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INTRODUCCION

Al comienzo del libro Radical Hope: Ethics in the Face of Cul-
tural Devastation, Jonathan Lear recupera el relato que Plen-
ty Coups, el dltimo jefe de la Nacién Crow, hizo a Frank B.
Linderman, un hombre blanco con quien habia forjado una
fuerte amistad. El extenso recuento que el jefe indio hace al
hombre blanco concluye justo antes de que la Nacién Crow
modifique radicalmente su forma de vida y acepte trasladarse
a una reserva.

Lear sefiala que después de ese hecho muchas cosas su-
cedieron: Plenty Coups y su pueblo —antes recolectores y ca-
zadores— se apropiaron de la agricultura, y éste llegé incluso
a ganar algunos premios en concursos de cultivos, armé un
frente de caciques Crows para negociar juntos ante el go-
bierno de EEUU, asumié la representacion de su pueblo en
eventos oficiales. No obstante, el relato que el jefe hace al
hombre blanco concluye en el mismo momento en que la vida
tradicional de los Crows se ve modificada para siempre. En
una nota final, recuperada por Lear, Linderman sefiala que no
pudo lograr que Plenty Coups narrara mas alla de ese punto.
“Cuando el bufalo se fue, los corazones de mi pueblo cayeron
al suelo, y no pudieron levantarse mas. Luego de esto, nada
mads sucedi6” —dice Plenty Coups—. Esta ultima frase permite
a Lear reflexionar sobre la relacién entre la interpretacion de
lo que acontece y la forma de vida en la que este acontecer se
da, pero también sobre la posibilidad de narrar.

La desaparicién del btifalo marca el final de una forma de
vida para los Crows, pero también el final de las historias que
pueden narrarse, dado que junto con el bufalo, el traslado a
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la reserva y las imposiciones del gobierno de EEUU —entre és-
tas la prohibicién de guerrear con sus enemigos, los Sioux— se
pierden los conceptos que permitian a los Crows construir las
historias sobre las que se asentaba su cultura.

La anécdota sirve para ilustrar la hipétesis de base de este
volumen, que postula que los relatos con los que pretende-
mos dar cuenta de la realidad, lejos de presentar una visién
particular de ésta, son la matriz misma en que ésta se cons-
truye; en otras palabras, son los relatos que construimos y
aceptamos los que dan forma a nuestra realidad y constitu-
yen la base en funcion de la cual guiamos nuestras acciones
dentro de la comunidad.! En nuestras sociedades, los relatos
audiovisuales parecieran ocupar, entre otros, un lugar pre-
ponderante. En efecto, en una sociedad profundamente me-
diatizada como la nuestra, no es posible dar cuenta de los
antagonismos que la atraviesan, al margen de su construc-
cién por los medios masivos de comunicacién. Esta relacion
permite al menos sospechar una mayor capacidad de estos
medios en la produccién y puesta en circulacién de ciertas
representaciones sociales.

A partir de esta propuesta, un equipo de investigacion de
la Facultad de Artes y la Facultad de Filosofia y Humanidades,
bajo nuestra direccién, trabajé a lo largo del periodo 2012-
2017, sobre diversos corpus de relatos cinematograficos, no
documentales, producidos en Argentina a partir de 20012

! Esta propuesta se basa en dos supuestos: el primero, proveniente de la
semiotica sostiene que los discursos no “representan” —en el sentido de
“reproducir’- una realidad previa, sino que la construyen; el segundo,
proveniente de la narratologia, postula que los hechos sociales son com-
prendidos a través de construcciones narrativas. Ver Triquell y Ruiz en
este mismo volumen.

2 El recorte temporal propuesto encuentra a su vez su justificacion en he-
chos histdricos. No escapa a nadie que la primera década del siglo XXI en
nuestro pais se inaugurd con el conflicto politico y social expresado en la
crisis de 2001 y que continué marcada por diversas formas de aquel. Frente
a las politicas neoliberales de la década anterior que proponfan un modelo
homogeneizador bajo la uniformidad del mercado, la década que va de
2001 a 2011 recupera la nocién de conflicto —en el sentido de antagonis-
mo- que habilita una multiplicidad de voces en el vasto rumor de la discur-
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Este proyecto se articuld de manera directa con otro, dirigido
por Corina Ilardo y Diego Moreiras, cuyo objetivo principal
consistia en analizar las producciones ficcionales realizadas
para la TV Publica de Argentina en el marco del Plan Opera-
tivo de Fomento y Promocién de Contenidos Audiovisuales
Digitales para Televisidn, centrandose igualmente en los con-
flictos propuestos en las tramas de los films.® Los textos que se
incorporan en el presente volumen constituyen una sintesis
del trabajo realizado en estos proyectos.

El primero de ellos aborda el problema general y da cuen-
ta de parte de los intercambios que sostuvimos como equipo
de investigacion en torno a, por un lado, la recuperaciéon en
la discusion actual de la “dimensién narrativa” en distintas
areas de las ciencias (lo que se ha dado en llamar “giro narra-
tivo”), y por otro de la narratologia como método de analisis.

El estudio de los relatos adquiere una relevancia particu-
lar, como hemos sefialado, en la representacién audiovisual
de determinados conflictos y las soluciones expuestas en las
tramas de las historias narradas. En funcién de este supues-
to, recuperamos —retomando las categorias analiticas de “lo
ideoldgico” y el “poder” que Eliseo Verén plantea en La se-
miosis social (1987)— una definicion de “lo politico” como
categoria de analisis que, partiendo de la hipétesis de que
toda narracién es politica en tanto se enmarca en la lucha

sividad social. La politica de derechos humanos del gobierno, el conflicto
del campo, la ley de matrimonio igualitario, la ley de medios audiovisuales,
entre otros acontecimientos, exponen a lo largo del periodo estudiado an-
tagonismos que implican nuevas formas de participacion y de intervenciéon
en el campo social, que pueden ser observadas en las discursividades de
los medios masivos de comunicacion y, especificamente, en los discursos no
documentales que abordamos.

3 Los proyectos mencionados son: “Imagenes en conflicto: Construcciones
audiovisuales de la conflictividad social en la Argentina contempordnea”
(1ra y 2da etapa, 2012-2013 y 2014-2015, respectivamente), “La emer-
gencia de una mirada: Lo politico como categoria analitica” (2016-2017),
ambos dirigidos por Ximena Triquell y Santiago Ruiz, y “Nuevos sentidos y
representaciones en las series de ficcién de la TV publica argentina” (2014-
2015), dirigido por Corina Ilardo y Diego Moreiras. Los tres proyectos fueron
realizados en el marco del Grupo de Estudios de la Imagen de la UNC.
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por la imposicion de sentidos, nos permitiera abordar analiti-
camente la relacién de los discursos con la realidad a la que
pretenden referir; especificamente, ciertos conflictos sociales
que los films exponen en sus tramas. En otras palabras, nos
interrogamos sobre los diversos modos en que aparecen en
textos audiovisuales argentinos los conflictos que configuran
la dimensién de lo politico en la discursividad social en nues-
tro pais*, qué relatos se construyen en torno a la sociedad
argentina en la contemporaneidad y como son interpretados
estos conflictos en las historias narradas.

Los articulos que siguen encaran esta reflexion sobre di-
versos corpus particulares. En el primero de éstos, “Entre vic-
timas e impunes. Representaciones de la justicia en el cine
policial argentino”, Laura Abratte analiza la forma en que se
presenta la justicia en un corpus de films policiales argenti-
nos producidos en las ultimas décadas —El secreto de sus ojos
(Juan José Campanella, 2009), La plegaria del vidente (Gon-
zalo Calzada, 2011) y Betibu (Miguel Cohan, 2014)—, tanto
en relacion a la institucién judicial como a los valores que
circulan en el relato.

Martin Iparraguirre interroga, en “El kirchnerismo en el
cine de ficcién argentino”, sobre las maneras en que en dis-
tintos films realizados durante el periodo de los gobiernos
kirchneristas —El estudiante (Santiago Mitre, 2011), Infancia
clandestina (Benjamin Avila, 2012) y Francia (Adridn Caeta-
no, 2009)- pueden recuperarse huellas de valores, conflictos
y antagonismos, caracteristicos del periodo.

En “Carne y piedra: La construccién de la relacién cen-
tro—periferia urbana en el cine argentino contemporaneo”,
Ivan Zgaib aborda la representacion de la ciudad y de la
marginalidad en el Nuevo Cine Argentino. Su trabajo re-
flexiona sobre el modo en que la relacién entre el centro y
la periferia urbana aparece en los films Dromémanos (Luis

4 En este punto entendemos, siguiendo a Chantal Mouffe, que la verdadera
naturaleza de lo politico es el conflicto, esto es, el antagonismo inherente
a toda organizacion social.
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Ortega, 2012), Reimon (Rodrigo Moreno, 2014) y Mauro
(Hernan Rosselli, 2014), atendiendo principalmente a las
configuraciones entre los personajes de las historias y su
espacio de accion.

