de esta generaciéon fueron David JosénKbdhutaro Murta, José A. Martinez
Suéarez, Leonardo Favio, Simon Feldman, Manuel Arditire otros. La multiplicacién de
voces y miradas en el mundo cinéfilo planteé unomama revelador para la critica
especializada del periodo, la cual, siendo testigolo que sucedia en Europa con el

Neorrealismo italiano y I&louvelle vaguedio en llamar a la produccién de esta camada de
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cineastas “nuevo cine argentino”. Los realizadalessesenta fueron, en una primera etapa,
cinéfilos. Asi pues, “la renovacion que finalmeseéeprodujo no tuvo su origen en la industria
sino en el ambiente de los cineclubes y los talleoeacionales”, lugares en donde la practica
del espectador instruido —también voraz lectoredestas especializadas-, se consolido en el
elemento formador de nuevos directores, cuyas pasnexperiencias se dieron en el terreno
del corto y mediometraje. (Pefia, 2003: 12)

Para comprender el surgimiento de esta “generacua” realizadores, resulta
importante dar cuenta, a grandes rasgos, de lastemdmientos politicos y sociales que
determinaron el contexto de época. En 1955, elegobinacional-popular de Juan Domingo
Perén, que se encontraba en la mitad de su seguaddato, fue interrumpido por el
levantamiento militar autodenominado Revoluciénekibdora, encabezado por el general
Eduardo Lonardi y reemplazado, poco mas tardegpgeneral Pedro Eugenio Aramburu.
Afos después el pais recuperé el voto soberanigig @l su proximo representante politico.
Entre 1958 y 1962, el electo Arturo Frondizi imptattd una serie de politicas desarrollistas e
industriales que pronto se frustraron a causa deelstabilidad econdmica y politica y los
“desbarajustes” inflacionarios, por un lado, y ggandes presiones del sector militar, por el
otro. Un afo antes que el presidente asumiera98n, e aprobd la regulacion progresista
dada hasta ese momento en el terreno de la préducitiematografica, la Ley de Cine. A
partir de ella se llevaron a cabo varias reforneasie las cuales se destacan la creacion del
Instituto Nacional de Cinematografia, organismoadece para el financiamiento y la
proteccion de la produccién nacional; el Centrodexpental Cinematografico, destinado a la
formacion de nuevos artistas y técnicos; la regbatseis por uno”, a través de la cual se
exigia la exhibicion de un film nacional cada sitranjeros; y la garantia de la libertad de

expresion cinematogréfica. (Pefia, 2003) Sin embatigba legislacion no tard6 mucho en
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ser incumplida por algunos sectores de la indysprancipalmente por exhibidores y
distribuidores. Y, a pesar de haberse ideado cdinddidad de favorecer y promover la
produccion local, también comenz6 a temerse quepeyo financiero del Estado pudiera
devenir en elemento de dependencia para el cirie.(Hsmo fue evidente cuando algunos
productores se vieron presionados para consersdifdemas correctas” del cine industrial
con el objetivo de obtener premios o subsidioslgyermitiesen continuar filmando. A partir
de este panorama socio-politico, la nueva generaw# cineastas debid resistir contra la
censura sistematica, la dependencia del estadgolusrnos militares, la doctrina impuesta
por la propia industria cinematografica y los mitpge marcaban los parametros del “buen
cine”. Aun asi, y tal como lo muestra la historégsto no impidido que los films de la
“generacion” mantuvieran, junto a un esfuerzo dengl conviccion, una dinamica

independiente en su produccion y exhibidion.

® Por su parte, el cine militante, que también forpaste del emprendimiento cinematografico
independiente del periodo, fue la expresion atisjue surgid desde la clandestinidad tras el
recrudecimiento politico instaurado por un nuevtpganilitar en 1966 y por las restricciones que
conllevd la aplicacion de nuevas leyes de regutecidematografica creadas entre 1968 y 1983. Bajo
la misma perspectiva de resistencia en el campartkely la politica, pero con diferentes afiliag@en
partidarias, los directores del sesenta narrabperexcias sobre la explotacion laboral y campesina
la reivindicacién sindical y la persecucion polticSe consolidaron diversas agrupaciones de
cineastas, entre ellas, el grupo Cine LiberaciGmddglo por Fernando Solanas, Octavio Getino y
Gerardo Vallejo; el Cine de base con Raymundo @leyzel grupo Realizadores de Mayo de Enrique
y Nemesio Juérez y Pablo Szir. Sus intencioneoifulbevar la militancia politica al cine, encontrar
circuitos de produccién y de exhibicidn alternaiya a la vez, explotar las posibilidades expresiva
del arte para la concientizacion y la identificacitie los espectadores con la realidad que seesivia
época. Fueron diversos los factores que, hastaeoaos de la democracia, incidieron de manera
restrictiva en la mecanica de la realizacion y fagartir de la apertura politica nacional, que se
produjeron importantes cambios en la reactivac&tadesfera cultural y cinematografica.

28



1.2.El cine de los ochenta. El autoritarismo politico ¥l relato revisionista

Existen razones politicas e historicas suficieqt@as comprender las caracteristicas
narrativas y tematicas adoptadas por el cine dedbsnta. En marzo de 1976, la junta militar
-compuesta por los altos mandos de las Fuerzasdasnal Teniente General Jorge Rafael
Videla, el Almirante Eduardo Emilio Massera y eligadier General Orlando Agosti-,
instaurd un gobierno de facto con el cual, y d@astho afios, sometié a toda expresion
artistica a un estricto control ideoldgico-politicen ese entonces, las acciones que se
implementaron para restringir la realizaciéon dedpaoziones cinematograficas independientes
y, politicamente, disidentes, fueron la de la cemsxplicita, la persecucion e, incluso, la
desaparicion de realizadores. Asi, el cine nacidada época se vio reducido a la modalidad
del divertimento, con multiples manifestacioneselpeto hacia las Fuerzas Armadas, y a la
exaltacion de los valores de la Iglesia catdlios: flelatos eran vaciados de todo contenido
critico que pudiera rebelarse contra los lineamemtel régimen dictatorial. Aquellos que
intentaron resistir mediante su arte, solo pudiéracerlio en la clandestinidad, y con el riesgo
de ser descubiertos y condenados. Tiempo mas tardeperiencia vivida bajo el terrorismo
de estado paso a ser la huella ineludible parasardllo del cine de los ochenta. En 1983,
con la naciente democracia y la asuncion del gobieonstitucional de Raul Alfonsin, el
ambito artistico se vio envuelto en un clima deegafliberadora que conllevé un crecimiento
de la produccion cinematografica local y la afirmdaale una mirada revisionista del periodo
de la ultima dictadura, haciendo que la gran mayade las narraciones de esta época
estuviesen motivadas, principalmente, por la desiém y la representacion de los efectos

tragicos de la dictadura militar. En este sentigustin Campero sefiala que el cine de los
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ochenta “parecia ser llamado a cumplir una fungolitica para consolidar un consenso
psicolégico-social.” (Campero, 2008: 22)

Asi pues, los condicionamientos socio-politicospiiodo incidieron en los distintos
horizontes trazados al interior del cine naciofal.rasgos generales, y sumado a lo antes
descripto, los tépicos representados en el cifeslechenta partian de una mirada adulta que
se proyectaba hacia el pasado, en donde el eszeaamiliar adquiria un ordenamiento
verticalista, liderado por el padre como figurapeler, al que, irremediablemente, debian
respetar los mas jovenes. En este sentido, Andnéds En su ensaybos jovenes en el cine
argentino, 1983-1994argumenta que una de las caracteristicas fundaleente la
filmografia nacional de los afios ochenta y prira@pilel noventa, el denominado “cine de la
democracia”, se relaciona con la representaciola damilia, y su particular configuracion,
como elemento determinante del comportamiento adefge. A partir de la metafora
“familia/pais”, la autoridad del padre, presentel&mayoria de los films analizados por el
autor, funciona metonimicamente como el autorit@sigjue imperd en la sociedad argentina
durante la dictadura militar: “la construccion sihba de la juventud siempre se hace en
referencia a una figura paterna autoritaria, meggsstrada en este cuerpo de obras.” (Farhi,
2005: 76) En tal sentido, los jovenes de esos fénas, principalmente representados desde
una mirada adulta -la de sus no jovenes directoyesonfigurados a partir de ideas
preconcebidas y definitorias de “los rasgos devartud”. Como si se tratase de la transicion
de un sujeto sin forma ni horizonte ni identidadura sujeto consolidado de acuerdo al

mandato social, la autoridad, la moral y el ord@mifiar. Es precisamente el concepto de
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“mito de la juventud homogénea” el que Farhi retateaCecilia BraslavsRyy es con él con

el que argumenta sus reflexiones sobre el modaerelcine posterior a la dictadura militar
se centroé en la representacion de los grande®seti#t periodo -afines a un contexto que
buscaba afianzar una sociedad quebrada-, con pgsonque se conformaban en vehiculos
que permitian la simbolizacion de los efectos pcaths por el Gobierno de facto. En este
sentido, el padre de familia encarnaba la figulaedeado represor asi como el joven daba
cuenta del lugar de la desobediencia, cuyos Umiessnos eran el reformatorio o la muerte.
De esta manera, el modo en que el cine de los tachepresentd a los adolescentes se
desprende de una determinada mirada sobre el mguelcse ajusta a las caracteristicas
narrativas disponibles en el imaginario de la épetaniedo como huella de los afios de
terror, la autoridad intransigente, el sofocamiaidgda rebeldia y la imposibilidad del desvio
a la norma. Asi es como, entre los elementos maysatintes mencionados, “los mundos
representados en estas ficciones solo dan testnumipersonajes que pertenecen a una
estereotipada clase media/alta portefia, sin saj@eplorar otros puntos de vista como ser
otros segmentos sociales.” (Farhi, 2005: 49)

Entre los titulos de mas renombre estrenados gerégdo, se encuentraddamila
(Maria Luisa Bemberg, 1984plata dulcey Pasajeros de una pesadill@ernando Ayala,
1982 y 1984)EI poder de la censurg@Emilio Vieyra, 1983)No habra mas penas ni olvigo
La noche de los lapicediéctor Olivera,1983 y 1986)La deuda interngMiguel Pereira,

1988),La historia oficial (Luis Puenzo, 1985}),0s chicos de la guerréBebe Kamin, 1984),

® Doctora en filosofia Cecilia Braslavsky de la Wniidad de Leipzig en Alemania. Investigadora
especializada en estudios de pedagogia fijando teaci@n en los aspectos igualitarios y
discriminatorios de los procesos educativos.

31



Asesinato en el Senado de la Nadidman José Jusid, 1984 yarteles de inviern@Lautaro

Murua, 1984).

1.3.Nuevo cine argentino del noventa

La filmografia de mediados de los noventa surgiopemer lugar, como reaccion —
tanto a nivel estético como a nivel narrativo- & Illneamientos revisionistas que
predominaban en el cine de los afios ochenta. Asicéumo las realizaciones del periodo
optaron por alejarse “del realismo magico, de ladmafia ‘bonita’ y/o publicitaria, de las
actuaciones declamatorias, de las entonaciondgialtis, del costumbrismo bien pensante,
de la denuncia periodistica, caracteristicas ta@s de las ficciones de los ochenta y
primeros afios de los noventa” (Quintin, 1995, 20mando otra direccion en relacion a la
temporalidad del relato —que se estructuré en edegmte de la época-, permitiendo que las
historias se percibieran como contemporaneas diaoéis, y en donde el sentir y las
problematicas juveniles ocupaban el lugar protagriin palabras de Maria Iribarren,

Rabiosamente amarrado al presente (con fugaceemei@s a un pasado que no llega mas
atras de la dictadura militar), el “nuevo cine atge” abandond la vocacion revisionista de
sus mayores [los ochenta], se plantd en la crombad un campo formidable para la
experimentacion formal y, de paso, puso en disousideoria de los géneros en relacion con
las costumbres de la clase media nacional. (léba2005)

Tal como fue mencionado, “nuevo cine argentino’laedenominacion que también,
algunos sectores de la critica -especializada gspecializada- y la academia, le otorgaron a

cierta parte de la produccién cinematografica qomenzé en la segunda mitad de los

noventa. Ademas de su diferenciacion con los oaehénibo otros factores que incidieron en
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el surgimiento de estos films y sus jovenes direstoA pesar de que criticos y autores
muestren diferencias con respecto al momento recisque este fenémeno nacié —algunos
lo sitian, en 1992, coRapadode Martin Rejtman; otros, en 1995, con el ciclocddgos
Historias breveY-, la mayoria parece acordar en los principale®sias que marcaron su
comienzo: la proliferacion de diferentes escuelaide’; la promulgaciéon de la Ley de
Fomento de la Industria Cinematografica 24.377 9@41 y la creacion del Instituto de
Cinematografia y Artes Audiovisuales (INCAA), quesldaba apoyo a la produccion de
cortometrajes; la participacion de fundacionesagyéras en la produccion local; la puesta en
marcha de una produccién mas artesanal y autorglrsargimiento de nuevas publicaciones
de critica cinematografica; y las ventajas quegatioa el acceso a nuevas tecnologias. Asi, los
films del periodo abrieron la discusion sobre ofcasas de narrar, pues se orientaron a la
concrecion de relatos minimalistas y no argumesitaéé como especifica Agustin Campero.

Entre los films mas destacados del periodo, seest@nPizza, birra y fasode Adrian

19 El proyectoHistorias brevesfue una antologia de cortometrajes, en donde fgtan los

ganadores de un concurso promovido por el InstideioCine, entre ellos, Lucrecia Martel, Carlos
Sorin, Pablo Trapero, Bruno Stagnaro, Adridn Caetdaniel Burman, Ulises Rosell, Andrés
Tambornino y Sandra Gugliotta. Ellos son quieneds narde, se destacarian como los directores-
referentes de este nuevo fendémeno cinematogréafibmsenoventa.

1A las escuelas de cine estatales, como la ENERSL Ipstituto de Arte Cinematogréafico de
Avellaneda, se le suma en 1991 la fundacién denisdisidad del Cine (FUC), creada por el director
Manuel Antin, inicialmente, como instituto de fori@n superior y, luego, como productora de
proyectos independientes.

12 “Después de haberse promulgado la Ley de Cine372% Argentina —al menos en lo
cinematogréfico- era otro pais: se triplicaron &srenos nacionales respecto del afio anterior y
afluencia de espectadores a esos estrenos se limbiliasi por siete”. Eseverri, Maximo; Luka,
Ezequiel y Bobillo, Gabriel. “Introduccion”, erGeneracion 60/90. Cine argentino independiente
Coord. Fernando Martin Pefa, Ed. Malba, BuenossAz603.

33



Caetano y Bruno Stagnaro, Mundo grua,de Pablo Trapero, el primero premiado en el
Festival Internacional de Mar del plata en 1997 gegundo en el Buenos Aires Festival
Internacional de Cine Independiente (BAFICI), ektival de Venecia y de la Habana, en
1999, el Festival de Rotterdam y el de Toulous€00. A su vez, la década fue testigo de la
inauguracion del BAFICI -en el 1999-, y del surgmtio de una critica especializada cada vez
mas interesada en analizar el fendmeno.

Dentro de este “movimiento tacito” pueden reconseedos lineas narrativas y
estéticas diferentes entre si y coexistentes. Jaeaiada al estilo “no argumental” de Martin
Rejtman, al cual se suman los directores Juan gé#ieSabadg, Lisandro Alonso L(os
muertos, La libertad Liverpoo) y Ezequiel AcufiaNadar soloy Como un avion estrellaglo
entre otros. En este conjunto de obras es posdtéxtdr los siguientes aspectos: “la falta de
pretensiones, el distanciamiento y la desdramafimazomo ejes de operacion”, y personajes,
provenientes de un estrato social medio-alto, quetsabajados desde un grado cero en la
actuacion, logrando que su identidad aparezca vag@ndefinida, y que se caracterice por la
inaccion, la falta de interés o la de una busqespecifica. Paraddjicamente, en estos films,
el motor de la historia se centra en los tiemposriog y ociosos del relato, en los que parece
no estar contdndose o sucediendo nada. La segumedadel nuevo cine argentino es la del
realismo mas directo y crudo, tendencia cinematimgrue se compromete en representar lo
real: “contar historias en las que el contexto a@condmico y (...) el mundo del trabajo
afectan directamente y explicitamente a sus prots@gs [quienes] generalmente son de
extraccién social media o baja”. Los films que ataente apuntaron en tal sentido -
tematizando el desarraigo, la xenofobia, la migmadia corrupcion, la falta de futuro, o mejor
dicho, un presente desdichado- 89rza, birra y faso, Mundo grua, BoliaEl bonaerense

entre otros (Eseverri y Luka, 2003: 21)
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A los cambios antes mencionados, el autor Andréki Fama otros que, también
asociados a la representacion de la juventud,rdageon el cine del noventa. En este nuevo
cine la familia ya no existe, “no hay padres nigus. Es decir, que el pasado, el legado de la
dictadura militar y el autoritarismo del padre, quagacterizaron la estructura familiar en la
década del ochenta, ya no funcionan como elemeaioativos indispensables para entender
y justificar el presente. Asi, la nueva generaaéndirectores narra adolescentes solitarios,
despojados de un referente familiar y de una mitagtesformadora hacia el futuro, que viven
la cotidianeidad como un territorio a descubrir sinmapeo previo e intencionado. (Farhi,
2005: 78) La vida es un lugar por el cual se ttarsn mayores expectativas limitdndose a un
puro presente, como suplicaba el personaje de rraleaa enLabios de churrasco‘Lo
anico que te pido, Diosito querido, Virgencita dgdn, San Cayetano, Ceferino Namuncura,
es que tenga un buen dia. Gracias.”

La particularidad estética y narrativa -vinculada @uesta en escena y al tratamiento
tematico- del cine argentino de los noventa estuientada por una mirada critica y reflexiva
de sus realizadores frente a los efectos politfcescio-economicos de la época. Tal como
sucedi6é en otros paises latinoamericanos, el rexaliBmo se convirtié en el eje politico del
Gobierno de Carlos Menem, por el plazo de dos ntaadansecutivos (1989-1999). Dicho
contexto se caracteriz0 por la implementacion deidas que tuvieron como finalidad la
flexibilizacién del trabajo, la privatizacién y ejuste del sector publico (servicios, salud,
educacioén, transporte y sistema provisional), lavedibilidad como sistema monetario, el
lineamiento a las politicas exigidas por el Fondonktario Internacional, entre otras. Los
resultados de este proyecto “nacional’ se evidemciafios mas tarde en una debacle
econdmica y una inestabilidad politica que conduj@ exclusion de los sectores sociales mas

vulnerables, al desempleo y al empobrecimientorgéinado de las instituciones publicas. En
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este sentido, la figura social del adolescentefjofue la que mejor podia manifestar los
efectos de la crisis que se vivia en el pais derbog noventa, instalandose, asi, como un
elemento transgresor en el campo cinematografico.efe sentido, Miriam Goldstein
sostiene que “dada su vulnerabilidad social (...)jfe®nes recogen antes que ningun otro
sector social los cambios que se producen en elonaed construccion de los vinculos

sociales.” (Goldstein, 2008)

1.3.1 El cine de los noventa: ¢,un giro renovadoruna continuidad del sesenta?

Siempre que el universo cinematografico acuiid0 kegosia denuevo cinepara
nombrar un conjunto de obras o de artistas en unento determinado de su historia, lo hizo
en tanto manifestacion transgresora y rupturista r@specto a realizaciones de periodos
anteriores.