El andlisis del espacio y su importancia como soporte de
las historias en films del Nuevo Cine Argentino es también
el objetivo del articulo “La representacion de los margenes:
estética y politica en el cine de Raul Perrone”, de Milena
Tiburcio Gonzalez. En este caso, la autora se centra en los
films Las Pibas (2012), P3ND3JO5 (2013) y Favula (2014),
para observar la manera en que la composicion fotografi-
ca-sonora y la estética dan forma a la dimensién politica de
la trama.

El articulo siguiente, “Lo bueno, lo malo, lo verdadero.
Una lectura de Vikingo (2009) y Fantasmas de la ruta (2014)
de José Celestino Campusano”, de Maria Candelaria de Ol-
mos, se ocupa nuevamente del espacio para observar la re-
lacién que puede establecerse entre este y los sujetos que lo
habitan (en este caso, los moteros del conurbano), por un
lado, y determinada axiologia que rige ese mundo y que se
le propone al enunciatario; a la vez, el texto aborda las for-
mas enunciativas y el particular efecto que estas producen
en estos films en relacion con “la verdad” y “lo verdadero”.

Un segundo grupo de articulos reflexiona sobre las pro-
ducciones ficcionales realizadas para la Tv Publica Argenti-
na en el marco del Plan Operativo de Fomento y Promocién
de Contenidos Audiovisuales Digitales para TV. Este plan,
implementado a partir de la aprobacién de la Ley 26522 de
Servicios de Comunicacién Audiovisual y del Sistema Ar-
gentino de Television Digital Terrestre, permiti6 la produc-
cion de una gran cantidad de material audiovisual —tanto
documental como de ficcién— en polos repartidos a lo largo
de todo el pais, desplazando la mirada etno/puerto-céntri-
ca predominante.

5 Hasta el afio 2016, todas las producciones realizadas en este marco esta-
ban disponibles en la pagina web de ACUA (http://cda.gob.ar/). Lamenta-
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El primero de estos textos, “La representacion indigena en
narrativas recientes de ficcion seriada argentina”, de Corina
Ilardo, analiza cémo aparecen representados los integrantes
de pueblos indigenas, sus expresiones culturales y las relacio-
nes que establecen con otros actores (el Estado, instituciones
privadas y publicas, diferentes grupos sociales), en El Apareci-
do de Mariano Rosa (serial, Salta, 2011), Payé¢ de Camilo G6-
mez Montero y Lisandro Moriones (serie, Corrientes y Cha-
co, 2011) y Mafiana-siesta-tarde-noche de Diego Bellocchio
(serie, Misiones, 2011). Estas tres producciones comparten
el abordaje de mitos, leyendas y creencias populares de las
respectivas regiones donde se realizaron, lo que permite vi-
sualizar no s6lo la desigualdad socio-econdmica sino también
las diferencias socio-culturales que quedan expuestas en la
caracterizacion de los personajes.

En “Gigantes, la serie. Lugares, tensiones y lo politico: ex-
ploracién de la excepcionalidad”, Diego Moreiras aborda el
analisis de la produccién dirigida por Fabricio D’Alessandro
en 2011. Estructurado en dos partes, el articulo propone una
lectura desde la perspectiva narratolégica vinculada a la re-
lacion presentada entre ficcion y no ficcidn y las formas de
“realismo” que se presentan y, a partir de lo analizado, realiza
una lectura de la serie en su dimensién politica.

En su articulo “Lo marginal televisivo y sus representaciones
en Los pibes del puente” (Miranda y Salazar, 2012), Ayelén Ferri-
ni se interroga sobre el tipo de realismo cinematografico que se
pone en juego en esta serie para a partir de alli abordar cuestio-
nes referidas al género “ficcion social” en la television argentina.

La marginalidad es nuevamente abordada por Verdnica
Lépez Martinez en “La Purga: margen y periferia audiovi-
sual”, articulo en que analiza la serie cordobesa dirigida por
Pablo Brusa y Claudio Rosa (2011) a partir de la tensién entre
centro y periferia en la representacion de lo social. En esta re-
flexién, la autora propone comprender a la “marginalidad” en

blemente, desde principios de ese afio esa plataforma de contenidos digita-
les no se encuentra disponible.
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relacién con tematicas, narrativas y procedimientos formales
vinculados al contexto de produccién y recepcion especifico.

Otra serie cordobesa conforma el corpus de analisis del
trabajo de Alejandro Pédez, “Desear como desean los hombres.
Analisis de la serie de ficcidén Las Otras Ponce”. Esta serie, di-
rigida por Juan Falco en 2012, retoma la figura de la mujer
como producto del deseo del hombre —aludiendo al incierto
burdel de “Las Ponce” que forma parte de la historia mitica
de Cérdoba—, pero a partir de una perversién que se desen-
vuelve en un espacio inexistente, como lo es la “Biblioteca de
Jeanette”, donde las mujeres reemplazan el goce sexual por
el goce intelectual.

Finalmente, Maria Sol Baliosian aborda el andlisis de dos
series producidas nuevamente en Cérdoba: Corazon de Vini-
lo (Delprato y Spollansky, 2010) y Cordoba Castings (Correa
Caceres, 2011). En el articulo “Producciéon audiovisual cor-
dobesa: representacion y valorizacién del espacio propio”, la
autora indaga en ciertos tépicos que atraviesan ambas pro-
ducciones: por un lado, el conflicto entre querer hacer y poder
hacer en relacién a los proyectos audiovisuales que los perso-
najes encaran; por otro, las dimensiones de la espacialidad
que esta tension hace visible.

Como sefialamos, la hipétesis de base en la que se sostiene
la investigacién cuyos resultados presentamos sostiene que
la construccién narrativa de ciertos conflictos, en los films y
series analizados, posee consecuencias en la forma en que
los concebimos e interpretamos. Evidentemente, cotejar esta
hipétesis —esto es, efectivamente observar los efectos que los
textos analizados tienen en el plano extratextual- requiere
de otras herramientas y de un trabajo que excede el marco
del andlisis del discurso. En este aspecto, los trabajos que si-
guen, constituyen un punto de partida para pensar los relatos
que construimos respectos a los conflictos que nos atraviesan
como sociedad: la representacién de los jévenes del conur-
bano bonaerense en Los pibes del puente, de los moteros en
los films de Campusano o de la marginalidad en la serie La
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Purga; la incapacidad de la justicia para dar respuestas en
films policiales que han sido éxitos de taquilla; el recurso a
lo sobrenatural para explicar la violencia hacia los pueblos
originarios; ¢se corresponden con la realidad y por eso nos
resultan verosimiles?, {o son estos textos —junto a otros, cla-
ro— los que construyen ese verosimil?

En este libro sostenemos que son estas representaciones
las que construyen los antagonismos que dan forma a lo so-
cial, los que no son anteriores ni independientes de tal re-
presentacidon. Observarlas en los textos es un primer paso
para comenzar a desarmarlas.® Pero también, necesario es
subrayarlo, en algunos de los textos analizados, aparecen
igualmente representaciones que buscan modificar aquellas
hegemonicas, proponiendo relatos diferentes que permiten
pensar otras formas de organizacién de lo social. Cuestionar
los relatos establecidos y propiciar las condiciones para que
surjan nuevos, podria ser una bella manera de definir la tarea
que pretendemos desarrollar desde estas paginas.

6 Cuando comenzamos con esta investigacion no se habfa producido atin la
serie de Netflix, El mecanismo, ficcion que se pretende “inspirada en hechos
reales” acontecidos en Brasil durante los gobiernos de Lula Da Silva y Dil-
ma Roussef, ni se habia suscitado la discusién en Argentina sobre una serie
similar. Los resultados electorales en la republica vecina, pueden quizas
leerse, al menos en parte, como reconocimiento de ese discurso (junto a
otros, evidentemente). No queremos postular con esto una relacion lineal,
ni mecanica, pero, si sostenemos que los discursos construyen lo real, no
podemos ignorar que sus efectos tienen consecuencias en la forma en que
interpretamos la realidad y actuamos sobre ella.
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LA CONSTRUCCION NARRATIVA
DE LOS CONFLICTOS

Ximena Triquell
Santiago Ruiz

El giro narrativo

Desde hace algunas décadas, se habla en el ambito de las
Ciencias Sociales y Humanas de diversos “giros” siguiendo
al giro lingiiistico: el giro subjetivo, el giro afectivo, el giro
hermenéutico, entre otros. En esta linea, aparece el “giro
narrativo”, designacion utilizada para referirse al interés
por los relatos a través de los cuales otorgamos sentido a
diversos procesos.!

La nocidén de giro narrativo permite reconocer este interés
en el marco de diversas disciplinas en las que la narracién es
concebida tanto como una forma de ser (una modalidad tex-
tual), de conocer (interpretar) o de hacer (en la organizacién
de la vida social). La presencia de lo narrativo en la cultura

1 Al igual que otros fenémenos del campo intelectual definidos como “gi-
ros”, también éste resulta dificil de situar en el tiempo. Sergio Visacovsky,
desde la antropologia, lo ubica en las décadas del 80 y 90. Cfr.: “el término
“narrativa” irrumpi6 decididamente entre los afios 1980 y 1990 en razén
de nuevos programas de investigacion basados, en buena medida, en el lla-
mado giro lingiiistico y en el desplazamiento epistemoldgico hacia modelos
interpretativos (Geertz, 2003; Ortner, 1984; Turner, 1975; Turner y Bruner,
1986). Desde entonces, las narrativas fueron objeto de investigacion en los
temas mas diversos, siendo especialmente capitales en los estudios sobre
las experiencias y formas no oficiales de recuerdo, como las historias de
vida de sectores subalternos (obreros, desocupados, mujeres, homosexua-
les, migrantes, etc.) con escasas posibilidades de hacerse escuchar o de
participar en la produccion de las historias oficiales (Visacovsky, 2016: 24).
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puede asi ser considerado en tres registros que se implican y se
complementan: el tedrico, el epistemolédgico y el metodolégico.

En la discusién tedrico-epistemoldgica, la narracién adqui-
ri6 una posicién central, ante la dificultad del ideal positivista
para justificar la validez de un conocimiento racional y obje-
tivo sin caer en una recursividad dificil de evitar. (Esto es: si
la produccion de saber requiere de un método que lo valide
a partir de la prueba y la argumentacion, ¢como se puede
justificar la prueba misma de ese saber? o, en otras palabras:
{como probar la prueba?). Ante este limite, la forma narrati-
va, que no requiere de pruebas para su legitimacion, pasé a
ser reconocida dentro de la ciencia moderna (Lyotard, 1993:
49 ss.), no solo en relacion con la difusion de sus resultados
—como por ejemplo en la divulgacién cientifica— sino en el
seno mismo del campo cientifico, empezando por reconocer
el aspecto narrativo de las propias explicaciones.

En efecto, las narrativas técnico-cientificas se constituyen,
como sefiala Juan Carlos Gorlier, por medio de las mismas
préacticas significantes que otras narrativas, esto es, a través
de procedimientos relativamente metddicos y sistematicos
para reconstruir ciertos hechos, los que en este caso culminan
en una “narraciéon cientifica”. No obstante, a pesar de esta
condicion, el “juego de lenguaje” de la ciencia se pretende
radicalmente distinto respecto de las narrativas cotidianas,
para lo cual establece reglas especificas (como la eliminacion
de la ambigiiedad, la busqueda de univocidad del significado
o la recurrencia a conceptos abstractos).

Por el contrario, en el ambito de la historia, los desarro-
llos de la historiografia reconocen la importancia de la forma
narrativa en su discurso y su incidencia en la produccién de
saberes que tradicionalmente se consideraban “objetivos” en
tanto estaban basados en documentos del pasado. La preten-
sion de que los hechos pudieran “hablar por si mismos”, per-
mitié a la disciplina histérica desentenderse del andlisis que
las marcas que el propio lenguaje y la subjetividad dejan en el
acto mismo de narrar. Con los desarrollos de la historiografia,
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Hayden White, entre otros, demostré cdmo la narratividad
otorga a los hechos un significado que no es inherente a éstos.
A diferencia de los anales que consisten solo en una lista de
acontecimientos, o de la crénica que necesariamente conclu-
ye en el presente de su autor, el discurso histérico delimita un
tema, establece un comienzo y un fin, otorga un orden causal
a los acontecimientos, expone una voz narrativa y propone
una valoracién de los sucesos: en otras palabras, los “narra-
tiviza™. Esta incorporacion de lo narrativo dota a la realidad
de una forma y una coherencia que los hechos en si mismos
no poseen:

El valor atribuido a la narratividad en la representacién de acon-
tecimientos reales surge del deseo de que los acontecimientos
reales revelen la coherencia, integridad, plenitud y cierre de una
imagen de la vida que es y s6lo puede ser imaginaria. La idea
de que las secuencias de hechos reales poseen los atributos for-
males de los relatos que contamos sobre acontecimientos ima-
ginarios sélo podria tener su origen en deseos, ensoflaciones y
suefos. (White, 1992: 38)

Los ejemplos anteriores refieren a disciplinas especificas, pero
la narracién opera en un nivel més general, como fundamen-
tacién misma de lo social, tanto marcando las relaciones entre
los miembros como permitiendo explicar los procesos que atra-
viesa una sociedad. Al respecto, Andrea Smorti sostiene que:

[...] el pensamiento narrativo habla de la vida social no sé6lo
porque es un sistema de conocimientos que se aplica a lo so-
cial, sino también porque se construye a partir de las relacio-
nes sociales a las que por su parte modifica de un modo fruc-
tifero. Asimismo, la interaccién social contribuye a conformar
el pensamiento narrativo no sélo porque la vida social juega
un papel decisivo en el desarrollo del pensamiento, de la in-
teligencia y de la vida afectiva, sino también, y fundamental-

2 Hayden White propone una distincién entre “narrar”, actividad de relatar
a partir de la explicitacién de una subjetividad que asume la voz narrativa,
y “narrativizar”, accion en la cual el relato se presenta desde la objetividad
y la anonimia.
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mente, porque las distintas formas de interaccidn social pue-
den considerarse narraciones, al menos en un nivel operativo.
(Smorti, 2001: 227)

Jean-Francois Lyotard (1993: 45 ss.) reconoce la preponde-
rancia de la forma narrativa en la formulacién del saber tra-
dicional y entre las sociedades originarias. En éstas, ademas
de constituirse en un intento de ordenamiento del mundo,
ya sea natural (mitos de origen, por ejemplo) o social (re-
latos ejemplificadores o de formacién, establecimiento de
instituciones), la forma narrativa servia para definir criterios
de saber relacionados con la conformacién de competencias
dentro de la comunidad al permitir distinguir claramente los
distintos roles que cada uno podia ocupar —quiénes podian
ser héroes, quiénes podian mandar, quiénes debian obedecer,
a quiénes se debia enfrentar—y, a la vez, valorar las actuacio-
nes de los personajes en la historia (legitimando las institu-
ciones de esa sociedad). Junto con esta funcion, la narraciéon
establecia ademas los roles pragmaticos de narrador y oyen-
te: quien narraba justificaba su propio saber por haber sido
protagonista de un acto anterior en el cual fue oyente.

Estos ejemplos confirman que la narracion esta en el ori-
gen mismo de las comunidades humanas y ha permitido a
estas sociedades no solamente explicarse a si mismas (sus ori-
genes, su constitucion) sino también generar una base de le-
gitimacion para las practicas establecidas. Las reglas pragma-
ticas establecidas en las narraciones primigenias terminaron
constituyendo, pasado el tiempo, el lazo social, fundado en la
comunicacion de determinados saberes y el establecimiento
de las competencias necesarias para participar de éste.

Es en el acto mismo de narrar “donde se ponen en jue-
go las relaciones de la comunidad consigo misma y con su
entorno. Lo que se transmite con los relatos es el grupo de
reglas pragmaticas que constituye el lazo social” (Lyotard,
1993: 48). De esta manera, el lazo social se establece no sélo
(o no tanto) por la significacién del relato enunciado en si
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mismo, sino por el acto mismo de enunciarlo. Es entonces la
existencia de practicas narrativas (mas que determinaciones
demograficas o caracteres anatémicos) lo que entrelaza a los
sujetos en una comunidad.

Lyotard, retomando la categoria propuesta por Wittgens-
tein, plantea que, en tanto discurso complejo, la narracién
no constituye un juego de lenguaje unico sino que permite la
coexistencia de muchos de ellos: en la forma narrativa con-
vergen tanto enunciados denotativos, como interrogativos,
valorativos, dednticos, etc. Es esta riqueza la que posibilita
la existencia de un discurso totalizador capaz de asumir una
gran cantidad de funciones, como se planted arriba: por un
lado la remision a los origenes (al explicarlos mediante un re-
lato) lo conecta necesariamente con el tiempo y la memoria,
ya sea bajo la forma de la repeticion de la historia, ya bajo la
forma de distintas readaptaciones que actualizan de mane-
ra particular los valores que sostienen la sociedad; por otro
lado, retomando el par enunciacién/enunciado y en relaciéon
a lo indicado respecto de su poder legitimador y constitutivo
de lo social, lo que conforma el lazo social no es solamente
la significacion de la historia narrada (sus personajes, héroes
y villanos, sus acciones librando la batalla entre el Bien y el
Mal, su posibilidad de representar la identidad social estable-
ciendo un “nosotros” distinto —opuesto— al “ellos” extranjero)
sino el acto mismo de narrar, que permite configurar toda una
serie de roles sociales: quiénes pueden ser narradores y por lo
tanto portadores de un determinado saber y capaces de justi-
ficar determinadas acciones y sostener determinados valores.
Siendo que “el lazo social esta hecho de ‘jugadas’ de lenguaje”
(Lyotard, 1993: 28), se debe tener en cuenta que las reglas
del juego del lenguaje narrativo son externas a él: no estan
definidas de manera inmanente, sino que es la sociedad la
que las fija. Ademas, en tanto juego, se inscribe en una légica
agonistica, puesto que siempre presupone un combate contra
o frente a un adversario. Por eso, asumir el rol de enuncia-
dor de una narracién tiene como fin pragmatico (ademas de
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afirmarse como sujeto dentro del orden social) lograr que
el destinatario acepte no solo su lugar como “oyente” sino
también los sentidos que se le presentan para su considera-
cion: una narracién busca imponer una determinada “mira-
da”, determinados “sentidos”.