Hay posturas enfrentadas con respecto al uso d=véncine” para definir el periodo
de los sesenta y, a la vez, el de los noventa. &yorfa de los autores coinciden en que es
innegable la aparicion de una nueva cinematograiependiente y de calidad, en los
noventa. No obstante esto, existen posturas quenpam discusion la pertinencia de etiquetar
esta etapa cinematografica nacional bajo el nordbreuevocine Esto dependera de los
enfoques y los conceptos empleados para explicka uaa de las posiciones. Para poder
comprender lo planteado es necesario repasar siestweptos Utiles para la fundamentacion
de cada perspectiva. Por un ladoe modernse centra en aquellas reformulaciones estéticas
vinculadas a las formas de la narracion, el disaamento respecto de producciones
anteriores, la eliminacion de efectos ideoldgicos l@s films, el emplazamiento de lo

cotidiano y del mundo social en el campo de lodihe, el abandono del set de filmacion y el
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desplazamiento hacia espacios exteriores. Estasicactbnes en los modos de hacer cine no
solo repercutieron en “la manera de concebir y yiwda historia narrativa y la estética
conjunta del film, sino ademas permitiendo hacer pelicula con costos mucho mas bajos.”
(Di Paola, 2010) En este sentido, el poderio qustahantonces habia construido el cine
clasico dentro de la industria cultural, se vioafieslo por los principios novedosos del cine
moderno y con él, la mirada del autor. Por otrooladl realismq en tanto estilo
cinematografico, pone en evidencia la voluntad detar historias representativas del
contexto social presente, constituyéndose asidbdesl externa en la principal fuente de
inspiracion narrativa.

Una de las posturas en disputa es sostenida pdioEBernini, quien defiende la idea
de la existencia de cine moderno y la apuesta [p@aésmo del cine del noventa, aspectos
que se vinculan con los del sesenta, en la medidpie, segun el autor, aquel mantiene una
“linea de continuidad respecto de aquellos progsantarrumpidos por motivos politicos que
la generacion del sesenta, el grupo de los cineary las vanguardias estética y politica
habian iniciado”. Bernini sefiala la imposibilidad Bamarnuevo cinea las obras de los
noventa, al que prefiere nombrar como cine de s&mta o0 cine contemporaneo a secas,
“especialmente porque (...) es irreconocible compjunto. En efecto, (...) presenta una
notoria dispersion de tendencias, una de cuyassgueede atribuirse a la ausencia de topicos
comunes, a diferencia de aquellos que comparti@upiheastas de los sesenta y que hicieron
de ellos una generacién.” (Bernini, 2003: 87)

Por otra parte, aquellos autores que optan por reond cine del noventa como
“‘nuevo cine”, lo hacen considerando que los filmduales siguen lineamientos de
proximidad con el cine argentino de los sesentgui ningln autor pone en duda, como asi

también con el neorrealismo italiano, a partiraladrraciéon del mundo contemporaneo, en un
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tiempo siempre presente, sin flashbacks ni flasafds; donde se entremezclan los registros
de lo documental y de lo ficcional, generandose ussi sensacion de cercania entre la
espectacion y lo representado. Esto ultimo peramtéipo de lectura que percibe, en algunos
films, un efecto autentificante que hace que nsepa “qué es guionado y qué surgié durante
el rodaje, [haciendo que] en las peliculas del N&@Aperciba algo de la verdad (...) del
mundo en el que vivimos.” (Campero, 2008: 8) Astglhay dos maneras de identificar lo
que es constitutivo del cine actual: por un ladfiatando el legado filmico de los sesenta v,
por el otro, destacando el particular modo de zaeidon. Ambos elementos se encuentran
fundamentalmente asociados, lo cual se debe abgu@ldos de produccionel apego a una
estéticanarrativa realistaformaron parte de un proceso de transformaciomgiatale esta
actividad artistica, en donde el deficitario ap@pgmndémico a la produccion nacional y las
nuevas tecnologias permitieron experimentar nuawosios de filmacion y propuestas
estéticas definitorias de los films del noventadgenes frenéticas con camara en mano y
sonido directo, en ocasiones, reduciendo al minarpuesta en escena y apelando a actores
no profesionales, desdibujando cada vez mas ldagefinentre la ficcion y el documental.”
(Iribarren, 2005) Por su parte, David Oubifia déscel fendmeno considerando que “sus
estrategias [de produccion] provenian del cortomtrel cine amateur y los films
independientes: produccion en forma de cooperatodgjes discontinuos durante fines de
semana, escenarios naturales, actores no profeEsiprequipos técnicos formados por
estudiantes de cine.” (Oubifia, 2003: 28) A su wéa, similitud entre el cine de este periodo
y la Generacién del sesenta es el particular modgue ambos emergieron. La mayoria de
los criticos acuerdan en que el impulso renovadda@inematografica de los noventa surgio
espontaneamente, sin la formacion particular defrente politico, estético y narrativo

unificado, caracterizandose, mas bien, por unardggeeidad de relatos y estilos de autor.
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Este aspecto resulta llamativo, en tanto una niigitiad dispersa de voluntades artisticas
desembocaron en la consolidacion de un escendtiocallabarcador; asi lo explica Gonzalo
Aguilar: “decir que existe un Nuevo cine argent{fno) no supone aceptar que este fenémeno
se haya provocado deliberadamente o como parte geograma estético comun.” (Aguilar,

2009: 13)

1.4. Cine del afo 2000

A partir de los afios 2000, el Nuevo cine argenérperimentd cambios que dieron
paso a una reconfiguracion radial del campo. Enianéé un contexto social-politico
diferente, el cine independiente pasaria de un onédstil, a otro del cual salir mas
fortalecido. Gonzalo Aguilar encuentra el origenadta diversificacion de factores en dos
hechos significativos. Primero, el fortalecimieni® las productoras nacionales que, creadas
por reconocidos directores de la generacion (MataezPablo Trapero, BD Cine de Burman
y Diego Dubcovsky y Rizoma de Hernan Musaluppi),irsmrporaron a la industria del
mainstream logrando un crecimiento sostenido de films dededl y competitivos en el
exterior. Segundo, se consolidé una tendencianaliea a la institucional, la de wine
anomalo cuyas “peliculas marginales, bastardas y obstdda) buscan instaurar otro
circuito y una experiencia en los bordes de la siihi. Asi comenzaron a inaugurarse

nuevos circuitos de exhibicion, desplazando lagicésas normas de las salas comerciales
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por los museos (el MALBA y el Museo del Cine), loentros culturales, las salas

independientes y los festivalEs.

'3 Gracias a estos nuevos espacios de exhibicinrfuestrenadas las peliculas corBainearios e
Historias extraordinariasde Mariano LlinasEl amor (primera parte}de Alejandro Fadel, Martin
Mauregui, Santiago Mitre y Juan Schnitm@scarde Sergio MorkinEl paisaje invisiblede Gustavo
Fontan Opusde Mariano Donosdiio arribade Ulises de la Orden, entre otros.
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Capitulo 2. Sociedad

1.1. Escenarios sociales para la construccion idéatia

Desde una perspectiva relacional de la identidadegpojada de todo caracter

sustancialista, el autor Gilberto Giménez sostiene:

La identidad no es una esencia, un atributo o wopigdad intrinseca del sujeto, sino que
tiene un caracter intersubjetivo y relacional. &salito-percepcion de un sujeto en relacion
con los otros; a lo que corresponde, a su veecehocimiento y la ‘aprobacion’ de los otros
sujetos. (Giménez, 1997: 3)

A partir de la idea de que las identidades se noyest dentro de un contexto social
determinado y en relacién a otros sujetos, encegiftulo se intentaran analizar los universos
sociales en los que los adolescentes representsiés inscriptos y mediante los cuales

desarrollan sus practicas.

La pertenencia social es uno de los criterios bésile ‘distinguibilidad’ de las personas: en
el sentido de que a través de ella los individudermalizan en forma idiosincréatica e
individualizada las representaciones sociales psogie sus grupos de pertenencia o de

referencia. (Giménez, 1997: 8)

A la vez, se dara cuenta del vinculo que las idadés establecen con su exterior
constitutivo, es decir con aredad aquello que postula el juego de diferencias ysmpanes
estableciendo un “nosotros” y un “ellos”. Cabe eml@ue si bien a lo largo de este trabajo se
llevaran a cabo otros analisis en relacion cowotitadady su representacion, ellos no se
incluiran en este capitulo porque estaran ligagspgecificamente, con la sexualidad. La

puesta en escena de un cuerpo y una sexuatdaintersexualidad), perspectiva que no se
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limita solo a una cuestidon de estratos socialed,asordada en el cuarto capitulo referido a la

sexualidad.

1.2. Pasaje del universo social narrado: de la mairtplidad a la clase medio-alta

Como se mencion6 con anterioridad, los relatosdiades de los noventa tomaron
como punto de partida la historia de personajesadas por la apatia, la mirada inexpresiva,
el desinterés por la busqueda de trabajo, el reljmoda monta, la orfandad y el conflicto con
la autoridad (principalmente, la policia). Se caazaron por la composicién de personajes
subalternos —como marginales y lumpenes- y la septacion de un mundo signado por el
desempleo, la ruina econémica, la delincuencia gotaupcién. Ademas, esta filmografia se
definié por una narrativa critica cuya expresiéfitipa se transmitia a través de la puesta en
escena, la subordinacion de los dialogtes carga dramatica de los planos, los encuadrgs, lo
movimientos y las posiciones de camara. Asi pugesdilms —corPizza, Birra, fasacomo
precursor Labios de churrasco y Mundo Gruantre otros- aportaron una mirada critica
respecto de los efectos y las miserias producido®lpfendmeno menemista en el plano de
las transformaciones sociales. El resultado de msteeso de trabajo audiovisual no solo
implicé que el arte se ofreciera como una herrataide investigacion sobre lo real sino, en
algunos casos, como un espacio de reflexion attoerecial del propio quehacer artistico.

A diferencia de esta configuracion discursiva,gessonajes que son representados en
gran parte de los films de este corpus, pertenaagma clase social posicionada en un nivel
socio-economico medio-alto, o bien, muestran radgdsaber pertenecido a este estrato en el

pasado.
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Este perfil de clase social, compartido por lagcpéds de los afios 2000, podria actuar
como un elemento de importancia al momento de liygrejes tematicos y las problematicas
focalizadas en los relatos. A diferencia de lasatésnes de los noventa, en cuyo centro se
tematizaban la marginalidad, el desempleo y eluddne social como marcas profundas del
escenario politico menemista, tal como se adeldatorealizaciones mas recientes hicieron
foco en otras cuestiones, por ejemplo en la sibmade decadencia que atraveso la clase

medio-alta luego de la crisis del 2001-2002.

Histéricamente, en nuestro pais, las clases mdde®n consideradas como un rasgo
particular de la estructura social respecto desqgteises latinoamericanos (...). Sin embargo,
la crisis de los ochenta y el pasaje a un nuevoefnode acumulacion, en los noventa,
terminaron por desmontar el anterior modelo de ghaigion, echando por tierra la
representacion de una clase media fuerte y, hast @unto, culturalmente homogénea,
asociada al progreso y la movilidad social asceteddfsta nueva situacion esta ligada a la
instalacion de una doble légica de polarizaciomagrnentacion en el interior de las clases
medias, visible no solo en la disminucion drasteala llamada “clase media tipica”, sino
sobre todo en la brecha cada vez mas pronunciada les llamados “ganadores” y los

“perdedores” del modelo. (Svampa, 2005: 129)

De esta forma, se podria vincular la crisis dekhsocio-politico y econémico de la
Argentina, con la movilizacion descendiente de destores sociales. Esto podria haber
implicado un cambio en los modos de representatgbuiniverso cotidiano de los personajes
y de sus conflictos, dando lugar a una nueva nugfaldel escenario socfimable!* a partir
de los afios 2000. Los topicos abordados en la riaagerlos discursos filmicos del dltimo

periodo, se centran en los efectos de este contin@e las clases sociales —del estrato alto a

% Christian Metz emplea el término "filmable" parasijnar el repertorio de tonos y tematicas

posibles de sdilmadasen un momento dado de la cinematografia de ueandieiada sociedad.
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medio y bajo- representando situaciones de vidadgumecuenta del debilitamiento de los
espacios tradicionales de contencion social, camndasfamilia, el trabajo y la escuela.

A continuacion se analizaran los recursos narratitdizados en los films que pueden
retratar el desempefio laboral de los personajelsoadsu vinculacion con el tipo familiar
construido y las discrepancias existentes entpeesiente del relato y las huellas de un status
socio-economico mas elevado en el pasado. Estelgbose realizara con las peliculas
sangre brotalLa Ciénagay La nifia santaPor su parte, y a diferencia de aquellos filmstaa
Géminis Glug XXY, El ultimo verano de la boyitajomo El nifio pezpresentan universos
familiares que no son construidos a través de tmapos-crisis centrada en la decadencia
econdmica o del status social sino, mas bien, satiem&n distantes de aquel nucleo de
conflicto dirigiendo el foco de atencion hacia stesuntos.

Arturo (Arturo Goetz) es el padre y el sostén eocoicd de la familia que protagoniza
La sangre brotaJunto a su mujer comparten un oficio poco habitmsho profesores de
Brigde —un complejo juego de cartas de origen sigiie denota el pasado y los gustos de
esta familia cercanos a los de un estrato de El@m todo indica que la situacion econémica
ha cambiado, reorientando su rutina de trabajmeados la de Arturo, quien ahora mantiene
el hogar trabajando como taxista, empleo que debkao frente a la mirada de sus amigos y
el vecindario. EI matrimonio vive junto a su hij@dndro (Nahuel Pérez Biscayart) en una
casa gigantesca y elegante. La mujer (Stella Ga&llag muestra particularmente obsesionada
con que su marido, al regreso de su jornada dajtrabstacione el taxi lejos de la casa, como
muestra la siguiente cita:

Irene: Estoy con una clase [Bedgd], ¢ donde dejaste el auto?

Arturo: Acd, a la vuelta. No te preocupes.
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De esta manera, el film sefala las vivencias de#alse media en decadencia a través
de elementos narrativos, dialogos y acciones plesuie sus protagonistas, que permiten la
construccion de un clima de asfixia y desconcidewtro del cual los personajes se esfuerzan
en mantener los habitos y las costumbres de |l@alguma vez fueron. Asi, dra sangre brota
hay una escena en donde un grupo de sefioras de glegante y seforial -Irene y sus
alumnas-, juegan d@ridge y toman el té. A partir del montaje se asocia ahplde las
elegantes alumnas compartiendo la mesa de jueg@| gdano detalle de la grieta en una fina
taza de té y la pintura descascarada en la paretifendo de la imagen. La escena provoca
ambivalencia y relativiza la congruencia entre logbitos aristocraticos y el actual
posicionamiento social de los protagonistas. Estagen que en apariencia no suma
informacion sustancial al relato, actia en térmp@®Bettetini comaéndice comentativoEste
tipo de indice, ejecutado por el trabajo técnicolaleamara, es capaz de generar efectos
asociativos a traves del montaje, la relacion egltcampo, el afuera de campo y la asincronia
de la banda de sonido, y tiene el fin de orierdiatettura del espectador respecto de los
conflicto del relato y de los personajes. Es detiindice comentativo remite a “una actitud
comunicativa diferente de la de la narracion yicaitespecto a algunos de los elementos del
relato o, en general, del enunciado.” (Bettetifi34: 178) En este caso, la rotura de la taza
fina compone un cuadro del “desclasamiento” degpkrsonajes, quienes continian apegados
a los buenos modales y al gusto, simbolizadosvadrdel juego de élite y al ritual del té.

Para comprender el particular comportamiento ddtamiento y negacién de los
personajes respecto de su nueva posicion en etiespacial, resulta atil emplear los
conceptos déabituse histéresisde Pierre Bourdieu. El primero de ellbsbitus de clasees
un principio unificador y generador de practicazomporadas de acuerdo a ciertos

condicionamientos dispuestos por la pertenencidade. En este sentido, las practicas no son
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otra cosa que la manifestacion relacional de lacwsen las relaciones de produccion -lo
cual también abarca propiedades secundarias commfiesion, los ingresos, los bienes, el
nivel de instruccion, la ubicacion geografica yswavez, de caracteristicas auxiliares tales
como el sexo, grupo de origen y la etnia-. El cptweermite abordar la identidad social
asumida a partir de aquellas propiedades objetjuaspueden variar en el tiempo entre las
posiciones de origen y “las actuales”, y tambiénagesubjetivas (practicas adquiridas). El
segundo concepto llamaédecto de histéresis de los habitesulta ejemplificador de lo que
se pretende analizar en este punto del capitules ge refiere a "cuando las practicas
engendradas por dlabitus aparecen como mal adaptadas porque se ajustanestauho
anterior de las condiciones objetivas.” (Bourdidi®88: 108) Esta idea implica una
generalidad estadistica que, si bien no es perpat@stanca, seflala como las practicas
adquiridas bajo un determinado condicionamientaldse sobreviven en |d®bitusa pesar

de las transformaciones de la estructura sociatjees, de las trayectorias ascendentes o
descendientes de las posiciones sociales.

En La Ciénagase construye una familia venida a menos que, dradot una casa
espaciosa pero desprolija, con una gran piscinadainada y con agua putrida, se encuentra
rodeada de una arquitectura en ruinas que bierepuprdularse a un pasado aristocratico y a
un buen pasar economico. En el momento en que serdia el relato, estos elementos
visuales actuan como elementos narrativos tendient@escribir la situacion de decadencia
econdmica producida, en este caso puntual, paféatos pos-crisis que sufre la produccion
agropecuaria, a los que la familia intenta sobralievendiendo pimientos como Unico

negocio y sostén del hogar. El efecto histéresispuede graficarse claramente en
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Ciénaga cuando la familia continla conservando a sus emdals domésticas aun en la
imposibilidad de pagarles por su trabgjo.

En La nifia santa Helena (Mercedes Moran) vive junto a su hija en hotel,
propiedad de la familia, que si bien muestra rasigoBaber sido en algdn momento un lugar
de alojamiento lujoso, en la actualidad se encaetdteriorado. En relacion a los elementos
de pertenencia de clase portados por los personegesta llamativo que Helena vista durante
casi todo el film prendas sofisticadas o0 que sa &gista a un colegio privado Yy religioso y
que si bien, poseen comportamientos y desarroliividades de un estrato medio-alto (por
ejemplo, nadar frecuentemente en piscinas 0 coroarida preparada por empleadas
domeésticas), ambas estén viviendo de forma perneparuna pequefa habitacion del hotel.

La institucion educativa no aparece como espacioodstruccion identitaria central
en la representacion de los personajes adolescgatgae en su mayoria no se los muestra en
su faz de estudiantes o asistiendo al col&gim El nifio pezy enLa nifia santda escuela

aparece como un elemento de distincion en la mestidpue el uso del uniforme se comporta

' Un film nacional que aborda de modo central est#tica, e€ama adentrqJorge Gaggero, 2004)
En esta produccion, Beba (Norma Aleandro) es urjarnde clase medio alta que a raiz de la debacle
financiera que acecha al pais, no puede contiraginulole el sueldo a su empleada doméstica.