En el siglo XX, la caida de los “grandes relatos”, lejos de
suponer la anulacion de la practica narrativa, puso en escena
una multiplicidad cada vez mayor de narraciones “pequeiias” a
partir de las cuales se intenta explicar los fenémenos del acon-
tecer cotidiano y, sobre todo, los conflictos que son la base de
esos fendmenos. Si bien algunos autores (como Baudrillard, ci-
tado en Lyotard, 1993: 36n) consideran que la descomposicién
de los grandes relatos deriva en la disolucién del lazo social y
el paso de las colectividades sociales al estado de una masa
compuesta de atomos individuales, son precisamente esas na-
rraciones pequefias, cotidianas, las que atraviesan a los sujetos
y conforman la red que los relaciona y los contiene. Por ello,
concluye Lyotard, los juegos de lenguaje —sobre todo aquellos
que constituyen la existencia de las narraciones— son lo mini-
mo exigible para que haya una sociedad.

La recuperacion de la narratologia

A nivel metodolégico, en el marco de la preocupaciéon gene-
ral por el relato que propone el giro narrativo, se produce
una recuperaciéon de una serie de conceptos y métodos ela-
borados en la década del 60 por la narratologia. Esta disci-
plina, bajo cuyo rétulo se nucleara un grupo de semidlogos
conocidos como “los narratélogos franceses”, quedd deli-
neada en el nimero 8 de la Revista Communications (1966),
titulado “El anadlisis estructural del relato”. En la introduc-
cién a este numero, Roland Barthes comenzaba por recono-
cer la “universalidad” del relato y la amplitud de espacios en
los cuales circula, para a partir de alli definir el objeto de la
nueva disciplina. En ese texto decia:
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Innumerables son los relatos existentes. Hay, en primer lugar,
una variedad prodigiosa de géneros, ellos mismos distribuidos
entre sustancias diferentes como si toda materia le fuera buena
al hombre para confiarle sus relatos: el relato puede ser sopor-
tado por el lenguaje articulado, oral o escrito, por la imagen fija
o mdvil, por el gesto y por la combinaciéon ordenada de todas
estas sustancias; estd presente en el mito, la leyenda, la fabula,
el cuento, la novela, la epopeya, la historia, la tragedia, el dra-
ma, la comedia, la pantomima, el cuadro pintado (piénsese en
la Santa Ursula de Carpaccio), el vitral, el cine, las tiras cémicas,
las noticias policiales, la conversacién. (Barthes, 1970: 9)

Ante esta diversidad, y en el marco de las preocupaciones
propias del estructuralismo, los narratélogos buscaran encon-
trar un principio de unidad, una estructura que permita un
principio de clasificacién:

Ante la infinidad de relatos, la multiplicidad de puntos de vista
desde los que se puede hablar de ellos (histdrico, psicoldgico,
socioldgico, etnoldgico, estético, etc.), el analista se ve un poco
en la misma situacién que Saussure, puesto ante lo heterdclito
del lenguaje y tratando de extraer de la anarquia aparente de los
mensajes un principio de clasificacién y un foco de descripcion.
Para limitarnos al periodo actual, los formalistas rusos, Propp,
Lévi-Strauss, nos han ensefiado a distinguir el siguiente dilema:
o bien el relato es una simple repeticién fatigosa de aconteci-
mientos, en cuyo caso sélo se puede hablar de ellos remitiéndose
al arte, al talento o al genio del relator (del autor) —todas formas
miticas del azar—, o bien posee en comun con otros relatos una
estructura accesible al andlisis por mucha paciencia que requie-
ra poder enunciarla. (Barthes, 1970: 10)

A diferencia de este proyecto, en la recuperacion de la narra-
tologia en los 80s, el objetivo ya no sera encontrar una uni-
dad —una “estructura comun a todos los relatos”—; sino que,
por el contrario, la narratividad serd considerada un modo
de abordaje general de distintos objetos, prdcticas y procesos
en el dmbito de las Ciencias Sociales y Humanas que la in-
volucran. De alli que Mieke Bal, en el postfacio a la segunda
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edicién en inglés de Narratology: Introduction to the Theory of
Narrative (1997) titulado “Tesis sobre el uso de la narratologia
para el andlisis cultural” insista en que, si bien “no todo en la
cultura es narrativo, practicamente todo en la cultura tiene un
aspecto narrativo o al menos puede ser percibido, interpreta-
do, como narracién” (Bal, 1997: 220 ss., nuestra traduccion).

Tomando distancia del proyecto de la década de los 60s,
la autora inmediatamente aclara que “el objeto de la narrato-
logia no es demostrar la naturaleza narrativa de un objeto”,
lo que implicaria una circularidad del pensamiento en torno
a la cuestién de la especificidad, dado que “{de qué serviria
demostrar la especificidad de algo que se encuentra inmerso
en todos los resquicios de la cultura?”. Contra los presupues-
tos de la perspectiva estructuralista, Bal rechaza el estableci-
miento de categorias como un fin en si mismo y el armado de
tipologias como una supuesta manera de comprender los tex-
tos, ya que —aclara— no hay conexién légica directa entre “cla-
sificar” y “entender”; del mismo modo, critica la aplicacion
mecanica de conceptos y categorias, o su mera utilizacién
instrumental, dado que si la narracién debe ser considerada
como una “actitud cultural”, la narratologia debe entenderse
como una perspectiva sobre la cultura.

Contra la reificacion de modelos, la falta de diferenciacion
que “vuelve a la teoria redundante o inutil” y la ilusién de ob-
jetividad, la autora propone una perspectiva sobre la cultura
a partir del estudio de la narratividad, no de un género o un
objeto —el relato—, sino de un modo de expresién cultural, que
implica tanto los textos y las lecturas, como los sujetos que
participan en su produccion.

Cine y narratividad
Segtin una versiéon muy instalada en la historia del cine, los

hermanos Lumiere no veian demasiada perspectiva en el re-
cientemente inventado cinematdgrafo, al que consideraban
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“una invencion sin futuro™; es citado habitualmente que para
Louis Lumiére el invento constituiria principalmente un au-
xiliar de la ciencia. En cualquier caso, los hermanos jamas
pudieron imaginar que el invento que acababan de concebir
junto a su padre habria de convertirse en la mas poderosa
maquina de contar historias del siglo XX.

José Luis Sdnchez Noriega (2000), al trazar una suerte de
genealogia del cine, reconoce tres herencias en el desarrollo
temprano del dispositivo: una dimensién documental, here-
dada de la fotografia, que predomina en las “vistas” de los
hermanos Lumiere; una dimensién espectacular, heredada
del teatro, representada por Georges Mélies*; y una dimen-
sién narrativa que proviene de la literatura y que para San-
chez Noriega, como para otros historiadores del cine, alcanza
su madurez con D. W. Griffith. Es esta ultima dimensién la
que llevo al cine a ocupar en el siglo XX, el lugar privilegiado
que la novela habia tenido en el XIX, ampliada ahora su re-
cepcién por la masividad del medio.

A pesar de que en distintos momentos histdricos —funda-
mentalmente con las vanguardias— se han imaginado otras
formas de articulacién de las imagenes en movimiento, aso-
ciadas a la poesia, la musica o la pldstica, la narratividad pa-
rece propia de ciertas caracteristicas de este medio. En Esté-
tica del cine (Aumont et al., 2005), los autores sostienen que
el encuentro entre el cine y la narratividad no era inevitable,
sino que se dio por razones de indole diversa, tanto de orden
social como propias del dispositivo. Entre las primeras sefia-
lan la necesidad de encontrar legitimidad artistica para un
invento que frente a las artes establecidas, como la literatura

3 Se suele citar incluso una frase atribuida a Louis Lumiére segun la cual
el cine era “una invencién sin ningtn futuro”. Thierry Frémaux, actual di-
rector del Instituto Lumiere en Lyon, no acuerda con ésta, ya que segun
él: “los Lumiére nunca dijeron, como se suele creer, que el cine no tenia
futuro. La invencion del cine es como El hombre que matd a Liberty Valance:
puede que la leyenda sea mas bonita, pero no estd mal conocer la realidad”
(Vicente, 2015).

4 Sanchez Noriega ubica aca también a la Escuela de Brighton.
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y el teatro, no dejaba de aparecer como una atraccion de fe-
ria; entre las segundas, ciertas caracteristicas intrinsecas al
medio, como la imagen figurativa, que lleva necesariamente
a establecer una relacién de representacion, y la imagen en
movimiento, que involucra una duracién, y en consecuencia,
una cronologia, facilitaron la rapida puesta del cine al servi-
cio de la narracion.