16 Nadar solo,uno de los films que no integra este corpus, eapsbrespacio escolar vinculado a la
desercion/expulsion. La historia cuenta la vidavidetin (Nicolas Mateo), un adolescente de 17 afios
gue vive en un barrio portefio de clase media weslmnte de un colegio privado de varones del cual
no le encuentra sentido al estudio, se "ratea" deena continua para deambular solo por las calles
gue, una y otra vez, se suceden idénticas comogan tHe encierro. A su vez, el adolescente tiene un
débil y poco comunicativo lazo afectivo con susrpadEn esta pelicylastos nunca se enteran de
qgue su hijo falta regularmente a clase hasta gag,ser expulsado del colegio, huye a la costa de

Buenos Aires en busca de su hermano.
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como una marca de status social vinculado a lalastad privada. En este sentido, el
colegio se constituye como capital simbdlico pastade prestigio para aquellos sectores
sociales que lo posean, a la vez que permite umargacion de clases sociales entre quienes
ostentan tal valor y los que no. Asi sucedeEémiltimo verano de la boyiten donde el
proceso de escolarizacion de los jovenes tambigoluoraria una distincion entre clases
sociales y regiones —alta/baja y urbana/rural-, esi@ la vez asumida como una cuestion
natural. Esto se ejemplifica en un dialogo que reastJorgelina (Guadalupe Alonso), hija
del patron de la estancia, con su padre, acerchijdedle uno de los peones, Mario (Nicolas
Treise).

Padre: ¢ Como estamos con la tarea?
Jorgelina: Mario dejo la escuela.

Padre: Aca [en el campo] es distinto, Oscar (p&dslario) necesita ayuda y Mario ya no es un chico.

2.3. La otredad en el cine argentino del 2000

El concepto deotredades una herramienta central para el andlisis artrgpo y
sociolégico de los comportamientos y las dinAmisasiales que fundan relaciones de
diferenciacion entre grupos de individuos que, siendo miembros de una misma sociedad,
se ven afectados por fenomenos de distanciamigntuso de extranjerizacion mediante los
gue un conjunto domina respecto de los otros. datoces definida por el antropélogo
Esteban Krotz:

La alteridad no es, pues, cualquier clase de Imiéaty ajeno, y esto es asi porque no se
refiere de modo general y mucho menos abstraclgoad#erente, sino siempre a otro. (...)
Se dirige hacia aquellos [sujetos], que le pareeen similares al ser propio que toda

diversidad observable puede ser comparada cor&tuanbrado. (Krotz, 1994: 5-11)
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Por ello, la construccion de la idea @¢lo esta vinculada, de manera indisoluble y
estructural, a la ideologia que constituye el penmsato social de un momento histérico dado
y de una sociedad dada: no hay modo en que ladsacgueda funcionar ni que el hombre
pueda concebirse a si mismo y configuoareal por fuera de la ideologia y la lucha por el
sentido. De acuerdo a Stuart Hall, el proceso @pob ensombrece los modos de
funcionamiento de lo social y las relaciones quélese traman al representarlas como "algo
natural, normal o universal acerca de la naturalemana misma." (Hall, 1998: 126) En
razon de esto, el autor prefiere definir la ide@dogpmo "los marcos mentales —lenguajes, los
conceptos, imagenes de pensamiento y los sisteen@presentacion- que diferentes clases y
grupos sociales utilizan para dar sentido, defgonfigurar y volver inteligible el modo en
que funciona la sociedad.” (Hall, 1998: 126)

Bajo esta perspectiva tedrica se puede plantealoguilms construyen el relato sobre
una formacién social determinada en la que es lgosdentificar posiciones sociales
diferenciadas que se organizan y vinculan entdesacuerdo a una estructura piramidal de
clases. Asi, los protagonistas, en su mayoria mEmientes a una clase social medio-alta,
comparten escenarios de experiencia vital con pajse provenientes de sectores populares —
sea en el ambito hogarefio, en el bar del pueblts bailanta o la calle- lo que permite dar
cuenta de las contradicciones que subyacen a ia®gs, las ideas y las creencias a las que
unos adscriben como verdades sobre los otros ¥ Shhnismos; verdades que no son mas
gue construcciones de sentido. El proceso de lizet#n de significaciones es un modo de
funcionamiento de lo social y se produce a pamirlab luchas que se emprenden por el
sentido en el campo de lo social: en lo politice,l@ simbdlico, en lo cultural y en lo

econdmico.
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Desde este enfoque, es posible observar los espatig discursos hegemonicos por
los cuales se producen ciertas fijaciones de sgntion las que se ejerce una relacion de
dominacién respecto de las practicas, las expeagme vida y los discursos provenientes de
los sectores periféricos. Es en torno a esta Gelate disparidad que se establecen los limites
entrelo legitimoy la otredad vinculo, a la vez, necesario para la constitudénambas
categorias.

Tanto en las peliculas de los noventa como endbaD0, los sectores populares ya
no aparecen como un sujeto politico vinculado atlia social, como si lo hicieron ciertas

peliculas argentinas de caracter militante endtenga o de denuncia de los sesénta.

En algunos films todavia se detecta una nostalgialgp popular, ya no en términos de la

transformacién social que prometen sino de sudipa&cculturales (...); lo que aparece mas
valdria definirlo, antes que como pueblo, cdomapenaje(...) El otro modo de aparecer que

tiene el pueblo o lo que queda de él, estl@dad, algo a lo que no se puede acceder.
(Aguilar, 2006: 144)

En el caso particular de la filmografia de los 2008 realizadores trazan con sutileza
Su opinion critica sobre el contexto de épocaizatido escenarios narrativos complejos de la
vida cotidiana en donde el foco esta puesto enueldm de la clase media y media-alta y en

los modos en que ésta, a su vez, se vincula caologadosncarnados particularmente por

personajes provenientes del universo popular casmermpleadas doméstidas CiénagaEl

" En la especificidad de este momento cinematografie muestra a la figura dpleblo como
categoria filmico-conceptual central cuyo interés pepresentarla sefiala, tal como argumenta
Aguilar, una simbolizacion del pueblo "como pualteentrada a la liberacion". Aqui se encuentran las
razones por las cuales el cine argentino de laddéda los sesenta se caracterizd por poseer una
mirada altamente politizada y una intencionalidadddnuncia con respecto de un periodo histérico,
opresivo y cargado de injusticia social.
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nifo pezy Géminig, y suspracticas caracteristicastos y creenciagpaganaskl nifio pezy
La Ciénaga, la espectacion delenovelagGéminig y la asistencia a bailantdsa(Ciénagay
El nifio pex

En el trabajo “Clases y Culturas populares en elvaicine argentino: miserabilismo,
neopopulismo y fascinacion”, Javier Palma postula gn el cine argentino de la segunda
mitad de los noventa de impronta reali§ta) universo popular es representando bajo el

precepto de miserabilismo.

Esta manera de representar (...) hace hincapiéfaitdala carencia que las clases populares
padecerian y que serian un rasgo propio de su@ulbe este modo, se realiza un particular
catalogo de necesidades y de carencias que pretevstear los efectos de la dominacion.

(Palma, 2008: 198)

A diferencia de este tipo particular de represeéatade lo popular que efectia el cine
realista, films denominados “naturalistas”, com® ciénaga, han abordado las culturas
populares a partir de una distancia conflictiveffilo una clara frontera entre un “ellos” y un
“nosotros”, nosotros en el cual la directora séuiye®) pero a la vez, poniendo de relieve una
fascinacion por lo distante. “Ese otro (...) es atgado que fascina pero al cual no se puede

llegar ni aun deseandolo.” (Palma, 2008: 210)

'8 Segun el autor, los realizadores Adrian CaetaRabjto Trapero fueron rapidamente ubicados por la
critica especializada del cine como realistas.
% | ucrecia Martel sostiene: “parece que encuentriid® en mi existencia si me comprometo a
mantener una vision critica de mi situacién de mdgclase media argentina. En ese lugar me ubico
dentro del cine argentino. Creo que el cine argeriene una funcidn ‘politica’ en esos términos.”
(Aguilar, 2006: 240)
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Es asi que eba Ciénagaesta distancia conflictiva se evidencia en losqreges de la
familia perteneciente a la burguesia saltefia gbeeiwa” a sus empleadas domeésticas desde
un claro prejuicio de clase. Por ejemplo, Mechaafi&la Borges) acusa constantemente a
Isabel, su empleada adolescente, de robar toallasliza el término despectivo de “china
carnavalera”, entre otros, para referirse a ella.uBa escena, Isabel debe abandonar su

trabajo por asuntos familiares y le dice a su patro

Isabel: Sefiora le tengo que decir que me tengar qu@ casa de mi hermana.

Mecha: ¢Por qué no me avisaste antes? ¢ Cuant@srdias necesito aca.

Isabel: Eso le tenia que decir, que quizds me tgogaquedar, que busque a otra chica porque mi
hermana me pidié que me quede con ella.

Mecha: ¢ Cual serd el motivo, no? Chinas carnawalem@o les da todo: familia, casa, comida y asi te
pagan. Son todas iguales, siempre te dejan. Dekangias. Después uno tiene que cargar ademas con

las guaguas.

La misma mirada peyorativa con que Mecha se refiesis mucamas la poseen
también sus hijos al referirse a las clases mas lwamo “coyas de mierda”. Asi por ejemplo,
al regreso del dique, los hermanos y primos soradles hacia la casa por los amigos de
Isabel. Uno de ellos le regala a Joaquin las pigmashabian pescado con machetes en la
laguna. El los acepta pero, luego disimuladamenya yalejados de la camioneta, decide
tirarlos a un baldio. Efectta en la ocasion elisigie comentario:

Joaquin: ¢Qué vamos a cocinar esta cagada? Edguoo Estos coyas de mierda comen cualquier

cosa.

Sin embargo, en los films que componen este corpdsiso enLa Ciénagatambién
esta presente el segundo concepto vinculadootrddad aquel que delata en las relaciones

interclasistas undascinacion por lo distanteEl mundo alterno atrae, genera curiosidad e

52



intriga a quienes lo miran desde lo “alto”; fascadapunto de despertar, tanto en el plano
sexual como en el amoroso, el deseo pastto. Esta particular mirada sobre lo alterno es
representada eba Ciénagapor Momi (Sofia Bertolloto), la hija de Mecha, arfir de su
deseo por Isabel. Momi en una escena declara: tIN@estar con nadie que no sea Isabel”,
evidenciando la obsesion que mantiene la adolesamtclase media con la joven de los
estratos bajos. Del mismo modgl, nifio pezretrata la historia de amor de dos adolescentes.
Lala (Inés Efron) es hija de un Juez, pertenecianie estrato medio-alto y la Guayi (Mariela
Vitale) es la empleada doméstica de la casa. Ammiaagienen una relacion secreta a los 0jos
de la familia.

Ya sea por curiosidad o por amor, tanto MomiLanCiénagacomo Lala ertl nifio
pez se fascinan por los comportamientos, los mitdgsyhabitos pertenecientes al espacio
popular. Momi pasa la mayor parte del dia al laddsabel, la interrumpe en sus momentos
de trabajo y la persigue en sus instantes de bala.frecuenta bailantas donde acompafa a la
Guayi y escucha con atencion los cuentos populgtes su pareja le relata. La hija
adolescente del juez se aleja, firmemente, de sdi@on de clase. Esto puede observarse
cuando ambas jovenes escapan juntas y Lala, ptaaesldinero vende objetos valiosos de su
familia, objetos que desde una mirada elitista @osen alto valor simbdlico y que ella
destina a una simple transaccion comercial. Agspacio de lotro es posible de transitar y
admirar a través de los ojos de ambas adolescenimstras los personajes adultos juzgan lo
popular desde el prejuicio de clase (la madre denMmrediendo a sus empleadas y el padre
de Lala, patron de la casa, abusando sexualmendeGigayi), la mirada adolescente, al amar
y desear el mundo alterno, nos presenta la imageund clase popular mas virtuosa que
carente, un espacio que continua siendo ajenoquerdascina. Sin embargo, esta fascinacion

también exhibe un caracter contradictorio, ya gueimculo entre ambas clases tampoco
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puede escapar, en los films, de la distancia sqd@laleja a los personajes. Esta dimension
conflictiva se ve manifiesta, por ejemplo, en taation en la que Momi se ve rechazada por
su objeto de deseo, lo que motiva que ubique aellsab el lugar de la servidumbre,
replicando las frases que utiliza su madre pagraireé a la “clase baja”. Del mismo modo, en
El niflo pezluego de matar a su padre, Lala visita a la Geaya carcel quien fue condenada
por ese crimen, que no cometio. Con la intenciéremteegarse y liberar a su pareja, Lala

dice:

Lala: Te voy a sacar de aca. Voy a decir la verdad.
La Guayi: Crees que alguien te va a creer que &oszcde matar. Ni yo entiendo cémo te animaste.
Miré lo que sos. Mirame. Aunque digas que fuiste, yo voy a seguir diciendo que fui yo y adivini a

quién le van a creer.

Otro de los films que indaga sobre el deseo p@itkrno ed.a sangre brotaDicha
pelicula tiene como protagonista a un adolescdnijie,de una familia que, si bien en un
pasado pertenecid a un estrato medio-alto, actmasdm@Eomo ya se ha mostrado con
anterioridad), se encuentra en una situacion deddgecia social. Mientras los demas
miembros de aquella insisten en mantener habilitistas, el joven se esfuerza por
transgredir esas actitudes. El vagabundeo, lamesta, la apariencia desprolija y el trabajo
ilegal vinculado a la venta de drogas, son los artamientos con los que Leandro es
representado a lo largo de todo el film. Este as@lete se enamora de Vanesa (Ailin Salas)
una joven obligada a prostituirse por la mujer keogue vive. Ella aun es virgen pero sera esa
misma noche (todo el film trascurre en un Unic9 difala que Vanesa “perderd” su virginidad
con un hombre mayor. Asi, mientras Leandro es septado como un joven libre y

trasgresor (fuma en un transporte publico, entsalg de su casa cuando quiere, no tiene
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horarios ni responsabilidades), la adolescentdgpque se siente atraido, es puesta en escena
a partir del sometimiento, la sumision y el del&rbien el cruce de estratos sociales no
parece ser un problema significativo para Leandanesa marca la diferencia entre ellos

cuando, en una escena, lo acusa despectivameftuieaie”.

Vanesa: Me gusta tu campera ¢ La tenés hace mucho?
Leandro: No tanto.

Vanesa: ¢Muy cara?

Leandro: $170.

Vanesa: Es un afano $170.

Leandro: Habia mas caras.

Vanesa: Sos un cheto.

Leandro: ¢ Cheto?

Vanesa: ¢ Como te llamas?

Leandro: Leandro.

Vanesa: Re cheto.

En el didlogo citado, lo que se puede advertirres neivindicacion del estigma por
parte de la joven obligada a vender su cuerpo. &cupa posicion inferior en la estructura
social deja de significar en su discurso, algo tieggara ser entendido como una virtud,
esto es: no ser “cheta”, “careta”, “tener callét, &Si algo caracteriza los colectivos juveniles
insertos en procesos de exclusién y marginaci®ueasmpacidad para transformar el estigma
en emblema, es decir hacer operar con signo cantaarcalificaciones negativas que les son
imputadas.” (Reguillo, 2000: 64) La escena ejengaliel funcionamiento del consumo de
bienes culturales como articulador de la identifi@a social, el cual da lugar a la
reproduccién de patrones culturales “legitimos’udes sectores sociales por sobre otros y

establece barreras simbdlicas de diferenciaciore yodalecimiento respecto de la propia
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identidad. En este sentido, la conducta de Vangs@®a distancia respecto del estilo de vida
de Leandro; exhibe un tejido de estrategias dergwpacia de la propia posicion social —
dada su condicion de vida, carente de hogar oifansié la ve siempre en la calle-, a la vez,
gue denota un gesto autorreferencial y negativolajséta en un lugar de inferioridad en el
acceso a determinados bienes de consumo. El miesto gue aleja a Vanesa de la condicion
de “cheto” de Leandro, es también el que funciooma signo de reivindicacion de la
diferencia y de la desigualdad simbdlica dentro aeduito de consumo y produccion de
bienes culturales. (Alabarces, 2006: 5)

Una particularidad llamativa en el cine argentil@olos 2000, especialmente en estos
films, es que el universo popular esta represenpadanujeres y solo por ellas, a diferencia
de lo que ocurria con el cine que le precede, emeda marginalidad y la pobreza eran
retratadas por un mundo de hombres. En los nol@ntaujeres aparecian relegadas respecto
del universo masculino, mientras que en estos filass adolescentes, a pesar de ser
representadas como seres dominados en lo queiae r@fla estructura social, en el campo
amoroso (su vinculo con los personajes de estnadssaltos) se muestran como portadoras de
un mundo que atrae y que es necesario descubgugelées concede cierto poder de seduccion
y dominio. En los tres films analizados Momi comald_y Leandro, persiguen, van en busca,
ceden o suplican frente a las jovenes que rep@ssns objetos de deseo.

En relacion al presente apartado, cabe destaeasidpien, en los distintos films, se ha
indagado en la representacion de los universosl@@sy este estudio no ignora el debate que
envuelve a la problematica de la presencia deltaraypopular en los medios masivos. Es asi
gue se entiende la complejidad que entraia el geptar, dentro de la industria cultural, la
voz de los otros; de modo tal que si bien en eshaas, la fascinacion que sienten sus

protagonistas podria acortar la distancia respdetaquellos que desean, lo popular continlda
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siéndoles un espacio ajeno al que no puede aceederscompleto. Como sostiene Javier
Palma: “A la hora de dar cuenta de la alteridachésivo niega el principio articulador de lo

popular: el conflicto. Ese elemento que sefalaiferehcia, que marca la dominacion, se
ficcionaliza para poder construir un (supuesto) doualternativo.” (Palma, 2008: 214) Cabe
recordar al respecto que, como dice Pablo Alabartescondicion de posibilidad de un

discurso sobre lo popular, es no pertenecer aekisd sobre los que enuncia. El texto sobre
lo popular estéa excluido de aquello que hablaeéssu condicion epistemologica. Es siempre

metadiscurso.” (Alabarces, 2002: 27)
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Capitulo 3. Familia

3.1. La (des)estructura familiar

En el presente capitulo se analizara el estadalagd¢ula representacion de la familia
en el cine de la dltima década. A partir de lasdilque comprenden el corpus pudo detectarse
que la institucion familiar es puesta en escenartérgle una combinatoria de caracteristicas
de periodos anteriores con otras, novedosas ygmopel mismo modo que en “el cine de la
democracia”, en el corpus elegido se representaleszkntes pertenecientes a familias de
clase medio-alta y, a su vez, se dejan de ladcelatos que representaban, como lo hacia el
cine de los noventa, a otros segmentos socialecenéanos a la marginalidad urbana. Entre
las diferencias que posee la filmografia de lamdtidécada con respecto del cine de los
noventa, se destaca el retorno del tépico famd@no centro del relato. Malena Verardi
explica este fendbmeno y la particular transicion dee nacional hacia este tipo de
representacion familiar, que se desplaza de udgiwaal y patriarcal durante los ochenta, a
otra desarticulada y debilitada en el Nuevo cimana@ el resultado de una progresiva
desestabilizacion de las instituciones y una daoiude las redes de relacidon social en torno
a la escuela, el trabajo y la familia. En esteidentl modo en que las peliculas caracterizan
los diferentes érdenes de la vida familiar -en vidente estado de crisis-, resulta una parte
importante del presente analisis en la medida enlguamilia aparece como uno de los
espacios fundamentales para la formacion iderditdei adolescentes y jovenes. La autora
argumenta que a un proceso de des-subjetivizagibadycido por la crisis de las
instituciones modernas) le sigui6 la aparicion gandh de nuevas subjetividades. Algunas de
ellas son puestas en escena por las peliculasasgnte corpus, debido a la incidencia de las

transformaciones sociales sufridas en el espaameédiico; transformaciones debidas a la
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asuncion de nuevos roles por parte de la mujerertelapso del modelo patriarcal, lo cual
se liga con el desplazamiento (parcial o total)pd&lre en su tradicional funcion dominante.
En el marco de estas transformaciones, surge uevarsubjetividad adolescente que, en su
vinculo con un nucleo familiar fragmentado, preaetiversos tipos de transgresion: la huida
del hogar, la desestimacion de la autoridad pateinacumplimiento del limite filial. Estos
elementos tematicos vinculados a la familia sesadollados segun se manifiestan en las

diferentes peliculas, en el siguiente paragrafo.

3.2. Subjetividad femenina y légica patriarcal

En la filmografia de la ultima década, la familia yo aparece organizada bajo el
modelo tradicional androcéntrico en el que la aaiegcion de los roles respeta un orden
tradicional, preciso y vertical; mas bien, se ettma bajo “una imagen tal vez més difusa,
menos localizable, pero también mas insidiosa igtet#te: la imagen materna. Habria como
un salto del mandato paterno al abrazo maternaitgCcio, 2009: 16) Los miembros se
sitan en posicionamientos intrafamiliares que pseoapegan al mandato conservador -
aparecen desplazados del eje al que por habitoridebpertenecer- abriendo un juego
ambiguo respecto de las dicotomias de lo fememimoAsculino, la sumisién/la autoridad, el
objeto de deseo/el sujeto deseante, lo privada/diqo, lo doméstico/el trabajo. Desde una
perspectiva critica pos-feminista, algunos analisefalan que este ultimo periodo del cine
argentino se encuentra fuertemente marcado pominz@a femenina y una resignificacion

del lugar de la mujer. Estas nuevas formas de ragt@n asociadas, en parte, a la entrada de
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las mujeres en la produccidon cinematografica gispiicamente, dominada por hombres,
conservé modelos de representacion patridtcal.

Es importante destacar que en muchos films la digilel padre esta parcial o
completamente desvanecida —tal es el caglue La Ciénagay La nifia santg la madre se
encuentra desbordada por las responsabilidadesatiejo y del hogar y los hijos aparecen
desprovistos de proteccion familiar, librados avsluntad y, a veces, expuestos a riesgos -
como enLa Ciénagadonde Joaquin, uno de los hijos de Mecha, piendgaial jugar con la
escopeta y el hijo menor de Tali sufre una caitld &ate el descuido de su madre. La figura
paterna no es el simbolo de autoridad que buscddéad el comportamiento de los
adolescentes, sino que permanece practicamentet@wsdesplazado en las representaciones.
Es la figura materna, representada como omnipresgnalgunos casos y como autoritaria en
otros, en torno a la cual se organiza el mundoeadehte.

Asi, las mujeres aparecen representadas liberadds odden falocéntrico,
desobjetivizadas y participes centrales del reMéono deambulan entre los hombres como
objetos de deseo, sino que, emancipadas de agimbalizacion, contindan formando parte
fundamental de este sistema de relaciones. Estsfdranacion del orden patriarcal no implica
un aniquilamiento del lugar de la autoridad o delgy, sino que, a través de este nuevo modo

de mirar “lo femenino” desde una “mirada femeninaédrece producirse la masculinizacion

20 E| critico y periodista Claudio Espafia, en sudliHistoria del Cine Argenting1995), considera a
Maria Luisa Bemberg como la primera mujer en dinmgliculas durante la dictadura y los primeros
afios del periodo democratico posterior. Aunque &uadel pensamiento feminista sus obras —
Momentog1981), Sefiora de nadi€1982), Camila (1984),Miss Mary(1986), Yo, la peor de todas
(1990)- puedan percibirse mas cercanas al estegodfetinenino, su vinculacion con este se produce de
manera critica, al retratar personajes de claséaradtd que vivian con pesadumbre el cumplimiento
del mandato social y su lugar en un universo sirob@ndrocéntrico.
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de estos personajes como modo de empoderamientasdeujeres y, a la vez, como
posibilidad de situar diferentes posicionamientgadninos. (Forcinito, 2006: 110)

La Ciénagasitua el relato en una provincia del norte argent8alta, donde la familia
de Mecha y Tali (Mercedes Moran) sobrellevan ebhdesverano articulando los tiempos de
la siesta con la vida en La Mandragora, una firef@d@a del pueblo. Como el titulo de la
pelicula sugiere, la ciénaga es aquel reductogda ampantanada y putrefacta que, lindando
el perimetro de la casa, simboliza la vida de asalih sumida también en lo estanco, lo
asfixiante y lo opresivo. Dado que la mayoria de personajes son mujeres —las hijas
adolescentes, la madre, la tia, las empleadas tioages el film monta un universo
fundamentalmente femenino que no por ello se alejda l6gica patriarcal. Mecha es la
protagonista, una madre alcoholica y violenta queicuamente expresa su resentimiento por
una vieja infidelidad de su marido Gregorio (Maridjemian), al que aprecia poco. En una
escena Mecha lo observa durmiendo la siesta desfméma borrachera y le dice: "qué
porqueria que resultaste, Gregorio." Se muestm@a @bdia vestida en camisoén, con anteojos
de sol y casi nunca sale de la cama. Con un meaikoirno y mudo, la omnipresencia de esta
madre encuentra una identificacion sonora propialeéiim que, aun fuera de cuadro, deja
percibir su presencia a través del tintineo dehiietos de su vaso de whisky mientras se
desplaza por la casa. En este sentido, el sonitlussdeelos adquiere un significado propio al
funcionar como un indice que remite al objeto, @ela, que esta azonexion dinamicaon la
significacién que emerge en la memoria del espect&h su asociacién con el personaje de
Mecha. (Veron, 1998: 141) Por lo tanto, Mecha tevisia doble dimension representacional
ya que, por un lado, no escapa de las restriccidelegénero, se trata de una mujer destinada
a una vida doméstica y de encierro, por lo cuahiguMomi le dice, “vos vas a terminar

como la abuela, postrada en la cama”. Pero, porladio, es una mujer/madre que también
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asume un lugar de superioridad respecto del padesupica en una posicion de poder en el
seno familiar. Pese al cambio morfolégico del ortmiliar en relacién al posicionamiento
tradicional de géneros y sus respectivos rolesermodifica en nada la l6gica de dominacion
masculina. Mecha muestra su faz xenofoba cuandtirigirse a sus empleadas domeésticas,
emplea términos descalificativos y racistas constd'éndia” o "esta coya de mierda”. O su
costado autoritario cuando en una escena de almsriliar, aun respetando la disposicion
fisica de la esposa y el marido en el ordenamidetdos cuerpos en la mesa —la primera
ubicada al costado y el segundo en la cabeceradisefia de la botella de vino e imparte
ordenes y reclamos a sus hijos y a su marido, gsieallados, la escuchan. La contrafigura
de Mecha es Tali, quien representa en el film ladai patriarcal “tradicionaf®. Tali retrata a
la mujer sometida, madre, esposa y ama de cas@rdsencia de lo masculino en este
personaje se percibe de modo explicito en ciedesnas, como, por ejemplo, cuando ella y
Mecha estan planeando un viaje a Bolivia para camptiles escolares y su marido
subestima esta iniciativa hasta dejarla sin sergidmmprar él mismo los Uutiles que servian
como la excusa del viaje.

La sangre brotacuenta un dia completo en la vida de una famidefia que, aun
viviendo en una casa suntuosa y gozando de unareliegaristocratica —tanto en el vestir
como en el caminar de los padres de la familiayalh una vida mas modesta de la que

aparentan. La historia cuenta cémo Arturo, padrdadtamilia, devenido en taxista para

! EnLa nifia santaambién se representan dos modelos de familiaamgstos, el de Amalia y el de
su amiga Josefina. Situacion que evidencia la maeldosefina, quien critica y condena los modos de
vida que lleva la familia de Amalia en el hotel,lugar de transito al cual ella opone la idea ddilfa

tradicional, caracterizandolo como un espacio gapipia el hacinamiento y la promiscuidad.
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sobrevivir, intenta juntar el dinero que su hijoymraRamiro necesita para regresar a su casa
—al parecer con urgencia- desde Houston, Estadao&InSu madre Irene, una mujer fria y
distante, no piensa destinar a dicha causa losaghde |la familia —tan pocos que alcanza una
pequefia caja para guardarlos. Este es el conflistoimpulsa la historia y el que pone en
primer plano a una familia en proceso de descorojgosi Aun cuando sea este Ultimo un
rasgo compartido con otros films del periodo, eseélematiza el desmembramiento familiar
de un modo mas extremo Yy violento. El tejido faaniljue rodea a Leandro, el adolescente
protagonista del film, se conforma a partir de iplds elementos: su hermano mayor Ramiro
que vive fuera del pais, un padre que bordea &maatintentando aislarse de la violencia
solapada de su mujer y una madre que ignora argidadedicando su tiempo Blridgey al
consumo deValium Leandro también constituye una pieza importangntrd del
desmembramiento familiar, ya que pasa el dia delamdor por las calles, vendiendo y
consumiendo pastillas de éxtasis.

Esta pelicula replica el modelo familiar analizaaioLa Ciénaga aunque bajo una
modalidad mas silenciosa, pues sitla a Irene —madsposa- en el lugar de mando. Si bien
tanto ella como Arturo tienen un comportamientoteomo y controlado hasta en el mas
minimo gesto —la primera ayudada por pastillagquaizantes y el segundo por la escucha de
discos de autoayuda-, la figura femenina permaracena actitud de alerta y controladora.
Hay tres escenas en las que Irene, situada, coradedantd, en el lugar de quien vigila y
organiza, sorprende detras de la puerta e incrépmraiembros de su familia. Una en la que
retiene en el hall de entrada a Arturo, quien dgeso al hogar le reasegura que el taxi fue
estacionado lejos de la casa. Otra en la que eafeeheandro, quien intentaba robar la caja
de ahorros de sus padres, y lo amenaza pensandstgule habia robado sus pastillas. En la

tercera escena, cuando busca impedir que Arturei@enlps ahorros para ayudar a Ramiro.
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Si bien la institucion familiar continda apareciendn los discursos filmicos del
periodo, este espacio de configuracion identitavi@encia un deterioro en su “funcion”
contenedora y normativa, y aparece como un lugagtreable, de facil transgresion, o del
cual los adolescentes desean escapar. Akia sangre brotaun lazo comunicacional débil y
una indiferencia casi absoluta caracterizan lai@aentre la madre, el padre y sus hijos. En
el film, en los pocos momentos en que los miemdeka familia se dirigen la palabra, es la
madre quien lo hace, siempre en un tono de acusacie orden. En la inmensidad de la
casa, los personajes se cruzan en pasillos y balies de manera fantasmal, y apenas giran
sus cabezas para mirar al otro —como cuando Leaatdmwiesa el comedor reteniendo el
vomito e Irene lo ignora continuando el juegddielge con sus alumnas; o en la escena final,
cuando Arturo, tras propiciarle una brutal golpgzheandro por el robo de sus ahorros, solo
dedica unos minutos a mirar, en completo silengigpstro deforme y ensangrentado de su
hijo.

En Géminis,Lucia (Cristina Banegas) representa a una mujexdeason tres hijos:
Meme y Jeremias, dos adolescentes que viven jurdtbaay a su marido, y el mayor,
Ezequiel, quien vive en Barcelona junto a su fuesposa. Lucia trabaja como disefiadora de
interiores y tiene a su servicio empleados dome&stitie se ocupan de las tareas cotidianas.
Este personaje se presenta nuevamente como la figmenina masculinizada del relato. La
familia deGéminisse construye claramente en torno a la dominaeidefina —sobre todo la
de la madre- dado que son las mujeres las que gigere hace y qué no, las que organizan el
tiempo y el espacio, las que ocupan el lugar deveuglos, cuyas presencias pasan a ser casi
inadvertidas. Lucia es una madre omnipresentayveduicra en todas las charlas, interroga e
imparte 6rdenes, rol compartido con su propia mabineé (Lucrecia Capello) y su hermana

Inés (Beatriz Spelzini). Se impone mediante el emwstante de la palabra, logrando que por
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momentos su voz se escuche como parte del sonibieri®, cuestion que se repite a lo largo
de casi todo el film. El ojo de la camara puedeaiomalgin personaje en la ducha o en la
cama, puede recorrer el trayecto de cuerpos subiErsdescaleras, puede detenerse en la
soledad de algun personaje, pero cualquiera des @stagenes es acompafada por el
murmullo lejano de Lucia, que nunca para de hablzarece estar en todos lados y en todo
momento. El conflicto de los personajes gira enda lo que ella quiere, todos le conceden
sus deseos y sus caprichos y, en los pocos momemtgse ella no habla, se habla de ella.
Los significados atribuidos tradicionalmente a laasculino como orden dominante,
omnipresente, autoritario, se encarnaGeéminisen esta madre que todo lo controla.

Asi, en relacién a los films mencionados, que segersonaje femenino y no uno
masculino, el que representa el lugarptedery produce un cambio de género en la posicion
de dominio intrafamiliar, no expresa necesariamenteescape respecto de los procesos de
fijacion de sentido que se le otorgan a determisatgnificantes.

De acuerdo a una perspectiva Zizeksiana, el sigmte "amo” o "autoridad parental”
aparece en los films como @gsignante rigidm point de capitoff que, tendiente a restringir
la contingencia del campo de la discursividad, &udwmogenizar y estructurar,
retroactivamente, el resto de los significanteslalecadena discusiva asociada a aquel
significante, fijandolos en un significado en pautar. De esta manera, al significante "amo”

se le adosan otros significantes como: autoritarftexible, fascista, conservador; contrario a

%2 |_e point de capitores el término Lacaniano que ZiZek utiliza pardieapuno de los mecanismos
fundamentales del funcionamiento de la ideolog&elEorden simbdlico (el lenguaje) el que asigna
los lugares sociales (de identidad del sujeto) yasés del cual se pone en funcionamiento la
ideologia. “Elpoint de capitores el punto a través del cual el sujeto es ‘cosidsignificante, y al
mismo tiempo, el punto que interpela al individuaasformarse en sujeto dirigiéndole el llamado de
un cierto significante amo.” (Zizek, 1992: 142-143)
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aquellos asociados al significante "mujer® comonegada, madre, justa, transparente,
incorruptible, pacifista, martir. Entonces, lo partar en estos personajes es precisamente que
ocupen un lugar simbdélico ambivalente y complejodende poseer el mando no implica un
gesto de rebeldia antipatriarcal o una reivindimaale género; muy por el contrario sus
comportamientos enfatizan la fuerza de lo patrlarca

Vale destacar que existen otro films del periodone XXY, El tltimo verano de la
boyitay El nifio pezen los cuales el espacio familiar representadoitanmésta organizado de
un modo jerarquico/patriarcal, pero a diferencidagdeproducciones analizadas anteriormente
donde el rol paterno se habia desvanecido, en @stas, el padre continta siendo la figura

dominante.

3.3. El incesto, el parricidio y el filicidio comanegacion de la familia

A continuacién se analizaran los modos en que taacian filmica desarrolla la
tematica de la familia y su particular estado decdmposicion; descomposiciébn que es
puesta en escena a partir de los conflictos repi@asdes por sus protagonistas adolescentes y
gue ponen en crisis las bases culturales del madiiledb Son tres los tépicos que se
abordaran, primero, la prohibicion del incesto -odiantasia solapada, &a CiénagaGlue
y La nifia santacomo hecho consumado y consentidoGé&minis o bien, como hecho de
abuso, erktl nifio pez-segundo, el parricidio y, por ultimo, el filicidiambos representados
enEl nifio pez.

En primer lugar se analizard el modo en que lassfiintroducen la tematica del
incesto como situacién de potencial transgresioel enicleo familiar pero permaneciendo en

su dimension fantasmagorica, inacabada y latenalrespecto al foco del relato. Asi, el
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incesto aparece vinculado a una operatoria naarajive, compartida por varios films, se
desarrolla a partir del uso de la cama (de la &ailbih parental) como un significante visual
fundamental para la representacion de un modeldlif@@ndevastado. Entre los recursos
utilizados, la habitacion matrimonial se preserden@ el escenario fisico que funda cierta
contradiccion sobre los roles asumidos al intederla familia, ya que esa cama no es
ocupada por un matrimonio sino por una multiplididie otros cuerpos, propios y ajenos a la
familia, estableciéndose asi como el elemento diotbde la fragmentacion filial donde la
transgresion incestuosa aparece como una amendézaciph En estos films, la cama se
presenta como el objeto-significante, al que sgacde sentidos contradictorios, ademas de
ser el lugar fisico en el que transcurren las assale los personajes. TantoGnecomo en

La Ciénaga la cama matrimonial -donde, Unicamente, duermmddre- exhibe una doble
simbolizaciéon del territorio familiar. Por un ladel, de la desintegracion (en ella casi nunca
aparece el padre) y, por el otro, el de la "conmeenin cadtica”, espacio en el que los cuerpos
semidesnudos de hijos, madre, hermanos, amiganiljdiges se enciman unos y otros. Por su
parte, la familia dd.a nifia santaambién comparte con los films mencionados un clima
hacinamiento y una ausencia de limites en la candidial, pues la misma cama es usada
tanto pora hija como por la madre y el hermano de ésta.