Apoyando esta perspectiva, la dimension narrativa aparece
tempranamente, no sélo en cortos que poseen claramente una
trama ficcional, como por ejemplo “El regador regado”, sino
también en las “vistas” que pretenden so6lo representar “un trozo
de realidad”. ¢No es acaso “La salida de los obreros de la fabrica”
un pequefio relato en si mismo que expone una situacién inicial
y una final en dos espacios bien diferenciados: el adentro y el
afuera, caracterizados como el espacio del trabajo y el del ocio,
a través de los cuales transita el personaje colectivo de “los y las
trabajadoras”? Y en esta simpleza, ¢éno hay también un relato
mas amplio construido sobre esa gran puerta que se abre apenas
unos segundos para cerrarse inmediatamente detrds de la masa
indiferenciada de mujeres y hombres que salen alegremente dis-
tendidos, pura fuerza de trabajo, expulsada de la fabrica hasta el
dia siguiente en que, recuperados de la fajina, estén nuevamente
en condiciones de servir a la produccién?

Independientemente de los motivos, lo cierto es que desde
sus origenes el cine encontr6 un medio fértil donde desarrollarse
en su capacidad narrativa, llegando a construir un lenguaje pro-
pio al servicio de ésta; y aun cuando el cine narrativo no sea la
Unica forma que puede adoptar el discurso audiovisual, las téc-
nicas de montaje, la construcciéon del espacio a partir del fuera
de campo, la manipulacién del tiempo, la construccién de pun-
tos de vista diversos, constituyen hoy un lenguaje que, aunque
usado en otros formatos y soportes (la televisién, la web, otros
medios electrénicos), reconocemos como propio del cine®.

5 En esta linea, el INCAA define al término “pelicula” como: “todo registro
de imagenes en movimiento, con o sin sonido, cualquiera sea su soporte,
destinado a su proyeccion, televisaciéon o exhibicién por cualquier otro me-
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La salida de la fdbrica de Lumiére en Lyon, Louis Lumiere (1895)

dio” (texto ordenado de la Ley de Fomento de la Actividad Cinematografica
Nacional N° 17.741, 2001). Esta definicién reconoce que una pelicula es
independiente tanto del soporte en que se guarde como del medio a través
del cual se transmita. Como sefialan Alicia y Carlos Céceres: “El cine no
nombra exclusivamente el soporte, nombra en un sentido amplio la reté-
rica, el lenguaje, la tecnologia, nombra los procesos culturales, sociales y
economicos que lo engendran y de los cuales, a la vez, da cuenta” (Caceres
y Caceres, 2012: 185).
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Politica agonistica y conflicto narrativo

La narracién aparece entonces como una expresién cultural
amplia que encuentra en el cine un soporte particularmente
fértil para su desarrollo. Ahora bien, un elemento central de
la narracién es la nocién de conflicto, esto es el enfrentamien-
to entre dos sujetos —protagonista y antagonista, (sujeto y an-
tisujeto en la terminologia greimasiana)-. Este enfrentamien-
to instaura la dimensién polémica, que es sustancial para que
exista un relato.

Conflictos de género, clase, etnia, orientacién sexual,
edad, enfrentan a los personajes entre si y dan cuerpo al rela-
to. Pero es también en este punto donde los textos entran en
relaciéon con su exterioridad. En efecto, aun en aquellos tex-
tos que no refieren explicitamente a una realidad extratextual
(como los basados en hechos reales, actuales o histéricos, o
aquellos que ubican sucesos ficcionales en una época histéri-
ca concreta), la forma en que se describen los conflictos que
hacen a la trama da cuenta de una estructura de mundo (el
representado) que puede ser facilmente extrapolada al espa-
cio social.

En los tltimos afios y en diferentes trabajos hemos profun-
dizado en el desarrollo tedrico de un marco general que con-
temple la distincién entre “lo politico” y “la politica” dentro
de la teoria de los discursos sociales propuesta por el semid-
logo argentino Eliseo Verdn (Ruiz y Triquell, 2012; Triquell y
Ruiz, 2014).

Como se recordard, en esta teoria Verén (1987) diferen-
cia las definiciones descriptivas de lo ideoldgico y del poder
—que refieren a formas histéricamente establecidas— de las
definiciones analiticas, que servirian como herramientas de
andlisis. En el primer caso, “la ideologia” refiere a formacio-
nes particulares que permiten reconocer y producir ciertos
discursos (como el marxismo, el liberalismo, el fascismo, etc.)
y el poder a la capacidad de imposicién que otorgan determi-
nadas instituciones (el gobierno, la escuela, la iglesia, etc.);
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en el segundo, “lo ideoldgico” y “el poder” no se limitan a lu-
gares explicitos de intervencion sino que “atraviesan de parte
a parte una sociedad”, en tanto “esquemas de inteligibilidad
del campo social”. En esta dimensidén, lo ideoldgico refiere
a la relacién necesaria entre un discurso y sus condiciones
sociales de produccién, mientras que el poder “designa los
efectos del discurso dentro de una determinada textura de
relaciones sociales” (Verén, 1980: 154-156).

Siguiendo estas categorias, proponemos considerar “la po-
litica”, en una dimensién descriptiva, como la estructura (en
las democracias representativas, en general partidaria) a tra-
vés de la cual se disputa el poder politico (también en térmi-
nos descriptivos, esto es, como poder institucional), a través
de una “ideologia” (nuevamente, en términos descriptivos,
esto es de determinada gramadtica de produccion) y diferen-
ciarla de “lo politico”, como instancia analitica que permite
observar, en la manera de representar las relaciones que sos-
tienen la estructura social, la disputa por la imposicién de
determinados sentidos.

Esta distincion, que ha sido propuesta por otros autores,
es teorizada en profundidad por Chantal Mouffe. Para esta
autora, la diferencia entre “la politica” y “lo politico” des-
cansa en la distincién heideggeriana entre una dimension
ontica y una ontolégica, lo que permite distinguir dos tipos
de aproximaciones diferentes: “la ciencia politica que trata
el campo empirico de ‘la politica’, y la teoria politica que
pertenece al dmbito de los filésofos, que no se preguntan
por los hechos de ‘la politica’ sino por la esencia de ‘lo poli-
tico” (Mouffe, 2011: 15).

La autora sostiene que un aspecto esencial de esto ultimo
estd dado por el antagonismo:

Para ser mds precisa, ésta es la manera en que distingo entre ‘lo
politico’ y ‘la politica’: concibo ‘lo politico’ como la dimensién de
antagonismo que considero constitutiva de las sociedades hu-
manas, mientras que entiendo a ‘la politica’ como el conjunto de
précticas e instituciones a través de las cuales se crea un determi-
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nado orden, organizando la coexistencia humana en el contexto
de la conflictividad derivada de lo politico. (Mouffe, 2011: 16)

Y agrega:
[...] las cuestiones politicas no son meros asuntos técnicos des-
tinados a ser resueltos por expertos. Las cuestiones propiamente

politicas siempre implican decisiones que requieren que opte-
mos entre alternativas en conflicto. (Mouffe, 2011: 17)

Para Moulffe, el desafio de la democracia pluralista no es eli-
minar el antagonismo sino “domesticarlo”, en la forma que
ella denomina “agonismo”:

Este es el tipo de relaciéon que he propuesto denominar ‘ago-
nismo’. Mientras que el antagonismo constituye una relaciéon
nosotros/ellos en la cual las dos partes son enemigos que no
comparten ninguna base comun, el agonismo establece una re-
lacién nosotros/ellos en las que las partes en conflicto, si bien
admitiendo que no existe una solucién racional a su conflicto,
reconocen sin embargo la legitimidad de sus oponentes. [...]
Podriamos decir que la tarea de la democracia es transformar el
antagonismo en agonismo. (Mouffe, 2011:27)

Es en este punto donde los textos audiovisuales adquieren su
politicidad. No se trata de que el contenido expuesto sea “po-
litico” —lo que remitiria a una relacién directa con “la politica”
en términos descriptivos—, sino de que en la manera de descri-
bir / representar las relaciones sociales se reconozca o se anule
la dimensién agonisitica / antagonistica que éstas implican, y
esto se da, a nivel narrativo, en la construccion del conflicto.

La politicidad del conflicto

Cuando Eliseo Verén aborda el discurso politico considera
que lo especifico de éste consiste en la dimension polémica,
esto es, en el enfrentamiento con otros discursos —’reales o
posibles”- a los que confronta. De alli el titulo de su articulo,
“La palabra adversativa”. No obstante, Veron observa esta di-
mensién exclusivamente en el nivel de la enunciacion:
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Es evidente que el campo discursivo de lo politico impli-
ca un enfrentamiento, relacién con un enemigo, lucha en-
tre enunciadores. Se ha hablado, en este sentido, de la
dimension polémica del discurso politico. La enunciacién po-
litica parece inseparable de la construccién de un adversario.
Esta caracteristica plantea problemas relativos a los mecanismos
de la enunciacién en el discurso politico. (Verén, 1996: 15, sub-
rayado en el original)

Como se desprende de esta cita, encuentra la especificidad del
discurso politico en los mecanismos enunciativos. De hecho,
cuando en este texto aborda el nivel del enunciado, lo hace
para definir las entidades que se asocian a las figuras de la
enunciacion —el enunciador y los tres destinatarios— y los com-
ponentes, que dan cuenta de las competencias del enunciador:
el componente descriptivo puede asociarse a su saber con res-
pecto a la coyuntura; el componente diddctico a un saber ge-
neral, universal; el componente prescriptivo a un deber-hacer;
y el componente programatico a un poder-hacer, con lo cual no
se aborda la dimensién enunciva propiamente dicha.