A su vez, el incesto —como hecho consumado-, eicgio y el infanticidio son los
actos que, de un modo mas visceral y extremo, penascena la “negacion” de lo familiar
enGéminisy El nifio pez En la primera pelicula, el quiebre del modeloif@mes figurado a
partir de la transgresion moral al condicionamienttural del limite sexual intrafamiliar. Se
trata en este caso de un incesto consentido eatreahos, quienes mantienen relaciones
sexuales —ademas de un innegable y auténtico desemso- fuera de la mirada de sus

padres. Este vinculo seré tratado en el capitebouaidad”.
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En El nifio pez,como ya se indicd, la protagonista adolescenta, led hija de un
poderoso Juez que acosa a su empleada doméstiegj, Gaven de la que Lala esta
enamorada y con quien planea una vida futura. E® fde, la devastacion familiar es
representada a través de la incorporacion de dpsos. El primero corresponde al abuso
sexual sufrido por la Guayi de nifia en manos dpaslre el que, tras continuos abusos, la
embaraza. La verdad debia permanecer oculta, gurelae la obligaba a permanecer recluida
dentro de su casa en el Paraguay. Asi, la referéaiiliar de la Guayi queda reducida a un
“habitar siniestro”, ya que, a partir del inceste,produce un quiebre irreparable del supuesto
que vincula a padres e hijos, en términos de coittery de confianza. El segundo topico es
el del infanticidio cometido por la Guayi que, loede dar a luz al hijo de su propio padre,
lleva al bebé a orillas de un lago cercano y logah&n una escena este personaje le confiesa
a Lala el enamoramiento que su padre sentia @odelhifia y la verdad oculta de la leyenda
del nifio pez. Este mito, centrado en la existedeian nifio que vive en las profundidades de
un lago, habia sido inventado por ella a modo dareion fantastica, y también de negacion,
respecto del acto cometido. El tercer topico epagticidio llevado a cabo por Lala. Tras
descubrir a la Guayi manteniendo relaciones sexuaten su padre, Lala ofrece a su
progenitor un vaso de leche que contiene una gratidad de pildoras. La prohibicion del
incesto y el parricidio son, en términos de Freasl, dos caras de un mismo proceso cultural,
a través del cual se fundan la represion del esesidel padre y del deseo sexuado
intrafamiliar. EnTotem y Tabjel autor crea el mito de la horda de primitivasapexplicar
los origenes de tales prohibiciones. Este cuergaequel pasado existia un macho dominante
gue tomaba para si a todas las mujeres de la h@aztm por la cual sus hijos lo matan vy,
consecuentemente, implantan la ley de la exogaqmiifstruye la distribucion de mujeres) y

la represion del parricidio. Asi, el mito de la ¢@mprimitiva emerge en la trama Bénifio
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pez.El padre de Lala, no satisfecho con la posesidmndeesposa, también decide disputarle
a Lala el amor de la Guayi. Lala decide transgrediprohibicion, es decir, matar a su padre

para impedir que éste le robe su “mujer”.

3.4. La “orfandad” como disparador de la basquedadentitaria

Si bien el término “orfandad” refiere a la carende padres, aqui sera utilizado en una
acepciéon que incluye al sujeto que desea vivir @adad y cuyos lazos afectivos con la
familia —de existencia fehaciente- aparecen desuestps o completamente ausenkgseste
sentido, la categoria de “orfandad” permitiria &rzallos modos, en que determinados films,
estructuran la identidad de los personajes a petideseo de huida del seno familiar o de la
fantasia de, por un instante, ser huérfanos.

Gonzalo Aguilar utiliza las categorias de sedesitaoi y nomadismo para analizar el
tratamiento de la teméatica de la familia y de lastaiccion identitaria de los personajes
juveniles en los films del Nuevo cine argentino.iéhtras el nomadismo es la ausencia de
hogar, la falta de lazos de pertenencia poderagssgiftivos 0 normativos) y una movilidad
permanente e impdecible; el sedentarismo muestra la descomposicion dedgarbs y las
familias, la ineficiencia de los lazos de asociadi@dicionales y modernos y la paralisis de
quienes insisten en perpetuar ese orden.” (Agud@f6: 41) Por un lado, la estructura
nomade caracteristica de la linea narrativa detmi@aves la que constituye a los personajes —
por ejemplo, erPizza, birra y faso que ante la ausencia de un hogar y una familia se
encuentran desprovistos de un lugar de origenretdeno. Algo distinto sucede en los films
del 2000, que se inscriben mas bien dentro del diponarracion sedentaria, ya que la

estructura familiar persiste aunque en procesaedmugracion, inmaovil, cadtica y asfixiante.
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(Aguilar, 2006) Si bien estas categorias puedemsesgaara diferenciar el tratamiento de la
tematica familiar en el cine de mediados de losentv y el de la ultima década, existen
muchas peliculas que subvierten tal delimitacion.

En el caso deLa sangre brotay Glue, los personajes adolescentes transitan
permanentemente por terrazas, colectivos, callazap y baldios, mientras que, lem nifia
santa,Amalia (Maria Alche) vive en un hotel, sitio asmd inexorablemente a una estadia
temporal. Es decir, que estos espacios se compodar “no-reconocibles” desde los
parametros de la sociedad moderna, que entiende ftordantes de la identidad a la escuela
y al hogar. En este sentido, la conformacion idarmé ya no se efectia en los “lugares
antropolégicos” que la constituian tradicionalmersi@o en lugares de transito que son al
menos dificiles de adoptar como propios. Segun Mage, “los lugares antropoldgicos [que
remiten a la regiéon y a la tradicion] crean lo abarganico, los no-lugares [como los
aeropuertos, los shoppings, las autopistas] ceeaaritractualidad solitaria [y estan saturados
de sobremodernidad].” (Aguilar, 2006: 44)

En estas ficciones, en las que la configuraciorili@naparece desarticulada y débil, la
basqueda identitaria de los personajes adolescersteguesta en escena a partir de la
indagacion del propio deseo, la compleja identtii@a filio-parental y la “orfandad” que, en
tanto fantasia, responde a cierto estado de soteqmdimentado por parte de los personajes.
Bajo esta perspectiva es que, a través de la voff,egl protagonista d&lue se pregunta por
su existencia y la vida familiar: “Si mi papa y mama hubieran hecho el amor un mes antes
de cuando mi mama qued6 embarazada de mi, ¢hslwergo el que naci6é o hubiera nacido
otro chico? O si lo hubiesen hecho dos minutos wesp;,de qué depende? Uno puede ser

huérfano aunque tenga padres porque si no coirendisda, de alguna manera, estas solo.”
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Algo similar sucede eiha sangre brotacuando Vanesa, la adolescente que

colabora con el duefio del local de reparacion tlgaces, le pregunta a Leandro:

Vanesa: ¢ Tus padres estan separados?
Leandro: No, ojala. ¢Por?

Vanesa: Tenés pinta de huérfano.

La “orfandad” se instala en el discurso de estosgmajes adolescentes como una
situacion deseada que, al igual que la “huida jiivanalizada por Eduardo Cartoccio en
Rapadoy Nadar solg se instaura como un gesto de resistencia y dediabque emerge al
interior del universo adolescente. La idea de ad@napunta a la ruptura del nexo filial. Sin
embargo, este quiebre reviste en si mismo un earpatadojal, pues, lejos de constituirse en
un escape exitoso del mandato paterno, implicanifaosibilidad simbdlica de dejar de ser
hijo (...) Si se esta huyendo [0 si se desea unasidpadres], es porque no se puede efectuar
el corte simbdlico con la familia paterna.” (Cading 2009: 2) En esta busqueda de liberacion
respecto de la condicién filial -sea en la fantatdada orfandad o bien a partir de algunas
breves huidas- el adolescente vuelve, de manepraide, al hogar. Esto sucede, por
ejemplo, enGlue, cuando Nacho y Lucas se van a una ciudad al€jadsu pueblo, sin el
conocimiento de sus padres; Ehultimo verano de la boyitaguando Mario desaparece de
manera repentina de su casa y es desesperadanusnteld por su madre; éa sangre
brota, cuando Leandro toma los ahorros de la familia gamprar un boleto de avion a EE.
UU. En todos estos casos el intento de salida dabicionamiento familiar, termina
devolviéndolos al hogar, aunque siempre cambiaéleg.a su regreso, Lucas descubre la

ambigiiedad de su deseo por Nacho y por Andrea @frés), Mario vuelve para demostrar
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su coraje ante una familia que lo niega en su cadmintersex y Leandro se “comunica” con

su padre, por primera vez en el film, a travésadadlencia.
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Capitulo 4. Sexualidad

4.1 Modos de representar la sexualidad

El presente apartado se abocara al analisis dentms en que la sexualidad, la
identidad de género y las normas sociales, di@stivndamentales de esta problematica, se
ponen en juego en los films abordados. No resaltaal que estas tematicas adquieran mayor
relevancia en la trama y en los conflictos que tiEan los relatos, cuando se tiene en cuenta
que los personajes principales son encarnadosdubesgzentes cuyas experiencias de vida
cotidiana se vinculan a una busqueda identitanea@zada por los lazos afectivos y sexuales
gue puedan establecer con otros —hermano/as, asjgmvio/as, vecino/as.

A partir de la lectura del corpus, se identificatdpicos tales como el despertar
sexual, el deseo ambiguo, la intersexualidad yneksto. Tanto dentro de las tramas
ficcionales, que aqui se analizaran, como en etromke la experiencia social comuan, la
aparicion de estas cuestiones en la vida privaaablica desencadenan diferentes conflictos
(exclusion, discriminacion y deshumanizacion) quangm en evidencia determinadas
normativas represivas. Las mismas apuntan a laitaidn y normalizacion sexual de los
sujetos, en cuyo horizonte se encuentra la confaémade una tipologia ideal de lo sexual,
del cuerpo, de la gestualidad y del comportamieue, tienden a la construccion de sujetos

“normales”, o sea, no “desviados” de la norma.

Asi, como todo discurso se genera en el campo dealpel cinematografico no puede dejar
de absorber -ya sea reproduciéndolos, asimilandolasiticandolos- los enunciados, los
imaginarios, los sentimientos colectivos y losidiss saberes que en la sociedad circulan
sobre los modos alternativos al modelo heterosedeialivir las sexualidades. (Melo, 2008:

27)
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Sin embargo, no todo el corpus ni los films argesdi protagonizados por
adolescentes toman, necesariamente, a estos tOpmm® motivos principales para
desarrollar una narrativa particular. Incluso atmginle ellos, como la intersexualidad y el
incesto consentido entre hermanos, no formarore mtlos maltiples relatos adolescentes
que la cinematografia argentina mostro a lo lamgjdidmpo. Por ello, podria pensarse que el
adolescente del cine argentino de la Ultima déeatizrge como un significante mas complejo
que el de periodos anteriores.

Las teorias psicoanaliticas, feministas y, masetandeer$® son las principales
corrientes que apuntan a la teorizacion y concépaeedon de la sexualidad, el género, el
cuerpo y sus transformaciones a lo largo de laigsy la vida social. Seran ellas las que, a
continuacion, sirvan de apoyo para el analisisadeproblematicas que presentan diferentes

films del corpus.

4.2. Tratamiento de la sexualidad en narracioneslfficas anteriores

En films anteriores al periodo que comprende laestigacion, las tematicas
vinculadas a la sexualidad fueron tratadas denthkstimaneras. Algunos textos tomaron una
perspectiva fuertemente normalizadora, moralizante estereotipada respecto del
comportamiento y de la identificacion de los pesges con su orientacion sexual. Otros
intentaron adoptar un posicionamiento menos margadcel prejuicio hacia el amor gay,
pudiendo asi construir relatos en donde se pridazdvencia intima de este vinculo y los

conflictos que afloran a su alrededor.

23 “| a teoria queer se opone a toda reivindicacioiddatidad, incluyendo la asignacién de un sexo
estable” (Butler: 2006, 22)
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Las primeras apariciones de relaciones sexuates ewjeres en la pantalla nacional
tuvieron un lugar privilegiado: la carcélEstos vinculos estaban atravesados por la vi@enci
y el encierro, “la conducta lesbiana supone urgdesn potencia, y como tal, necesita ser
reprimida y confinada.” (Melo, 2008: 14) Al amorrhosexual masculino en cambio, le cupo
un lugar diferente en la cinematografia argentneeces su representacion buscaba el efecto
de risa y comicidad, otras se reproducia el imaigingocial hegemonico que piensa a los
hombres como promiscuos e hipersexualizdtiggambién en los discursos televisivos
anteriores, predomina, en la personificacion dehdgexual -principalmente, masculino-, una
imagen estereotipada que se manifiesta en la fatenéhablar chillona, en los gestos
amanerados, en una vestimenta que ponen en relevactitud que bordea lo grotesco, lo
bizarro y lo cémico. Ema familia Benvenufb, por ejemplo, el personaje de Fabian Gianola
era incluido, dentro de un modelo familiar tradi@f conservador y machista, como un

elemento humoristico, sujeto a la burla de su entoEsta imagen repetida en multiples

4 En su mayoria, los personajes de lesbianas émeshacional eran representadas como viciosas,
delincuentes y peligrosas. Asi fue dtujeres en sombrél951),Deshonra(1952),El octavo infierno,
carcel de mujere€l964),Intimidades de una cualquie(d974),Las procesadagl975),Las locas
(1977),Atrapadas(1984),Correccional de mujerefl986). La homosexualidad femenina nunca fue
usada, como la masculina, para hacer reir.
http://lwww.pseudoghetto.com/homoen%?20elcine%20dim@htm
%5 Algunos de los films nacionales que representé@ohomosexualidad fuerorBefiora de nadie
(1981), donde Julio Chéavez interpreta a un amigosibie" de la protagonista. El policial desquite
(1983) obra en la que Pablo Britcha es un asegiic®a quien sorprenden en la cama con su amante,
Esteban Visi, en el momento en que iban a matBdootra parte, en el filnkEl caso Matiag1983)
el protagonista es un homosexual enfermo mentantmasis que eha pelicula del rey(1986) el
personaje de Villanueva Cosse es perseguido porhistoria sexual con un adolescente.
http://www.pseudoghetto.com/homoen%?20elcine%20dim@htm
%8 Fue una conocida telecomedia costumbrista produsid Héctor Maselli y emitida entre 1991 y
1995.
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relatos, configuré un verosimil respecto al homaagxque circunscribié su manifestacion
discursiva a ciertas caracteristicas estereotip&ias representaciones filmicas o televisivas
funcionaron como parte de un aparato ideoldgicoidtied capaz de reproducir o reforzar las
significaciones dominantes respecto del modelo mégeo de la heterosexualidad y la
consagracion de los “cuerpos legitimos”, definiemdalquier diversidad sexual como una

“desviacion” de lo normal institucionalizado.

La heteronorma es la imposicion incesante del noodafuralizado de heterosexualidad, que
se aplica a la presuncion de identidad sexual dredemativa tanto de chicos y chicas, como
de sus padres y familias. (...) Esta supuesta hegantwterosexual asume como dato
indiscutible las distinciones fisicas y simbolicaaturalizadas de lo “propio” de la
masculinidad y lo “propio” de la feminidad, y exgtuotras identidades y expresiones de
géneros al invisibilizarlas, despreciarlas, extdsir corregirlas o estigmatizarlas. (Elizalde,
2009: 3)

Sin embargo, no toda la filmografia nacional aoteha estado atravesada por una
mirada prejuiciosa acerca de las “sexualidadedépeas”. Es necesario considerar, tanto
para ampliar el contexto cinematogréfico como @diexplicativo, de qué manera ciertos
films previos funcionaron como condiciones de powitin de las peliculas analizadas en esta
tesina; se alude aqui a obras que, ciertamentmndad puntapié inicial en el proceso de
apertura en el campo de diecible cinematografico respecto a los modos de represtntar
diversidad sexual y sus multiples cuerpos. Entess gle destacdra Tregua de Sergio Renan
(1974) y Adiés, Robertp de Enrique Dawi (1985) films que abrieron pasoursa
representacion de la homosexualidad menos prejaiae la que pusieron de manifiesto las
producciones filmicas previas. En estas pelicidgsosiria dar cuenta de un inicial escape de
las restricciones del “posible” filmico imperank.homosexual ya no es representado como

un personaje amanerado, caricaturesco, humoristiizarro, Sino como un personaje que es
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puesto en escena en medio de un denso entramatiscdesos que lo confrontan: la familia,
la religion, el amor legitimo y el prejuicio sociAldiés, Robertdue el primer film argentino
en tratar de manera central la vida amorosa eongehdmbres. Se aborda en él, el conflicto
emocional del protagonista que, al dejar a su mdgescubre su identidad sexual mientras
convive con un compafero gay. Si bien el film nmdauna posicion condenatoria respecto de
la conducta homosexual de su protagonista, su munderativo se establece en torno a los
perjuicios que pueda generar esta eleccion “deaVidda homosexualidad se puso a hablar
de si misma, a reivindicar su legitimidad o naideal incorporando al vocabulario las
categorias con que era médicamente descalificfiélauitault, 1976: 124) EAdiés, Roberto,

el tratamiento de la tematica homosexual hace sadana partir de una conducta involuntaria
y circunstancial del protagonista, quien tiene tmer contacto amoroso con su compafero
por efectos del alcohol, y no como resultado de eleacion conciente. Asi, Roberto no
aparece como un sujeto capaz de discernir su pdgseo, sino que es sorprendido por esta
atraccion homosexual. Es por esto que a lo largo & personaje es interpelado -y
atormentado-, constantemente por figuras reprdseagadel discurso legitimo de la
sexualidad. Lejos de vivir plenamente su nueva ictomd sexual, su contradiccion interna lo
lleva al borde de la locura. Los discursos condoe Roberto lucha estan encarnados en
distintos personajes que fueron parte de su vidampdo de alucinacion acosadora, juzgan
su eleccion (el cura, la esposa, los amigos delobal primer amor y la madre), “son los
mismos que, hacia fines del siglo XIX, consagraada homosexualidad como una forma de
perversion y anormalidad. De ahi el camino tortups$aste del protagonista.” (Melo, 2008:
24) Del mismo modo, ea Tregua Jaime (Jorge Martinez), el hijo homosexual del

protagonista (Héctor Alterio), al ser incomprendidjuzgado por parte de su propia familia
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vive de manera solitaria y triste. De la misma manen este film, se representa al personaje
de Santini (Antonio Gasalla), quien se torna uretabgle burla por sus compafieros de oficina.

En relacion al incesto, dos de los films que tmtala tematica en momentos
anteriores al que se producen los films que foreste corpus, fuerorPasajeros de una
pesadilla(Fernando Ayala, 1984) que, basada en un hechoregaesento el caso de los
hermanos Shoklender, abusados por su madrasyGuachagRicardo Roulet, 1993), film
que cuenta la historia de dos hermanas que mantegi&iones incestuosas. En estos films,
el incesto aparece vinculado a la violencia, ekabula falta de deseo. EHasajeros de una
Pesadillg los hermanos eran obligados a mantener relacemasales con su propia madre,
situacion que termina con el acto de parricidias Guachascuenta la historia de dos
hermanas que viven alejadas de la ciudad y queeeliorde una vida solitaria y rural no solo
mantienen relaciones incestuosas sino que ademaasssinas: seducen a las personas, que
desorientadas, se acercan a su casa de campooyldsematan. El film intenta explicar el
comportamiento de ambas a través de un pasadodtiaonen el cual presenciaron la escena
en la que su padre acababa con la vida de su madre.

En el Nuevo cine argentino de la década del noyéntexualidad es representada de
manera solapada y lateral al conflicto narrativataaés del enamoramiento adolescente o
bien, mediante los resultados de un amor accidentatho el embarazo no deseado en
Picado finqg Pizza, birra, fasoy Labios de churrascdes recién en los 2000 que, a partir de
determinados films, aparece un desarrollo méas sificado de lo sexual, aspecto
fundamental en la construccion identitaria de lspnajes. Por esta razdn, se podria aseverar
que a la reconfiguracién del topico “sexualidad” Ise asocian ciertos cambios en la

conformacion de los verosimiles en el cine argentin

78



4.3. Sexualidad en el Nuevo cine argentino de 080D

4.3.1. Deseo ambiguo y despertar sexual

En el corpus analizado, la tematica acerca dexaadidad adolescente predomina
sobre cualquier otra. Ademas, su tratamiento @iftel presentado en las obras precedentes.
A patrtir de las peliculas que se analizaran, comaiensimbolizarse un nuevo cuerpo frente al
del heterosexual/legitimo u homosexual/esterecbip&d indefinido, asi como lo ambiguo
(de imposible encasillamiento) no es expresadartr gle una ausencia, es decir de aquello
“‘que no es”; por el contrario, esta nueva condicadquiere, en dichos relatos, una
significacion propia y alternativa en relacion a toodelos hegemonicos de la sexualidad.

Asi sucede en el cine de Lucrecia Martel, pririoigate en dos de sus filmka
Ciénagay La nifia santa A pesar de sus diferencias, ambas peliculas pgseetos en
comun en lo que respecta al deseo adolescentejahiento de la sexualidad ambigua y las
relaciones familiares. Ambas comparten, asimisrasgas estéticos: la banda de sonido se
impone por sobre las imagenes; los susurros yslareeion cobran un sentido predominante
al igual que los primeros planos sobre determinaaakes del cuerpo. Como sostiene Ana
Forcinito en su ensaydlirada cinematografica y género sexual: mimica, tisrao y
ambigiedaden los films de Lucrecia Martel “lo simbdlico peréze al registro de lo que se
susurra, de lo que no llega a decirse totalme(fertinito, 2006: 118) El mundo adolescente
que retratan ambas producciones “cuenta con masscescque el adulto ya que opera fuera
de la norma que imprime la heterosexualidad: ladsmxualidad y la bisexualidad son modos
de escapar a la opresion patriarcal.” (Soria, 2009iferencia de lo claustrofébico, lo
estancado y lo putrefacto del mundo adulto que @meua estos film, se respira en el

universo adolescente la emergencia del placer guwpo como goce. Es solo a partir de los
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personajes adolescentes da Ciénagadonde la corporalidad encuentra la via para la
satisfaccion. Escenas como la de todos los hijdana alrededor de la cama o los juegos
complices entre hermanos disefian un tipo de esgéderente al opresivo mundo adulto. En
este clima ludico, “las miradas dan cuenta de ¢eesi sexuales que contradicen la rigidez de
la reglamentacion heterosexista que habita el esgaméstico.” (Forcinito, 2006: 119)

Amalia, la adolescente catélicalde nifia santavive en un hotel con su madre Helena
y su tio (Alejandro Urdapilleta). El conflicto di#lm es disparado cuando, en medio de una
multitud que admiraba a un mauasico callejero, JaB@arlps Belloso), un médico que se
hospeda en el mismo hotel para participar de ugreso que se realizara alli, se ubica detras
de Amalia, quien estaba contemplando el espectagul “apoya”. Lejos de ofenderse, la
adolescente siente nacer un deseo al que interpist@amente por lo que entiende que debe
salvar a Jano de la “perdicion”. Si bien el desgyesexual de Amalia lo produce un hombre,
esta adolescente mantiene un vinculo de amistadiyar con Josefina (Julieta Zylberberg),
su comparfiera de escuela. Ambas comparten un sgaeetas acerca de un modo intimo; sus
bocas, su respiracion, sus cuerpos se aproximanragrosas escenas, siendo una de ellas en
la que se besan en la misma cama donde luego Ansaliamasturba pensando,
presumiblemente, en Jano. Cabe sefalar que amhbgasanunca exteriorizan conflicto o
atencion alguna sobre su vinculo.

Por su parte, los adolescentes representad@usrnparecieran vivir sumergidos en
los conflictos “propios” de su edad: rebeldia, csidn, contradicciones, cuestionamientos
sobre el ser, miedos y fantasias. Los tres jovehasas, Nacho y Andrea-, oriundos de un
pueblo alejado de la ciudad de Neuquén, buscam#macsu identidad y esta basqueda los
llevara a establecer un complejo triAangulo amor&sdnien el vinculo se construye desde la

inocencia, lo ladico y el ocio, en lo sérdido deuglgpueblo, los tres cuerpos despiertan
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interés, curiosidad y deseo, sobre si mismos yedobrotros. Sin embargo, los modos en que
la pulsion se manifiesta son diferentes. En lanpygedominan las fantasias romanticas, lo
que puede advertirse cuando piensa: “quiero un t@sdengua ya, no aguanto mas, quiero
dar un beso jugoso, con mucha lengua hasta el faotiolabios carnosos y rojos que acaben
de comer un chupetin pico dulce”; o cuando imagnsdantes de amor mientras besa su
propio reflejo en la mampara del bafio, simuland® situacion sentimental. Los jovenes, en

cambio, son regidos por sus impulsos, por su ndmeddioldgica, por la satisfaccion que

encuentran en la relacion coital. Asi es manifesfaat la voz en off del protagonista Lucas,

“¢,Como me puedo dar cuenta si una chica gusta de;@icomo hago para que ella se dé
cuenta? ¢A las chicas les gusta en serio chu@t Bgte verano tengo que coger si 0 si, sin
falta, no me aguanta el cuerpo, no quiero despeetanunca mas todo pegoteado.” En este
tipo de expresiones es posible evidenciar las odteg)y principios que se le asignan a los
sexos. El acto sexual seria concebido como apidpipara los hombres mientras que, para

las mujeres, se trataria de un hecho afectivo.

A diferencia de las mujeres, que estan socialmemearadas para vivir la sexualidad como
una experiencia intima y cargada de afectividadmuiecluye necesariamente la penetracion
sino que puede englobar un abanico de actividdddsat, tocar, acariciar, abrazar, etc.), los
chicos son propensos a ‘compartimentar’ la sexad/idoncebida como un acto agresivo y
sobre todo fisico, de conquista orientado hacfeleetracion y el orgasmo. (Bourdieu, 2000:
28)

La escena de Andrea mirando su cuerpo reflejad® espejo funciona como el motivo
visual que Jordi Ballé dio en llam& mujer delante del espegjmotivo que segun el autor
imprime una carga de introspecciéon de la figuraci@ima ante su propio reflejo, “la mujer

consulta, medita, toma conciencia en esta miradarante: su imagen es una invitacion a la
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autorreflexion.” (Ball6, 2000: 60) Asi, Ball6 codsra que los motivos visuales son
dispositivos filmicos “universales, polisémicos,gdino se limitan a un Unico género ni a una
poética Unica”, que aparecen reiteradamente eristaria del cine y que, gracias a su
influencia iconografica, aportan informaciéon ematiy argumental a la lectura de los films
que las utilizan. Cuando Andrea mira lo que elejeflle devuelve de si misma, ella se
pregunta: ¢Quién soy? ¢Qué deseo? ¢Qué hacel@ Addlescente luego de darse un bafio,
mira con aire de seduccion su rostro y sus pechiesitras confiesa, para si, el deseo de besar
apasionadamente, tener pechos grandes y de sprdeocamo los hombres. Alli el personaje
le confiere a su imagen proyectada el momento flexién sobre sus fantasias mas
inocentes. La experiencia del deseo sexual dedolescentes es tratada @fue de manera
dinamica, desplazandose de un juego solitarioensibso dentro del dormitorio o del bafio
(él masturbandose en la cama o ella besando ®jorefh el espejo), a una relacibn mas
directa con el cuerpo del otro: el juego, la mitaelaroce, el beso. Asi, Lucas compara su
cuerpo con el de su amigo Nacho y, mientras lowgarj en la canchita del pueblo, se
pregunta: “Nacho tiene mas pelos en las axilado¥dengo rubios vy finitos. ¢ En qué pensara
Nacho cuando juega a la pelota? ¢Y cuando se hg=gd?” A la vez, Andrea reflexiona en
una escena: “¢,Cual es la diferencia entre besahambre y besar a una mujer? Los hombres
tienen barba. Si no fuera por eso, seria lo mismas.”efectivamente el sentido de esta
reflexion lo que mas tarde se materializa en eh.fiHombres, mujeres, amigos, da igual,
porque no existe limite para el despertar sexuatstes tres adolescentes que acaban por
descubrirse en la compafiia de sus pares a travéestes, caricias, lamidas y gemidos.
Primero Lucas y Nacho jalan pegamento, elementadqusombre al film, y en medio de un
estado de intoxicacion, la desinhibicion abre ehioa al deseo pujante de sus cuerpos

masturbandose entre si. Mas tarde, hacia el fimda gbelicula, los tres vuelven realidad los
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deseos y las necesidades de sus compaferos, readtemnielaciones sexuales entre si,
hallando, de esta manera, respuesta a muchas geetasmtas que los invade a lo largo del
film.

Finalmente, Alvaro (Martin Piroyanski), el adoleste de XXY es el que
experimentara un despertar sexual ambiguo al serdiraido y mantener relaciones sexuales
con Alex. (Inés Efron). En una escena Alvaro y adrp mantienen una conversacion en la
cual este le dice que al dia siguiente dejaranueblp al que viajaron con el objetivo de

visitar a la joven intersexual, a lo que el jovegponde:

Alvaro: Yo no me puedo ir todavia.

Padre: ¢Por qué? ¢ Te gusta Alex? Igual me dadegréaaTenia miedo que fueras puto.

En este didlogo podria observarse una intenciérpadie de definir el deseo de su
hijo como heterosexual u homosexual. Sin embardg, Ale quien Alvaro se enamora, luce
como una mujer pero posee también una sexualidadutim@a. Es en el momento del acto
sexual que ambos adolescentes concretan, que Alcadesea a Alex como mujer, es decir,
que no elige penetrarla sino que decide ser pelwetrislas tarde y a solas, el joven
confundido y angustiado se masturba pensando eal agomento, y lo hace, se podria

pensar, como buscando completar el acto previmgeartir de un placer “mas masculino”.

4.3.2. Cuerpo intersex e incesto consentido: nuevesrosimiles

Asi como es preciso comprender el lenguaje filniomo un espacio de continua
conquista respecto de otros ambitos de la expresghética y artistica (la pintura, la
fotografia, el teatro, las artes plasticas y la io&)salgo similar sucede en cuanto al
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“contenido”, en donde se narran tematicas que,dsierovedosas o no, el film prioriza
abordar, en detrimento de otras. Hrdecir y lo dicho en el cine: ¢hacia la decadande un
cierto verosimil? Metz sostiene que “lo verosimil es la reducciénla posible, representa
unarestriccion cultural y arbitraria de los posibles reales, es de lleno censura: pakafan’
entre todos los posibles de la ficcion figuratiles queautorizanlos discursos anteriores.”
(Metz, 1970: 19) Eldecir es la convencion que mora en la filmografia de soeedad
determinada, lo que define el campo delézible,habilitando o no, la aparicion de nuevos
horizontes tematicos en el plano dedicha de los films. “Hay, [en] toda la fuerza de la
expresion,temas de filmg...) y algunoscontenidos [que],en detrimento de otros, son
considerados ‘cinematograficos’.” (Metz, 1970: 19)

En las representaciones sobre la sexualidad aeolesque este nuevo cine pone en
juego, aparecen tematicas novedosas respectocdeplaralidad y lo sexual que, dificilmente
localizable en obras anteriores, permiten conjetiar@mergencia de dos nuevos posibles en
los verosimiles cinematograficos argentinos reterid la sexualidad adolescente. El primero
es una figurativizacion del deseo sexual que extasdéimites de lo filial (el incesto como
deseo latente o como deseo consumado y consergidgggundo es la inclusion del cuerpo
intersex en la representacion. Tales topicos emergdos relatos filmicos en tanto modos de
desnaturalizacion de los discursos hegemonicos rggelan la sexualidad y el cuerpo;
discursos como el del género binario, el tabl nietsto y la heteronorma. Por esta razén, la
incursion en nuevas tematicas u otros sentidosblgssisobre estas tematicas en el cine
nacional, debe ser analizada necesariamente eciérela los discursos que limitan o
limitaron los posibles reales del campo de la esipreen el cine, fijando asi un determinado
sentido de los significantes cuerpo, sexualidadeged, que se constituyen como los

legitimos.
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Asi como sucedia efdios, Robertpfilm que, como se indico, inauguré otro modo
de representar la homosexualidad y debio dialogadas prejuicios en torno a ella, vigentes
en aquella época, en las peliculas que aqui seamalas tramas narrativas exponen una
diversidad de discursos que, a través de la cawft@m/discusion, van tejiendo una malla
compleja de posiciones ante la tematica en disputaelacion a esta via de analisis, se puede
traer a colacion Metz, quien afirma que “a las saan no dichas (...) [se] adhiere un peso
inmenso que debe levantar inicialmente quien quderlas primero: hay que creer que su
tarea es doble y que a la dificultad siempre camalile de decir las cosas, debe agregar (...)
la de decir su exclusion de los otros decires.”t@V&970: 25)A partir de estos conceptos
podria considerarse que para que los films ingaedas tematicas de incesto consentido y de
cuerpo intersexual fue necesario, e incluso inblatague se pusieran en la superficie textual
aquellas formaciones discursivas que, respectocaeipo y la sexualidad, operan en la
sociedad. A continuacion, se analizaran puntualeneatia una de las peliculas escogidas, a
fin de identificar los verosimiles surgidos en caada de ellas y los discursos que giran en

torno a dichas tematicas.

4.3.2.1. Incesto Consentido

Para abordar la tematica del incesto consentidimesrtante sefialar, en primer
término, que este debe comprenderse como la relacdiica entre personas que comparten
vinculo de consanguinidad en primer y segundo grasicendiente o descendiente, y en las
gue no media la violencia o la falta de consentioie(Figari, 2009: 2)

Este tipo particular de vinculo es el que se erica@m los filmd.a Ciénagala nifia

santay Géminis Si bien los dos primeros no desarrollan la réladncestuosa como una
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problematica central o vehiculizadora del relaton previas aGéminisy, por lo tanto,
resultan Utiles en este analisis a modo de apraxémaa la tematica del incesto. Em
Ciénaga como ya se adelanto, la presencia de multiplespos adolescentes e infantiles
seudo desnudos recostados en la cama es una ioagese repite en numerosas escenas a lo
largo del film. Alli, la ley sobre la prohibicionetlincesto, que no es mas que el limite
impuesto al deseo sexual que funda el orden famélEarece constantemente amenazada. Sin
embargo, la transgresion funciona como elemenemti@ty nunca termina por concretarse.
Son las miradas deseosas entre hermanos, los juggosiles donde se rozan sus pieles
descubiertas, los comportamientos celosos entos,dlb que nos confunde acerca de las

fronteras que separan a estos personajes.

En La Ciénaga.el deseo en tanto impulso vital estd ausente é&grpadres y, en cambio,
fluye en todas las otras direcciones. En mediosdegean confusion de personajes [...] los
atisbos de incesto se abren camino entre lo promigcse instalan casi inadvertidamente

como sefiales de intensa vitalidad. (Oubina, 208): 3

Por otra parte, eha nifia santael incesto consentido es consumado entre primos
hermanos que, a pesar de estar sujetos a una floreni@cion religiosa, deciden experimentar
la pulsion sexual de un modo complice y secretatéra sus familias.

Es posible considerar que ambos films funcionan,t&&minos de Verén, como
condiciones de produccion deéminis texto en el que el incesto consentido entre dos
hermanos ingresa al campo de la expresion cinemdditcay como problematica explicita y
central. EnGéminis la relacion amorosa que mantienen dos hermanes percibida a través
de una mirada cargada de juicios valorativos cemglee se intenta explicar la naturaleza del

vinculo.
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Son diversos los discursos que en estos filmsediemadcondicionar el acto incestuoso;
aparece el discurso sobre el orden familiar, &l th incesto y el deseo legitimo; la dden
tanto juicio de sentido comun que vincula el incesin el prejuicio de clase; y por ultimo, la

reaccion de horror y repugnancia ante el conocitnida dicha practica.

a. Discurso familiar, tabu del incesto y deseo légho

A partir de un analisis ideolégico-politico, es ipts historizar y desnaturalizar los
significados aparentemente eternos que existen respecto al cuerpo bioldgico y la
sexualidad al interior de la familia. Segun ZiZekWien se ha interesado en teorizar acerca de
los mecanismos fundamentales de la ideologia,caningencia del sentido se le opone lo
ideoldgico. El tabu del incesto se convierte esimiomade un discurso determinista respecto
de la sexualidad familiar, que vuelve a la expeigrsexual intrafamiliar una préactica
imposible de realizar. Dicho tabl se comportara@eirelemento que da cuenta del incesto
como una via posible de interaccion entre miemuescomparten un lazo sanguineo. Dicho
de otro modo, la existencia del tabu evidenciaegiposible experimentar el deseo dentro del
nacleo familiar. Desde la perspectiva que el aststiene, ldantasia ideoldgicas el marco
a partir del cual los sujetos perciben la realigasin ella la experiencia de lo real seria
traumatica. (Zizek, 1992) Hay una necesidad satgakstablecer y perpetuar determinadas
significaciones. Este proceso de universalizacmplica, a su vez, la invisibilidad de otros

sentidos que también se encuentran en pugna, ssatdcen el olvido de la construccion

" De acuerdo a Marc Angenot, "la doxa es lo que dmenaduro, lo que solo se predica a los
conversos (...), lo que es impersonal y, sin embargoesario para poder pensar lo que se piensa y

decir lo que se tiene que decir.” (Angenot, 2010: 4
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historica y en la fijacion de estos significadog ¢p fantasia del funcionamiento social como
totalidad cerrada y homogénea es posible. Es asb tmidea de una relacion sexual parental
se opone a la carga simbdlica que envuelve el ptmdeadicional de familia y de pareja,
haciendo imposible su actualizacion.

Los hermanos amantes @&ministienen encuentros sexuales por las noches cuando
todos duermen, o cuando estan solos en la cagmiarean su situacion en el mas absoluto
silencio, ya que comprenden que el vinculo que dtmca seria condenado si fuese
descubierto. En este sentido, podria plantearséagpictica incestuosa de estos personajes
esta atravesada por el discurso que reviste el dabincesto, el cual, a su vez, involucra
discursos vinculados al ordenamiento familiar yelstriccion del deseo entre lo legitimo y no
legitimo. Esta ley, que es la que funda las refesade parentesco, delata su arbitrariedad y
su origen cultural cuando el relato evidencia lailpbdad del deseo sexual entre parientes
consanguineos, mostrandolo tan posible y real ceimjoe fuera exdgeno al nucleo familiar.
Ademas de los dos hermanos amantes (Meme y Jejehdgsun tercer hermano (Ezequiel)
quien tras descubrirlos juntos en la cama, adoptareaccion que, lejos del horror, expresa
un reproche y celos hacia su hermana. En una ebtema esta en el bafo, frente al lavatorio
limpiando su pollera manchada, cuando aparecerstahe mayor quien comienza a mirarla

con la falda levantada.

Meme: ¢ Qué hacés?

Ezequiel: ¢ Qué pasa? ¢ Yo no te puedo mirar? Tedeqee dar lo mismo.

Su comportamiento sefiala un cuestionamiento clac@atella,¢é,por qué con él si y
conmigo no7Esto evidenciaria, por un lado, el deseo sexuat drermanos como posible v,
por el otro, podria ilustrar la teoria del intertéondel don que funda, en términos de Claude
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Lévi-Strauss, el tabu del incesto. La misma sostgue esta ley no esta relacionada con los
peligros que conlleva el cruce genético entre ptege argumento corriente de la medicina,
sino que nace a partir de un sistema de repartmugeres al interior de una comunidad,
estructurandose de esta forma un mapa de relaganestales posibles.