En otros trabajos hemos abordado “lo politico” en este ni-
vel —el de la enunciaciéon— en la medida en que los discur-
sos audiovisuales —como todos— participan de la lucha por
la imposicion de sentidos. Por este motivo, contemplamos la
posibilidad de ampliar la definicidon veroniana de tres destina-
tarios (pro, para y contra) a todos los discursos y no limitarla
a aquellos ligados al campo de “la politica” (en términos des-
criptivos); su aplicacién requerird seguramente modificacio-
nes de acuerdo con la manera en que, en los distintos discur-
sos, se construya la relacién de agonismo/antagonismo. No
obstante, el hecho de que podamos reconocer estas construc-
ciones en todo discurso —no sélo en aquellos que se identifi-
can con la institucién “politica”- no hace sino confirmar que
lo politico, al igual que lo ideoldgico y el poder, constituyen
dimensiones de andlisis ineludibles a la hora de pensar la for-
ma en que los seres humanos dotamos de sentido al mundo
(Ver Triquell y Ruiz, 2014).
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En este caso, proponemos abordar la dimension de “lo po-
litico” en el nivel del enunciado, en la historia®, y especifica-
mente, en la forma en que se estructuran los conflictos que se
desarrollan en las tramas.

En cierto sentido, podemos decir que también en nuestras
sociedades, al igual que en las primigenias a las que refiere
Lyotard, los relatos establecen roles y funciones para los dis-
tintos grupos que conforman lo social. Evidentemente, dada
la multiplicidad de historias narradas, estas estructuras care-
cen de la uniformidad que podemos reconocer en sociedades
mas cohesionadas, pero no por eso dejan de plantearse, ya
para sostener los sistemas y formas de relacién establecidos,
ya para cuestionarlos.

En el nivel enunciativo, los discursos audiovisuales —como
otros— participan de la lucha por la imposicién de sentidos, a
menudo sefialando su diferencia —a través de relaciones in-
tertextuales e interdiscursivas— con aquellos discursos con los
que polemizan; pero a la par de estas operaciones, la configu-
racion misma de los conflictos, en el nivel enuncivo, instaura
igualmente la dimension de “lo politico”, independientemen-
te de que éstos refieran o no a “la politica™.

Segun Juan Carlos Gorlier, el conflicto podria suponer una
disrupcién de un “acontecer normal” de las cosas, pero por
el contrario, para el autor, este es inherente a la realidad, y
a partir de él se construyen las subjetividades; de alli que en
las historias de vida que analiza, la narracién del conflicto
se torne necesaria para poder aprehenderlo y, de un modo
u otro, “resolverlo”. De igual manera, los films narrativos no
s6lo “exponen” los conflictos del espacio social sino que tam-
bién los “resuelven” —dentro de los films- al dotarlos de una

6 Recurrimos acé la diferenciacion entre historia y discurso realizada por
Benveniste.

7 Hay aqui una diferencia metodolégica que es importante mantener como
es aquella entre por un lado, protagonista y antagonista, que opera en el
nivel de la historia (en el enunciado) y, por otro, prodestinatario y contra-
destinatario, que opera en el nivel del discurso (enunciacién).
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sucesion, una cronologia y una causalidad, propia de la forma
narrativa.

Hay, en esta puesta en discurso, un doble juego en rela-
cién al espacio de lo social: por un lado, al representar los
conflictos estos se hacen visibles, adquieren una dimension
que obliga a reconocerlos; por otro, en su resolucién, la con-
flictividad se ve anulada y la inquietud que pudiera suscitar
se ve tranquilizada por su resolucion narrativa. Esto es lo que
Raul Beceyro cuestiona en films como La lista de Schindler
(Spielberg, 1993) en los que, a pesar de la densidad histdrica
del conflicto planteado, el relato concluye en un final feliz:

Aunque parezca inconcebible, La lista de Schindler, que su-
puestamente habla del asesinato de seis millones de judios,
tiene un happy end. Y el final es feliz no s6lo porque los judios
se salvan (porque los judios del film se salvan) sino porque a
causa de este escamoteo, los espectadores salen contentos de
ver el film, sin ningtin conflicto, porque el film los ha resuelto
todos. (Beceyro, 2011: 21)

No obstante, si bien la forma narrativa cldsica (expuesta por
ejemplo en el Cine cldsico de Hollywood) exige una resolucion
—en términos narrativos— a los conflictos planteados, no todos
los textos operan en este sentido, ni lo hacen de la misma ma-
nera. Para Beceyro, de hecho, las “grandes peliculas” (las de
Cassavetes, Antonioni o Tarkovsky) escapan a esta ldgica.

Es en un punto evidente que la construccién que cada tex-
to haga del o los conflicto/s en su trama y la forma que adop-
te la resolucién narrativa (resolviendo o no, interpelando o
no al espectador) serd diferente, como diferentes seran tam-
bién sus efectos. Es tarea de la narratologia, recuperada por
los estudios culturales, analizar estas diferencias, ya que alli
puede leerse —esto queremos proponer— el modo en que nues-
tras sociedades conciben la dimension agonistica de lo social,
interpretan los conflictos que la atraviesan y, en el mejor de
los casos, los enfrentan.



34 Ximena Triquell / Santiago Ruiz

BIBLIOGRAFIA

AUMONT, Jacques et al. (2005), Estética del cine, Paidos,
Buenos Aires.

BARTHES, R. et al. (1970), Andlisis estructural del relato,
Premia Editora, Puebla.

BAL, Mieke (1997), Narratology. introduction to the theory of
narrative, 22 edicién, University of Toronto Press, Toronto.
Disponible en: https://issuu.com/ubormetenga/docs/ _na-
rratology _introduction _to the theory of narra
BECEYRO, Raul (2012), “Los limites. Sobre La lista de
Schindler”, en TOMA UNO, Revista del Departamento de Cine
y Tv, afio 1, N° 1, Facultad de Artes, UNC, Cérdoba, pp. 19
— 24. Disponible en: https://revistas.unc.edu.ar/index.php/
tomal/article/view,/8579

CACERES, Alicia y CACERES, Carlos (2012), “El cine ha
muerto. iLarga vida al cine!: El plan de fomento del INCAA
ante el desarrollo de la tecnologia HD”, en TOMA UNO, Re-
vista del Departamento de Ciney Tv, afio 1, N° 1, Facultad de
Artes, UNC, Cérdoba, pp. 177-190. Disponible en:
https://revistas.unc.edu.ar/index.php/tomal/article/
view/8579

FOUCAULT, Michel (1999) [1970], El orden del discurso,
Tusquets, Barcelona.

GORLIER, Juan Carlos (2004), Comunidades narrativas. El
impacto de la praxis feminista sobre la teoria social, Ediciones
Al Margen, La Plata.

LYOTARD, Jean-Francgois (1993), La condicién postmoderna.
Informe sobre el saber, Catedra, Madrid.

MOUFFE, Chantal (2011), En torno a lo politico, Fondo de
Cultura Econémica, Buenos Aires.

RUIZ, Santiago y TRIQUELL, Ximena (2012), “Cuando la for-
ma es politica: Dispositivos narrativos en Historias Minimas
(Sorin, 2002) e Historias Extraordinarias (Llinas, 2008)”, en
SAVOINI, Sandra y DE OLMOS, Candelaria (comp.), {Cémo
nos contamos? Narraciones audiovisuales en la Argentina del



Ximena Triquell / Santiago Ruiz 35

Bicentenario, Ferreyra Editor, Cérdoba, pp. 139-157.
SANCHEZ NORIEGA, José Luis (2000), De la literatura al
cine: Teoria y andlisis de la adaptacion, Paidés, Buenos Aires.
SMORTI, Andrea (2001), El pensamiento narrativo. Cons-
truccion de historias y desarrollo del conocimiento social, Mer-
gablum, Sevilla.

TRIQUELL, Ximena y RUIZ, Santiago (2014), “La dimensién
politica de los discursos sociales”, en De signos y sentidos,
N° 15, Facultad de Humanidades y Ciencias, Universidad
Nacional del Litoral, Santa Fe, pp. 123-136.

TRIQUELL, Ximena y RUIZ, Santiago (2013), “Historias mi-
nimas o extraordinarias: La dimension politica de la narra-
cién cinematografica”, en Avances, Revista del Area Artes del
CIFFyH, N° 22, Facultad de Filosofia y Humanidades, UNC,
Coérdoba, pp. 279-290.

VERON, Eliseo (1987), La semiosis social, Gedisa, Buenos Aires.
VERON, Eliseo (1980), “La semiosis social”, en MONTEFOR-
TE TOLEDO, M. et al., El discurso politico, UNAM y Ed. Nue-
va Visién, México, pp. 145-165.

VERON, Eliseo (1996), “La palabra adversativa. Observacio-
nes sobre la enunciacién politica”, en VERON, E. et al., El
discurso politico. Lenguajes y acontecimientos, Hachette, Bue-
nos Aires, pp. 13-26.

VERON, Eliseo (1978), “Discurso, poder, poder del discur-
s0”, en Anais do primeiro coldquio de Semidtica, Ed. Loyola e
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.
VISACOVSKY, Sergio (2016), “Lo narrativo y la investiga-
cion antropolégica sobre la produccién de historias” en
Myriam Jimeno, Carolina Pabdn, Daniel Varela e Ingrid Diaz
(editoras), Etnografias contempordneas III: las narrativas en
la investigacion antropoldgica, Universidad Nacional de Co-
lombia, Bogota.

WHITE, Hayden (1992) [1987], El contenido de la forma. Na-
rrativa, Discurso y Representacion Histdrica, Paidds, Barcelona.



36 Ximena Triquell / Santiago Ruiz

Notas periodisticas

VICENTE, Alex (2015), “Los 46 segundos que iniciaron la
odisea del cine. Una exposicién en Paris homenajea a los Lu-
miére en el 120 aniversario del cinematégrafo”, en El pais, 20
de marzo de 2015.

Disponible en:
https://elpais.com/cultura/2015/03/19/actuali-
dad/1426790246 833183.html




Laura A. Abratte 37

ENTRE VICTIMAS E IMPUNES.
REPRESENTACIONES DE LA JUSTICIA EN EL CINE
POLICIAL ARGENTINO

Laura A. Abratte

La justicia es un invento como la religién
para que los débiles crean en medio de sus miserias
“El Aleméan”, en La plegaria del vidente

Las representaciones de la justicia en el cine argentino ocupan
un lugar primordial en la trama de aquellos films que, en tér-
minos amplios, podemos identificar dentro del género policial.
Dentro de éstos, si bien no todos recurren a los canones cldasi-
cos del género, si es posible reconocer personajes y estructuras
narrativas propias de éste. En este articulo, nos proponemos
observar de qué manera aparece representada la justicia en
tres peliculas argentinas, ligadas al género: El secreto de sus 0jos
(Juan José Campanella, 2009), La plegaria del vidente (Gonza-
lo Calzada, 2011) y Betibti (Miguel Cohan, 2014).

Gérard Genette afirmaba que cada época tiene su sistema
de verosimilitud; la nuestra tanto como las otras. Y la historia
de la critica s6lo esta hecha con juicios fundados en el siste-
ma de verosimilitud vigente en una época, en particular, en
sus teorias cientificas (Genette, 1972: 61). En la misma linea,
Marc Angenot entiende que la discursividad social de deter-
minado momento histdrico indica limites a lo pensable y lo
decible, sefialando que:

La topica produce lo opinable, lo plausible, pero también esta
presupuesta en toda secuencia narrativa, constituyendo el orden
de la veridiccién consensual que es la condicién de toda discur-
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sividad, y que sostiene la dindmica de encadenamiento de los
enunciados de todo tipo. Ciertamente, esta tépica implica “luga-
res” transhistéricos, cuasi universales: “hay que tratar de la mis-
ma manera hechos semejantes (regla de justicia), “el fin justifica
los medios” (topos proairético)... Sin solucién de continuidad,
engloba implicitos y presupuestos propios de una determinada
época y sociedad. (Angenot, 2010: 39).

Para iniciar este recorrido nos interesa recuperar estos postula-
dos entendiendo que por un lado el verosimil de época puede
o no funcionar apoyando o reforzando el verosimil filmico. Es
esta relacion la que particularmente nos llama la atencién en
cuanto a las representaciones que se ponen en circulacién y
nos preguntamos si refuerzan o no ciertos estereotipos sociales.

Cabe destacar que el verosimil filmico se apoya en dis-
tintos procedimientos: En primer lugar, las configuraciones
espacio-temporales. En nuestro caso, los tres films transcu-
rren en Argentina y se ubican en un pasado reciente, con re-
ferencias a un momento histdrico relativamente cercano -la
dictadura militar argentina—. En segundo lugar, el verosimil
se sostiene en la relacion entre espacios y personajes: en el
caso de Betibu el crimen de un personaje adinerado ocurre
en un country; en la pelicula de Calzada, los margenes de la
ciudad asociados a la pobreza y la exclusion serdn sede de los
hechos mas atroces. En el medio de estos extremos, encontra-
mos los personajes de EIl secreto de sus ojos, en gran medida
empleados asalariados con un nivel medio de vida. Finalmen-
te, los procedimientos de iconizacion de los actores permiten
recurrir a ciertos estereotipos sociales como refuerzo verosi-
milizante. Aparecen asi los policias o integrantes del poder
judicial caracterizados como corruptos en la mayoria de los
casos, o bien, ineptos. Asimismo, los roles tematicos bajo los
cuales se presentan los personajes se mantienen a lo largo
del film exceptuando al detective y al culpable. El primero de
ellos, quizads porque la figura detectivesca no encaja con el
verosimil del film argentino, se enmascara bajo otro tipo de
haceres: escritores, periodistas o personajes laterales del sis-
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tema judicial que en el proceso narrativo terminan quedando
excluidos o bien siendo victimas de éste. La particularidad es
que son estos actores los que portan el sistema de valores que
estard en juego. Por su parte, el culpable (el asesino) requie-
re un enmascaramiento especial ya que puede estar frente a
nosotros todo el tiempo bajo cualquier otro rol tematico hasta
que la verdad se descubra (si es que eso ocurre). En este caso,
el ocultamiento refiere a elementos propios del género poli-
cial y aporta al verosimil intratextual.

Betibu

Pedro Chazarreta, un empresario reconocido y millonario,
ha sido encontrado muerto. Ante esto, el periédico mds im-
portante del pais decide convocar a la prestigiosa escritora
Nurit Iscar (apodada Betibu)) para que escriba la historia del
resonante crimen. La investigacion para su texto no la hara
sola, dos periodistas acompafiaran su camino: Jaime Brena y
Mariano Saravia. El primero representa la experiencia ya que
posee una reconocida trayectoria en la seccién policiales, el
segundo es “la joven promesa” recién llegada al periddico.
Sin embargo, una sucesion de muertes hard que aquel primer
crimen cuya historia pretenden contar sea sélo el primero de
varios cuya conexion intentaran dilucidar.

Segun Claudia Pifieiro, autora de la novela Betibu sobre
la cual se realizé el guion del film, es muy dificil lograr hacer
verosimil a un policia que investigue honestamente, tanto
en nuestro pais, Argentina, como en varios de la regién (Pi-
fleiro, 2012). Esta afirmacion surge a partir del interrogante
acerca de los motivos por los cudles no ubica detectives o
policias en los roles de investigaciéon. Sin negar que haya
policias honestos, Pifieiro sostiene que en el inconsciente
colectivo de la gente hay policias que pertenecen a bandas
de secuestradores o de asaltantes de carreteras. Nos pre-
guntamos entonces: ¢para obtener un relato verosimil, es
necesario reforzar el estereotipo? Las consecuencias en tér-
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minos narrativos de esta concepcion se verdn materializadas
en el film.

Dentro de las tres peliculas que abordamos en este analisis,
Betibti es la tinica que desde su clasificacion se reconoce den-
tro del género policial. En ella, una escritora y dos periodis-
tas de la seccion policiales iniciardn la busqueda de indicios
tendientes a reconstruir la historia que se oculta detrds de la
muerte de Pedro Chazarreta. Nurit Iscar, novelista reconoci-
da, se mudara a vivir en el mismo country en el cual ocurri6
el crimen para poder escribir sobre el hecho y cada interro-
gante la ird guiando hacia una nueva pista. Un dato no me-
nor es que Pedro Chazarreta estuvo en el Liceo Militar donde
formé con sus amigos de la juventud un grupo denominado
“Las Furias”. Casualmente, todos estos mueren en circunstan-
cias confusas. Los sucesos inicialmente inconexos comienzan
a relacionarse y es alli donde aparece aludida una especie
de institucidn responsable de todo lo sucedido. Las practicas
sadicas y de cardcter aleccionador que refieren a esa etapa de
la vida de estos personajes, se asocian a la institucion militar.

“La organizacion” es el nombre de una entidad que funcio-
na por encima de cualquier poder democratico. Se presenta
a modo de un grupo de sicarios organizados que por dinero
o para mantener sus actividades ocultas, se encargan de co-
meter los delitos. Es tan poderosa que evita que se publiquen
noticias e incluso da drdenes al comisario como si fuera su
subdito. El comisario Venturini interpretado por Lito Cruz
estd también subordinado a “La organizacién” y colabora con
ésta en el encubrimiento de los verdaderos culpables de los
asesinatos. Nadie estd exento de ser un objetivo de ésta. Asi,
lo que en principio es sélo un crimen se convierte en una
seguidilla de muertes, entre las cuales la de Chazarreta serd
solo una de tantas.

Salvo unas escasas tomas localizadas en Estados Unidos
(va que uno de los crimenes ocurre alli), todas las referencias
espaciales de la pelicula se ubican en Argentina y casi exclu-
sivamente en Buenos Aires.
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Sobre la trama se imprimen dos temporalidades, indican-
do un cambio de época, esto se plasma en la figura de los pe-
riodistas, uno al borde del retiro “voluntario” y desplazado de
su funcién por un joven recién llegado que se hara cargo de
los policiales. Se contraponen asi, las tecnologias asociadas a
las nuevas generaciones con la vieja escuela representada en
la forma de hacer periodismo de Jaime Brena.