En términos de George Bataille, la tesis sobreistéraa de intercambios de Lévi-

Strauss se inspira en la siguiente consideracion:

El padre que se casase con su hija, el hermandeppesase a su hermana, serian similares al
poseedor de un champan que nunca invitase a sgesamue se bebiese el contenido de su
bodega en ‘solitario’. El padre ha de introduciriueza que es su hija y el hermano la que

representa a su hermana, en un circuito de intdicamaeremoniales. (Bataille, 1957: 152)

De igual modo sucede en el film, ya que no es tagum el hermano mayor esté
celebrando su propia boda con una mujer extersaral familiar. Esto podria significar que
él mismo ha hecho el sacrificio de renunciar a emmana como mujer posible. Su enojo

estaria justificado por el incumplimiento de estapgor parte de su hermano incestuoso.

b. La Doxa: la relacion entre el incesto y el prejigio de clase

Tanto Géminiscomo La Ciénagarepresentan familias que pertenecen a una clase
medio-alta. Desde una mirada prejuiciosa, ciereyrsgnajes entienden al incesto como una
practica propia de los niveles mas bajos de laedad. Por ejemplo, la hija de Olga, la
empleada doméstica de la familia@éminis tiene 15 afios y esta por tener su segundo hijo.
Su patrona tiene como hipotesis que el marido da @lantiene relaciones sexuales con sus

hijas y afirma: “aca [en nuestro pais], en lasedasias bajas, eso es algo comun.” De esta
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manera, el film denuncia este prejuicio de clastapto es en el propio seno familiar de clase
alta donde se practica un vinculo incestuoso.

Del mismo modo, eha Ciénagaes posible advertir una escena en la que José (Juan
Cruz Bordeu) le roba una bombacha a su hermania g@hienza a perseguirlo por toda la
casa mientras juegan y terminan tirados en el b&resa escena le sigue inmediatamente
otra la que se muestra en el cerro a uno de los mgnores de la familia, quien después de
echar a unos chicos que jugaban con su perro, Xpn enojo: “estos coyas de mierda ya
se lo deben hacer cogido [al perro] viven todosgsiien la casa, el padre, la madre, la abuela,
el gato, el perro.” Luego, continda la historia Ilde dos hermanos adolescentes de clase
media: José, lleno de barro, entra al bafio a ormantras se ve a su hermana duchandose
detras de una cortina semitransparente. Joséranti® cuerpo a la ducha para enjuagarse el
barro de sus piernas y ambos se miran y sonriemode complice, pero luego ella lo obliga a
salir y esconde sutilmente su desnudez con laneorti

Estos relatos conforman al incesto como un sigmtfie que se llena con asociaciones
semanticas de lo otro, lo abyecto, lo extranjers.pér ello que en los textos filmicos

anteriormente mencionados, se lo vincula al pair&abecita”, al villero.

c. Horror y repugnancia

En Las estructuras elementales de parentedavi-Strauss afirma “si el horror al
incesto resultase de tendencias fisioldgicas mfigjicas congénitas, ¢,por qué se expresaria
como una prohibicion tan solemne, sagrada y uraV2mdo habria razén alguna para prohibir

algo que, sin prohibicién, no correria el riesgepeutarse.” (Levi-Strauss, 1969: 46)
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El personaje de la madre &eminises aquel que, tras descubrir la relacién secreta
entre sus hijos, encarna el sentimiento de horagrahla practica incestuosa. Segun Figari,
este sentimiento de repugnancia es tan poderos@ ¢asnformaciones ideologicas que
sustentan el tabu del incesto mediante argumentdsglristas, culturalistas y médicos.
Incluso pudiendo desmentir estos discursos insbibatizados, el horror, el asco y la
indignacion se constituyen como fundamentos igualenesuficientes para rechazar tal
comportamiento. (Figarri, 2009: 136) De esta marergcesto y los incestuosos entrarian en
una categoria delo ser lo que se encuentra fuera del lenguaje, de tareuy de lo racional,
lo animal y lo instintivo que se presentaria comajlie se enfrenta dicotomicamente a lo
humano. Es asi que la madre, al evidenciar laiéglancestuosa entre sus hijos, traspola la
negacion al ambito del inconciente, de lo no masif, de lo idecible,al silenciar lo visto y
perder el juicio. La practica de incesto no enaenh lugar dentro del lenguaje, por lo que

no puede ser nombrada y es erradicada del camlpaldeible

4.3.2.2. Cuerpo intersex

De acuerdo a Judith Butler, la conformacion dedéniidad sexual de los individuos
depende mas de un afuera social que busca asgnare segun un tipo ideal, y asi
regularlos, que de un sujeto que decide, de masgmoma, su género y su orientacion
sexual. Estos tipos idealizados son puestos enhag@ar una normativa social que configura
el dispositivo sexual de una sociedad bajo laibjade las categorias de género, hombre y
mujer, y de sexualidad, basicamente, la heterosexua

El género y la sexualidad, que los adolescentssgroeXXY'y El Ultimo veranode
la boyita, marcan un distanciamiento de la tipificacion deideal y evidencian que sus
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cuerpos no responden a las normas sociales. Lesrages de estos films son intersexuales vy,
por lo tanto, desbordan la idea de género binaegun el cual solo existen mujeres y
hombres. Ambas producciones son las primeras eptadta tematica del cuerpo y la
sexualidad intersex como central en el relato categrafico nacional. Si bien la nocion de
cuerpo intersex ya era un fenomeno discutido ynecido dentro de la opinion publica, a la
vez que ocupl un cierto espacio al interior de tosltientificos, periodisticos y judiciales,
lejos estaba del campo de decible dentro del universo cinematografico. Esto podria
vincularse con las barreras que ejerce el verasamilel que se revela como “la censura
ideoldgica o moral, ya no procede de institucios@®) de la interiorizacion abusiva de las
instituciones en ciertos cineastas que no tratamJreca han tratado, de escapar al circulo
estrecho de Idecible recomendado a la pantalla.” (Metz, 1970: 20)

Con el film XXY, por primera vez la cinematografia argentina pame@rimer plano la
problematica social de la discriminacion de mir@rgexuales al tener como personaje
principal a una persona intersexual. Alex, su gratésta, es una muchacha de 15 afios que se
traslada de Buenos Aires junto a sus padres a eblgppesquero de Uruguay. La distancia
que la separa de la ciudad en donde nacié es #aulgrcomo la que sus padres quisieron
poner entre la prejuiciosa mirada de los otrogrelocolo meédico, las normas de asignacion
de género y el cuerpo de su hija. Asi, esta digtdigica carga con la distancia critica que
ejercen las normas que fijan la imagen de un cuépeenino o masculino, normas que
nutren la reaccion social frente a un cuerpo qusenmrresponde a dichos modelos.

Como en todo pueblo pesquero, los habitantes wieetodo lo que puede extraerse
del mar. Sin embargo, el padre de Alex se dedio&raatarea, incluso opuesta a la de los
lugarefios. Kraken (Ricardo Darin) es biélogo yedich a la investigacion y recuperacion de

animales marinos heridos por los efectos de lagostiva, y pertenecientes a especies que
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se encuentran en peligro de extincion. El es lardignas combativa, quien enfrenta las voces
gue juzgan a Alex de anormal, rareza o espéecinmérg ellos la de los pesqueros y el médico,
especialista en trastornos de género al que laeniadita con la esperanza de que dé solucion
al “problema” que Alex padece. Uno de los animaje® Kraken protege con mayor
vehemencia es la tortuga maffhaina criatura de la cual pocos ejemplares puedbarse.
Alex no esta tan lejos de aquel animal, ya qudugarefios la juzgan como un ser Unico, un
espécimen, un “fendmeno” extrafo de la naturak@ga, “menos humano que animal”.

Como se indico, la figura del padre de Alex esua demuestra mayor empefio por
desentrafiar el enigma del cuerpo de su hija. Eprisoer aparicion en el film, Kraken
examina los restos de una tortuga marina diseat#éan su laboratorio y declama a viva voz
su hallazgo: “Es hembra.” Alli, podria conjeturagse él expresa, sin saberlo, la verdad de su
deseo, aquel que se encuentra en lo mas incondersk el que sin quererlo es develado por
su discurso. Esto puede explicarse en los térmaumianos aportados por Joél Dor, quien
postula que “la dimension del lenguaje oculta @tsude si mismo en la verdad de su deseo”
(Dor, 1989: 131); asi esta es escuchada a traveés dignificante de sustitucion que revela la

sexualidad escondida en el mamifero marino y er.Ale

%8 La tortuga de mar podria funcionar como elemeittb&lico en el relato ya que presenta ciertas
relaciones metonimicas con el lugar fisico quepadres de Alex eligen para el futuro desarrollo
sexual de su hija, la playa. Es alli donde ellandéf quién ser. Algo parecido sucede con el sexo e
las tortugas que, como en la mayoria de los reptile estd predeterminado genéticamente, sino que
depende de la temperatura media de la incubac@pradfundidad del nido, las caracteristicas propias
de la arenay el clima del lugar, influyen en laperatura en la que se desarrollaran los huevosy e
sexo de las crias al nacer. Si la temperatura ssattgague la media normal nacerdn mas hembras que
machos pero, si la temperatura es algo mas bagateuel periodo de desarrollo del huevo, se ireviert
la proporcion de sexos y dominan los machos.
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En El ultimo verano de la BoyitaMario es un adolescente de 13 afios que habita en
una zona rural y es hijo de un pedn de campo. i 8u identidad sexual desde un total
desconocimiento. Mantiene una relacion de amistad la hija del patrén de la estancia,
Jorgelina, quien a diferencia de Mario, esta asavdo una etapa de ansiosa curiosidad por el
desarrollo futuro de su cuerpo. Ella se toca, alasel paulatino crecimiento de la sexualidad
de su hermana, posee un libro sobre el aparatodegior que lleva consigo a todos lados, la
obsesiona la llegada de la menstruacion o, en sysag palabras, ese tal "Andrés, el que
viene una vez por mes." Casi como un polo opuedtde Mario es un cuerpo reprimido,
ignorado. El adolescente percibe ciertos cambioséknpero, porque desbordan su
conocimiento, decide ocultar (opta por dormir sefoel establo, distanciado de su casa) y a
silenciar su sexualidad en desarrollo (cubre sh@eée vendas para esconder sus senos). Sin
embargo, luego de un paseo a caballo, Jorgelingréeh\sangre en la montura de Mario v,
mas tarde, le dice: “¢ Te sigue sangrando?”, Maiense con la cabeza y le responde: “Debe
ser la sangre. La menstruacion.”, frase a la qugellna retruca: “No, eso solamente le viene
a las chicas.” El didlogo culmina cuando Mario ieed“Ilgual, no se lo cuentes a nadie.” El
incidente llega a los oidos del patron del campéedioo y padre de Jorgelina, y luego de una
conversacion con la familia de Mario, todos losspeajes conocen que el adolescente fue
confundido al nacer con un varon por poseer unridilemasiado grande, y que si no se lo
medica pronto su cuerpo empezara a desarrollansede femenino.

Todo film ficcional, se presume, tiene como objettontar una historia. En ocasiones
lo cumple desarrollando un relato que reproducecatalogo de contenidos aceptados. En
otras, se arriesga a desocultar significacionesras. Esto es lo que sucedeXety y El
altimo verano de la Boyitajyue analizan y ponen en debate las ideas que gjirdorno a la

diversidad sexual. En ambos films se aborda la tieen@e la intersexualidad de manera
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reflexiva, poniendo en juego las dos posturas @poas que luchan por establecerse como el
sentido primero y aceptado de lo que hace a laatidad humana, deconstruyendo un
conjunto de discursos opuestos y tomando una pasicritica respecto de la opinidn
normalizadorageneralizada.

A continuacién se analizaran los discursos hegernéngue disputan el nuevo

significado que estos films atribuyen a la repres@dn de los cuerpos intersexuados.

a. Discurso médico: discurso del saber y del poder

En ambas peliculas, el discurso médico aparecerratta en personajes que
representan la mirada normalizadora de estos csiespa mediante la medicacién o la cirugia
correctiva considerandolos anormales, no humanat®|dgicos, desviados. Judith Butler,
retomando a Foucault, sostiene que “la cuestioquitn y qué se considera real y verdadero
es aparentemente una cuestion de saber, pero taonaécuestion de poder. (...) El saber y
el poder no pueden separarse ya que operan camemta para establecer una serie de
criterios sutiles y explicitos para pensar el muhd@Boucault, 2006: 49) Esto es lo que
Foucault denomina la voluntad de verdad, un modmidar y de posicionarse del sujeto que
conoce que, productor de discursos ligados al podsr apoyado y distribuido por
instituciones sociales. En estos films, el discumsédico es aquel que, mediante su
imposicion, busca regular los cuerpos de acuerdosaparametros ideales de género:
femenino y masculino.

A modo de ejemplo, se reproducira el dialogo quakkn sostiene con un hombre del

pueblo quien de nifio experimento los protocolosiooéchacia su cuerpo intersex.

Kraken: ¢Y si no es asi, y si me equivoqué?
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Hombre: ¢Dejar que elija? ¢Vos sabés cuales sonprinigros recuerdos? Las intervenciones
médicas. Creian que habia nacido tan horrible. UMieron que operar cinco veces antes de cumplir
un afio. A eso lo llaman normalizacion. A eso ndeslama operacion, es una castracion. Si la
hubieran operado habrian hecho que tenga miedo ppio cuerpo y eso es lo peor que se le puede

hacer a un hijo.

Segun Michel Foucault, para el disefio de un disiposde la sexualidad, para la
produccion de un discurso "verdadero” sobre el ,s&x0 necesarios los procedimientos de la

confesion:

La obtencién de la confesion y sus efectos soadifs otra vez en la forma de operaciones
terapéuticas [...] el dominio del sexo ya no seraaado en el registro de la falta y el pecado,
del exceso o la trasgresion, sino [...] bajo el régirde lo normal y lo patoldgico. (Foucault,
1976: 67)

Asi, tanto Mario como Alex son sometidos a la aign, reclamada por la medicina,
de relatar sus historias y a la indagacién de sagos anémalos; "la confesion adquirira su
sentido y su necesidad entre las intervencionadicas exigida por el médico, necesario
para el diagnéstico, y por si misma eficaz paraueacion.” (Foucault, 1967: 68) Estos
personajes adolescentes que, en un principio vadasexualidad de manera reprimida (Alex
tomando hormonas para permanecer mujer, Mario awldt su cuerpo femenino con
vendajes), terminan escapando de toda intervencidptando por si mismos por el natural
desarrollo de sus cuerpos.

b. Doxa: discurso des-humanizante y violencia

Es a partir de la doxa, en tanto discursividadlegndida que fija supuestos de sentido

comun e impersonales, que es posible explicaeksciones que -ademas de la violencia que
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se ejerce al buscar normalizar estos cuerpos-tefrensocial inmediato de estos personajes
adopta cuando toma conocimiento de su condici@rsekual. “A nivel del discurso algunas
vidas no se consideran en absoluto vidas (...) Hs#&# luego da lugar a la violencia fisica
que, en cierto sentido, transmite el mensaje dddashumanizacion que ya esta funcionando
en nuestra cultura.” (Butler, 2006: 45)

En XXY, Alex es atacada por un grupo de jovenes gua fuerza, la desvisten con el fin de
observar sus genitales. Ehaltimo verano de la boyitaario es golpeado violentamente por
su padre cuando se entera que su hijo habia codweazdesarrollar rasgos femeninos en su
sexualidad. El discurso des-humanizante descargaokncia sobre estos cuerpos que, en
tanto se los percibe ajenos a lo humano y cercatmsnonstruoso, ingresan a la categoria de
lo abyecto, lo otro. Solo a partir de estas formes discursivas es posible la des-
subjetivizacion de los personajes, la negacioruddentidad y el consiguiente ejercicio de la

violencia sobre sus cuerpos.

c. Emociones: Vergiienza y humillacion

Gabriela Vergara en su ensayo “Conflictos y emagsokn retrato de la vergiienza en
Simmel, Elias y Giddens como excusa para intenppgtecticas en contextos de expulsion”
plantea que “las emociones constituyen una dimaernsada explicar procesos sociales que de
otra forma no logran dar cuenta en forma acabadpodgeué de las practicas de los sujetos.”
(2009: 36) A partir de estas premisas, se analzar# la verglenza y el horror forman parte
de una serie de emociones sociales que se hacgoceme los sujetos (personajes de los

films) y sirven para entender el sentido que losnmais dan a sus practicas.
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En El ultimo Verano de las Boyitas posible pensar que el personaje intersexual
advierte que su cuerpo es diferente al de los gesnes que lo rodean, ya que cubre
constantemente su pecho con vendajes y a pesaaldebhgobiante que acomparia a las tareas
rurales a las que debe someterse, nunca se quitarssa ni disfruta con plenitud del agua de
las piscinas o los arroyos cercanos, como si lerhagienes lo rodean. Asi, Mario, al no
exhibirlo, ejerce un autocontrol de su cuerpo,cigpdndose a cualquier castigo que el hecho
de hacerlo pudiera suscitar, ya sea a nivel vethalas discriminatorias por parte de sus
pares- 0 a nivel fisico en tanto efectiva coaceial como sucede, mas tarde, cuando su
padre lo golpea al conocer “su secreto”.

Asi, la amenaza de ser castigado por mostrar |émégnsu cuerpo es una posibilidad,
pero “la coaccidn real es una coaccion que ejdroeliduo sobre si mismo en razon de su
preconocimiento de las consecuencias que puede sanaccion final.” (Elias, 1987: 457)
Estas consecuencias para Mario serian la vergignaahumillacion, sentimientos que
todavia no ha experimentado por lo que solo pusdegir como especulacion. El adolescente
esta anticipandose al acto que lo humillaria, eelglienza que le daria sacarse su camisa,
despojarse de sus vendajes y que todos descubsaranerpo femenino. La presuncion

funciona asi, como modelizadora.

d. Visién androcéntrica

En su ensayba dominacion masculindBourdieu da cuenta del proceso ideoldgico y
social a partir del cual se le han adjudicado dateados significados a los cuerpos sexuados.
Estos principios de justificacidn aparentementeinaét encuentran su explicacién, segun el

autor, en una construccion arbitraria de lo biadgien tanto que, “no es el falo (0 su
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ausencia) el fundamento de esta vision, sino gizeveson del mundo, al estar organizada de
acuerdo con la division en géneros relacionalescolmo y femenino, puede instituir el
falo.” (Bourdieu, 2000: 32)

Mario no solo luce como un hombre, sino que argdale todo el film "obra" como
uno, a partir de todas las categorias que sedgaasisocialmente a lo masculino como fuerza,
coraje, valentia. A Mario se le esta enseflanderahiambre" porque debe serlo heredando los
saberes y oficios que posee su padre. La vida amdh que estd inmerso no habilita el
desarrollo del conocimiento (Mario terminé la edau@rimaria pero no continuara
estudiando) sino el desarrollo de saberes cormonadepios de su entorno, demostrando
fortaleza y habilidad, negando toda sensibiliddd presencia de posibles miedos. En una

escena Jorgelina le pregunta a su padre por qué Meve competir en la carrera de caballos.

Padre: Es muy importante para Mario y su familepEbarse como hombre.
Jorgelina: ¢ Por qué tiene que probarse [como hgtPB si no le gusta.
Padre: Tiene que demostrar que es un hombre.

Jorgelina: ¢ Como lo va a demostrar?

Padre: Y asi [montando un caballo]. Aca es asi.

La busqueda de honor y de gloria que debe alcaiaeo ganando la carrera tendra
como fin demostrar su masculinidad ante los deroatbhes del entorno, ya que, “la virilidad
es un concepto relacional, construido ante y pegadstantes hombres y contra la feminidad,
es una especie de miedo de lo femenino.” (Boud®Q0: 79) Al circular ciertos rumores
sobre la sexualidad de Mario, los jovenes del muédlmiran de modo extrafio, buscan

desafiarlo, a partir de la competencia de jinetebjen lo incitan a pelear en una cantina,
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como si en estos espacios él debiera reafirmarsantéacia los otros, todos los atributos y
principios que giran en torno a la masculinidad.

Aunque los films aqui estudiados inicien una nuvena dedecir la sexualidad e
instauren nuevos posibles en el campo del verodilmico, continlan arraigados modos
identitarios hegemaonicos que limitan una expresias "libre" de dichas sexualidades. Con
esto se intenta decir que, por ejemplda@minis,si bien el incesto consentido es presentado
como un vinculo viable, un deseo potencial y efecthacia el final del film es condenado
por la “norma’ Del mismo modo, los adolescentes intersexualesalglus, mantienen el
aspecto de lo que el aparato binario define conmbin@ y mujer, son cuerpos reconocibles
bajo la mirada heteronormativa. A partir de la prtéacion de un conflicto (la violencia fisica
y los rumores del entorno) y determinadas manitestas de Alex y Mario (los vendajes, las
pildoras y los dialogos), es que se intuye el ¢ar&ambiguo del cuerpo de estos personajes.
Esto da cuenta de que la intersexualidad, de o&r@em, resultariandecible,no podria ser
comprendida a simple vista como lo evidente o latdral”. Ambos relatos finalizan,
precisamente, cuando estos cuerpos comienzan sdomaar su apariencia hacia lo que la
mirada atravesada por los parametros heteronomsatio reconocen. Asi, el cuerpo intersex
y el sujeto incestuoso contindan asociad@s @ro que, configurado "como un universal, un
significante vacio por contraste, siempre [es]ificalmente representado desde el universal

hegemonico que fija el sentido dominante.” (Fig2@i09: 138)
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Consideraciones finales

A lo largo de este trabajo se intenté indagar ennmdos de representacion del
adolescente en las producciones filmicas naciorddsa Ultima década. La hipotesis en la
gue se apoyo fue la de que en los 2000 se ha pedidenciar la emergencia de una nueva
representacion del adolescente. La pregunta qui& siomo guia para la realizacion del
analisis se centré en la busqueda de los motivessghyacian a la aparicion de los tipos de
adolescentes presentes en los films. Con el fimredponder a dicha cuestion se crey6
necesario, en principio, observar de qué manereahaido representados los adolescentes en
las obras filmicas nacionales de las décadas argeria este trabajo, como asi también
encontrar los puntos en los que las tematicas sleolmas aparecian articuladas a otras

discursividades extrafilmicas.

En el primer capitulo, en el que se efectu6 undrecorrido sobre la historia del cine
nacional, se dio cuenta de que la figura juvenipsesentd en el campo cinematografico
argentino en la década del sesenta, segun un modeador de configuracion, ya que en la
construccion discursiva aparecian personajes mggresentativos” del sujeto social en
cuestidn, de sus creencias, sus practicas y sdiammtidad, que la conformada en periodos
anteriores. Por su parte, en las producciones deolihenta los adolescentes fueron
configurados a partir de una mirada adulta, quabkstia ideas preconcebidas sobre “los
rasgos apropiados para la juventud”. En la medafamilia/pais que estas obras utilizaron,
los jovenes representaban, de modo metonimicadsobediencia” a la figura paterna/estado
represivo. El cine nacional de mitad de los afiosenta llegd para romper con los
lineamientos revisionistas del periodo precedefteartir de lo que criticos y académicos

dan a entender como las dos lineas narrativagiicest diferentes instaurd un nuevo universo
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adolescente. La primera se corresponde a la lieeaethto minimalista, en el cual se
representaban jovenes de clase medio-alta cons$ryidr la falta de interés y la inaccion,
mientras que la segunda, la del realismo mas diregpuntdo a la tematizacion de la

marginalidad, el desarraigo, la xenofobia y laafalé futuro.

A partir del corpus analizado se ha podido evidengue los adolescentes del Nuevo
cine argentino de los 2000 fueron representadoartr gle tematicas novedosas como el
despertar sexual -y, fundamentalmente, el deseaganib la intersexualidad y el incesto.
Para dar cuenta de estas cuestiones, referidastagimente con la identidad de los
adolescentes puestos en escena, fue necesariainelagniverso social y familiar en los

cuales ellos estan inscriptos y a partir de losesueobran sentido sus practicas.

En el capitulo dedicado a la familia se evidenai@ @n todos los films analizados
continta funcionando un modelo de légica patriaatahterior del seno familiar. Si bien en
algunas obras el padre aparece en el lugar de nmaspletando una “légica conservadora”, en
muchas otras la figura paterna es desplazada adiaense sitia como lider. Asi, estas ultimas
darian cuenta del surgimiento de nuevas subjetiesian las que, dada una redistribucion de
las relaciones de fuerza dentro de la estructuralifa, la mujer se constituiria como una

figura de dominio, representada bajo los atribdelanodelo patriarcal.

En dichos films, se pone en escena, ademas, unfiguw@cion familiar que tiende a
la desarticulacion del modelo tradicional de famiksta institucion aparece despojada de los
preceptos modernos que la establecen como unas @spacios fundamentales de contencion,
identificacion, proteccion y formacion normativae [@sta forma, la familia en los modos
analizados es representada bajo una nueva cordignrgue, lejos de ser entendida como un

marco normativo y de referencia para los joveresylta una estructura inestable en relaciéon
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a la cual los adolescente ejecutan las practicda deida, de la transgresion y, en los casos
mas extremos, de la negacion -a partir del incestparricidio y el filicidio. Sin embargo,
gue estas acciones sefialen la desestabilizaciditl institucion no implica que la familia
deje de ser un espacio constitutivo y subjetivizagdm tanto los actos de huida o de
transgresion que los personajes llevan a cabaantsiempre a partir del reconocimiento de
lo familiar como lugar de poder. En este sentidsto® actos demuestran la dificultad
simbdlica de cortar el lazo filial y dejar de sgoh

En el capitulo referido al entorno social se dierta que en la mayoria de los films,
las familias eran representadas bajo un procesesidasamiento, es decir, de corrimiento de
la posicidn social de origen. En ellas, el mundaltadse esfuerza por conservar ciertas
posesiones materiales y habitos -efectos de larbss de clase- que lo permita continuar
contactado con un pasado mas sofisticado y bemdeotmmo habitar en casas grandes,
poseer servicio domeésticos, disponer de tiempoilite ly dedicarlo al ocio y diferentes
pasatiempos.

Por otra parte, en el aparato “sociedad” tambiéansgizaron los modos en que los
personajes adolescentes establecian lazos de éonesle didlogo con otros sectores, lo que
permitié dar cuenta de la representacion de uruloremmoroso adolescente atravesado por el
cruce de las clases sociales. Alli se encontro lguygosibilidad de descubrir el universo
popular de un modo mas virtuoso que carente, egltasa partir de la mirada y el deseo
adolescente. Mientras los personajes adultos dee alaedio-alta mantienen una vision
prejuiciosa y clasista respecto de las practicawslestratos mas bajos, los adolescentes de
esas familias encuentran en el mundo popular el grabdeseo. Es asi que en estos films, la
otredadproduce fascinacion, una fascinacion que, si beamta la distancia que existe entre

un “nosotros” y un “ellos”, no impide que lo poputmntinte siendo un lugar al que no pueda
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accederse por completo. Algo parecido sucede cartréalad respecto de la sexualidad,
tematica tratada en el cuarto capitulo. TaKXY como El ultimo verano de la boyita
organizan sus relatos de un modo similar. Ambasias comienzan cuando los dos hijos de
los médicos (Alvaro y Jorgelina) llegan a un luggmo para ellos (el pueblo pesquero y el
campo); espacio donde comienzan a relacionarsdosojovenes intersexuales. De algun
modo, pareciera necesaria la llegada del persofifmemeos” para que los cuerpofos
pudieran ser “descubiertos” y aceptados, mediahtenamoramiento infantil que siente
Jorgelina por Mario y el amor y deseo sexual quexAlespierta en Alvaro. En este punto
también podria entenderse que la representacid@epl@s mismas caracteristicas que se
encontraron en el acercamiento a lo popular: fasedm y distancia. Ambos films terminan
cuando los hijos de los médicos dejan los lugaseparandose de los adolescentes
intersexuales y regresando a la “normalidad”, m@&ntgue la “transformacion” de estos
cuerpos queda fuera del relato. De la misma maqneraon lo popular, la intersexualidad, y
podria agregarse también el incesto (a partir deelasura), encuentran su limite de
representacion: aquello que aun no puede ser dihobstante, podria entenderse que en la
mayoria de los films los personajes adultos (magr@adres y médicos) encarnarian la vision
prejuiciosa, heteronormativa y opresiva que girdoeno a lootro, tanto respecto de la clase
social como de las sexualidades contrahegemorfitdsien los adolescentes de estas obras
estan inmersos dentro de estas familias y de wersa social determinado, y aunque en
ciertas ocasiones repiten y actlan a partir dadiesursos dominantes que pronuncian los
adultos, se presentan como un colectivo sino antdngque goza de cierta autonomia, ya que
es a través de ellos que las teméticas anterioenmeancionadas, pueden ser planteadas de un
modo critico y contestatario. Asi, lo “adolescente$ construido en buena parte de la

cinematografia nacional de la ultima década comespacio medianamente despojado, de
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los prejuicios sociales y las formaciones ideolagidominantes, imponiéndose, ademas,
como una etapa destinada a la satisfaccion denipsilsos libidinales. Es esta particular

configuracion la que parece permitir que los pexgexperimenten un despertar sexual con
seres de una clase social diferente, que encuegltdeseo tanto en un hombre, como en una
mujer o en un hermano/a y que pongan en discusgpdrametros hegemaonicos respecto del

cuerpo y la sexualidad legitimos.
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Anexo

Sinopsis de peliculas de referencia

(Ordenados segun la fecha de estreno. Fuente: IMDB)

La Ciénaga

Sinopsis

A unos noventa kilometros de la ciudad, se encaelatrfinca La Mandragora, donde se
cosechan y secan pimientos rojos, y donde pasarah@ Mecha, una mujer cincuentona,
quien tiene cuatro hijos, y su marido. Tali, pride Mecha, también tiene cuatro hijos, un
marido amante de la casa, la caza y los hijos.d2oglentes reuniran a estas dos familias en
el campo, donde trataran de sobrevivir a un vesgobiante.

Ficha técnica

Direccion y guién: Lucrecia Martel.

Interpretacion: Graciela Borges (Mecha), Mercedesrad (Tali), Martin Adjemian
(Gregorio), Leonora Balcarce (Veronica), Silvia BagMercedes), Sofia Bertolotto (Momi),
Juan Cruz Bordeu (José), Noelia Bravo Herrera (fga) Maria Micol Ellero (Mariana),
Andrea Lopez (Isabel), Sebastian Montagna (LuciaBaniel Valenzuela (Rafael), Franco
Veneranda (Martin), Fabio Villafane (Perro), Diedggenas (Joaquin).

Produccion: Lita Stantic.

Fotografia: Hugo Colace.

Montaje: Santiago Roi Ricci.

Paises: Argentina/Espafia.

Ano: 2000.

La nifia santa

Sinopsis
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Después de los ensayos de coro, las chicas senregmea iglesia a discutir temas
doctrinarios. Por esos dias las conversacionen gimaorno a la vocacion. ¢Qué quiere Dios
de mi? ¢ Como distinguir entre la tentacion del Digtel llamado de Dios? Las adolescentes
Amalia y Josefina, cuando no participan acaloracdende la discusion, hablan en secreto de
los besos de lengua.

Josefina viene de una tipica familia de clase madiprovincia, Amalia en cambio, vive en el
Hotel Termas, que pertenece a su familia y donde adn su madre Helena y su tio Freddy.
Durante esos dias se esta llevando a cabo un sondeeotorrinolaringologia. El hotel esta
lleno de médicos. En la calle, la gente se arreraglara ver a un hombre que ejecuta un
instrumento estrafalario: un thereminvox. Entrenlaltitud esta Amalia. Un hombre, detras,
se apoya sexualmente sobre ella. Mas tarde, eotel klescubre que ese hombre es el Dr.
Jano, uno de los prestigiosos otorrinolaringdladglscongreso.

Amalia durante dias espia al médico. Jano jamasraéelsu presencia, pero si la de la madre,
Helena, a quien en la adolescencia admiré por sarguan nadadora, y por la que se ha
sentido nuevamente atraido. Helena disfruta enoenande la pudorosa atencién que le
prodiga este hombre, sin muchas esperanzas. Salesi@ucasado y que tiene una familia.
Amalia anuncia a su amiga Josefina que ya tienenisian: salvar a un solo hombre.

El mundo de este respetado meédico de provinciapado en una trama de buenas

intenciones, esta a punto de desplomarse.

Ficha técnica

Direccion y guion: Lucrecia Martel.
Produccion: Lita Stantic
Produccion ejecutiva: Pedro Almodovar, Agustin Atldear.
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Elenco: Mercedes Moran, Carlos Belloso, Alejandraddpilleta, Maria Alché, Julieta
Zylberberg.
Estreno: 2004.

Géminis

Sinopsis

Géminis es una cruda y pasional historia de amet eano de una familia burguesa.

Lucia, una madre llena de pretensiones, cree teaer en orden bajo los parametros y
costumbres de una tipica familia argentina de ddtsemientras no ve lo que pasa bajo sus
narices, en su propia casa. Ezequiel, el hermanmmue la familia, llega de Espafa para
casarse frente a los orgullosos ojos de sus pddigeesencia de Ezequiel y su novia Montse
revelara la fragilidad del inmaculado orden, peranfluencia del amor resiste a pesar de la
moral impuesta.

Ficha técnica

Direccion: Albertina Carri.

Produccion: Pablo Trapero.

Montaje Rosario Suérez.

Elenco: Cristina Banegas, Daniel Fanego, MariadAbaucas Escariz, Julieta Zylberberg,
Damian Ramonda, Sylvia Bayle, Beatriz Spelzini, &égdreu, Vivi Tellas.

Pais: Argentina / Francia.

Estreno: 2005.

Glue (una historia adolescente en el medio de lalap
Sinopsis
Un verano adolescente en una pequefia localidadederto, una familia disfuncional, una

banda de rock, una lata llena de cola, dos chigws,chica, montones de besos con lengua,
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calor seco, viento en la Patagonia, angustia exigte Una historia adolescente en medio de
la nada.

Ficha técnica

Direccion y guion: Alexis Dos Santos.

Elenco: Nahuel Pérez Biscayart, Inés Efron, Nahiale, Veronica Llinas, Héctor Diaz,
Florencia Braier.

Produccion: Diablo Films, Meteoritos, The Bureaum.

Estreno: 2006.

XXY

Sinopsis

Alex es una joven de 15 afios que esconde un se€eamdo nacio sus padres decidieron
instalarse en una cabafa aislada en las afuer®ridpolis. Una pareja de amigos de sus
padres, van de visita con su hijo adolescente AlvEt padre de Alvaro es un cirujano
plastico y acepto la invitacion por su interés rnéddn Alex. Entre los jovenes surge una
atraccion muy fuerte que hace que sus padres sm@nf a lo que menos querian.

Ficha técnica

Direccion y guién: Lucia Puenzo

Elenco: Ricardo Darin, Valeria Bertuccelli, Inésdsf, German Palacios, Carolina Peleritti
Montaje: Alex Zito, Hugo Primero

Pais: Argentina - Espafa - Francia

Estreno: 2007.

La sangre brota
Sinopsis
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Arturo, un parsimonioso taxista de sesenta af@se tijue conseguir mil délares en menos de
24 horas. Su hijo mayor, Ramiro, que se fugé da hase cuatro afios, acaba de llamar desde
Houston (Estados Unidos) pidiéndole ayuda urgedteesposa Irene, guarda celosamente
unos ahorros que no piensa ceder para ayudar ardraese mismo dia, Leandro, el hijo
menor que aun vive con ellos, planea robarles Bag@s, comprar una partida de drogas y
huir a la costa para venderla en los boliches tqmopdésito de reunir el efectivo suficiente
para ir a buscar a su hermano mayor. Cuando palije se enfrenten por el dinero, Arturo
se transformara de nuevo en aquel hombre que abliRgmiro a fugarse cuatro afos atras.
Ficha Técnica

Direccion y guion: Pablo Fendrik.

Elenco: Arturo Goetz, Nahuel Pérez Biscayart, @uilo Arengo, Stella Galazzi, Ailian
Salas.

Montaje: Leandro Aste.

Pais: Argentina - Francia — Alemania

Estreno: 2007

El dltimo verano de la boyita

Sinopsis

Jorgelina es una nifia que pasara sus vacacionesraeo en el campo de su padre. Alli
conocera a Mario, el hijo adolescente del pedrvoiter de una cabalgata, Jorgelina nota una
mancha de sangre en la montura. Y otra mancha gem&hlon de Mario. Mario no sabe qué
decir. No sabe por qué, pero él no es como los slerddrgelina a partir de este
descubrimiento lo acompafara en el camino de adéptde su sexualidad.

Ficha técnica

Direccion y guién: Julia Solomonoff.

Montaje: Rosario Suarez, Andrés Tambornino.
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Produccion: José Oscar Salvia, Julia SolomonoffnBaica Films S.R.L.

Elenco: Guadalupe Alonso, Nicolas Treise, Mirellas@ual, Guillermo Pfenning, Gabo
Correa. Origen: Argentina.

Aino: 2009.

El nifio pez

Sinopsis

Lala, una adolescente que vive en el barrio makigixo de la Argentina, esta enamorada de

la Guayi, la mucama paraguaya de 16 afios que ara@pagu casa. Las dos suefian con vivir
juntas a Paraguay, al lago Ypacarai. Para esonjyeisa robandola de las carteras y billeteras
gue encuentran por la casa y la guardan en unaeagapatos. Pero cuando la caja esta llena,
estalla. Estalla el deseo, los celos y la ira qaezlgue Lala mate a su padre.

Pero esto es solo el punto de partida que predgphaida en la ruta que une el norte del Gran
Buenos Aires con Paraguay. Mientras Lala esperaarante en Paraguay, reconstruyendo
su pasado (el misterio de su embarazo y la leydedan nifio pez que guia a los ahogados
hasta el fondo del lago), la Guayi es detenidaremnstituto de menores en las afueras de
Buenos Aires. Ella también esconde un crimen grasado.

La venganza, el riesgo, el sexo semiviolento, teysg van tejiendo una trama que apuesta a
encontrar una salida de la incertidumbre con lamuehos jovenes viven en el mismo mundo

gue condenan.

Ficha técnica

Direccion y guion: Lucia Puenzo.

Elenco: Inés Efron, Mariela Vitale (Emme), Pep Ménirnaldo André, Carlos Bardem,
Diego Veladquez.

Pais: Argentina.

Estreno: 2009.
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