Mientras que el joven Mariano Saravia prioriza las vias
telefénicas y la informacion por internet para obtener datos,
Brena se mueve en la calle, en los archivos, en la sala de
autopsia. Sus afios en el drea le han permitido consolidar
vinculos con sus fuentes. A lo largo del film descubrimos
que Saravia nunca quiso estar en esa drea ni tiene antece-
dentes en ese tipo de trabajo, lo que da cuenta de que el
apartamiento del cargo al experimentado periodista le llega
a modo de castigo y no por una cuestion de capacidades pro-
fesionales. Esto es sefialado por el propio personaje en tér-
minos de autocritica “hablé de mas”, implicando la censura
en el propio funcionamiento del medio grafico y el modo en
que se justifica el recambio generacional en la seccién poli-
ciales del periédico El Tribuno.

El country marca la existencia de un mundo cerrado al
cual la escritora y los dos periodistas deben ingresar. Los limi-
tes materiales (portén de ingreso, guardia, identificacion, et-
cétera) son remarcados en el film como forma de diferencia-
cién de dicho espacio. Dos aspectos se implican en torno a lo
ocurrido: si el crimen fue alli, hay un asesino en el country, un
vecino o parte del personal que es una amenaza para todos; si
no fue asi, aquel mundo que se cree tan seguro es altamente
vulnerable por la violencia del afuera. Sin embargo, la vida
continua con sus rutinas como si nada hubiera pasado y Nurit
Iscar lo nota cuando el abogado y vecino de Pedro contintia
saliendo a correr habitualmente por el barrio.

Brena, Nurit y Saravia irdn hilando y conectando los cri-
menes, sin embargo, el director del periédico y el comisario
interrumpiran a ultimo momento la posibilidad de que algo
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de lo ocurrido sea difundido. Medios, las autoridades policia-
les y una organizacién econdémica misteriosa y muy poderosa
seran los responsables de que la verdad nunca se sepa. La jus-
ticia y los medios son titeres de un poder mucho mayor cuyo
valor de cambio es el dinero.

El secreto y la plegaria

Nada te turbe,

nada te espante,

todo se pasa,

Dios no se muda;

la paciencia

todo lo alcanza;

Quien a Dios tiene
Nada le falta

Sdlo Dios basta.

(Santa Teresa de Avila)!

Tanto El secreto de sus ojos como La plegaria del vidente pue-
den ser considerados dentro del drama y el suspenso. No
obstante, la estructura del relato remite a la del policial.

En La plegaria del vidente, el film comienza en términos
narrativos con la aparicién del caddver de una prostituta en
las afueras de la ciudad de Mar del Plata. El caso serd asig-
nado al comisario “Vasco” Bilbao, reconocido y renombrado
investigador policial en el pasado, pero con un presente som-
brio y una carrera destruida. Las muertes recién comienzan,
sin embargo, hay algo en ellas que se vincula con un terrible
caso ocurrido 20 afios antes. Un vidente, Mauro, y un perio-
dista de los margenes, Riveros, seran quienes ayuden a atar
cabos y quienes colaboraran con la tarea de Bilbao a quien,
de a poco, tanto la fuerza policial como los representantes
del poder judicial, iran dejando cada vez mas solo y margi-
nado en la busqueda del culpable.

En El secreto de sus ojos, tras mas de dos décadas jubilado
y con intenciones de escribir una novela, Benjamin Espdsito

! Plegaria que reza el vidente a lo largo del film La plegaria del vidente.
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decide contar un caso que marco su historia personal: Liliana
Colotto fue violada y asesinada en su propia casa por Isidoro
Gomez. El protagonista en ese momento era empleado del
poder judicial y, si bien no era especificamente su tarea, pre-
sencio la escena del crimen y conoce al marido de la victima,
Ricardo Morales. Ese hombre devastado por lo ocurrido y la
atrocidad del hecho, hace a Espdsito prometer que encontra-
ra al responsable y lo llevard a juicio, lo que consigue con la
colaboracion de Pablo Sandoval, su asistente y compaiiero, e
Irene, con quien sostiene una relacion amorosa. La dictadu-
ra militar argentina marca un giro importante en el destino
de los personajes: Sandoval muere, Espdsito debe retirarse a
Jujuy para salvaguardar su integridad y se distancia de Irene,
quien no corre riesgos ya que pertenece a un sector social
acomodado de Buenos Aires, lo que de golpe marca las gran-
des distancias en las posibilidades de cada uno. En ese con-
texto histdrico, Isidoro recupera la libertad y pasa a formar
parte del gobierno de facto.

En relacion a los espacios, ambas historias se ubican en
espacios urbanos: en el primer caso, en la Ciudad de Buenos
Aires y en el segundo, en la ciudad de Mar del Plata. Muy
lejos de la imagen turistica habitual, en este caso, la ciudad
se muestra hundida en la oscuridad, sus casas derruidas y
los ambientes descriptos, aunque en uso, se muestran Vi-
sualmente abandonados.

Las cronologias que presentan ambos films los acercan en-
tre si. El crimen en la pelicula de Campanella se ubica unos
afios antes del golpe de estado de 1976 en Argentina y tras 25
afnos vuelve a retomarse a partir del proyecto literario de Ben-
jamin Esposito. En el caso de La plegaria del vidente una serie
de asesinatos a prostitutas comienzan a ser investigados por el
Vasco durante la dictadura. Mas de 20 afios después, vuelven a
aparecer los cuerpos muertos mutilados con las mismas carac-
teristicas de aquellas épocas y todo parece indicar que se trata
del mismo criminal.
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El secreto de sus ojos, Juan José Campanella (2009)

No obstante, el manejo del tiempo en el relato es diferente:
mientras que en El secreto de sus ojos se identifica claramen-
te pasado y presente, en La plegaria del vidente se mezclan
pasado, presente y futuro de forma constante y se apela a
un recurso particular que es la visualizacién de los suefios
premonitorios del vidente. En ambos casos, las victimas son
mujeres. En la pelicula de Calzada, el ensafiamiento se mues-
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tra en la mutilacién de los cuerpos, las inscripciones (“putas”)
y los golpes post mortem. En ambos films mueren otros per-
sonajes que se vinculan complementando la trama principal,
pero la tortura y violencia contra los cuerpos previa al crimen
se da sobre los cuerpos femeninos.

En el caso de la pelicula de Campanella, la impunidad del
culpable estd asociada a la dictadura militar. Reclutado por el
gobierno de facto, el asesino recuperara su libertad. En cam-
bio, los criminales en el film de Calzada integran el poder, la
dictadura ha consolidado su posicién y le ha otorgado mayo-
res atribuciones. Traiciones y complicidades se tejen a fin de
cubrir lo que el jefe policial ordena: constantemente, la poli-
cia bonaerense serd mencionada como “La maldita” para dar
cuenta del nivel de corrupcién e impunidad con el cual se ma-
nejan estas fuerzas. El verticalismo en la institucidn policial
y las limitaciones del poder judicial sin el apoyo jerdrquico
son marcadas reiteradas veces. A esto se suma que el jefe es
llamado “el Aleman”, término asociado al nazismo en el film.

Los medios cumplen un rol importante en la toma de deci-
siones de la policia y asimismo son funcionales a los encubri-
mientos e impunidad de los poderosos y sus delitos. Paradé-
jicamente, un periodista serd el tinico no involucrado en los
hechos criminales y quien podra acceder a la verdad.

A modo comparativo, podemos decir que en El secreto de sus
ojos un crimen, como hecho policial, contra la vida de una mu-
jer se redimensiona ante la ausencia del estado democrético,
llevando a la libertad del asesino y ubicandolo en un lugar de
poder, se lo incorpora a las instituciones y queda impune. En
este sentido, la dictadura es la responsable de la libertad y la
impunidad del culpable. En el caso de La plegaria del vidente,
los peores personajes de las fuerzas policiales han perdurado e
incrementado su poder gracias a la dictadura y en el presente
su impunidad no tiene limites. El caso representado da cuenta
de lo que un jefe corrupto y asesino puede llegar a hacer a tra-
vés de las instituciones para cubrir sus intereses personales. A
partir de alli todo el sistema se encuentra corrompido.
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En El secreto de sus ojos, sabemos quién maté a Liliana Co-
lotto, pero luego de atrapar al culpable éste es liberado. La
justicia por ese delito queda pendiente hasta el final del film
en el que se devela lo que ha ocurrido con Isidoro Gémez.

En La plegaria del vidente, el o los asesinos son hasta el
ultimo momento desconocidos para el espectador. Los indi-
cios se irdn sumando por parte del personaje del Vasco, quien
serd el que devele el misterio. Para la opinién ptblica, el gran
renombrado investigador sera el culpable y se lo vinculara a
una red de trata. El mundo no es justo, dira el Aleman, jefe de
la policia bonaerense, por eso él vive, ha matado y se le ha pa-
gado muy bien por ello mientras otros mueren. Para el Vasco,
el mundo es el infierno. En este caso, la verdad no serd nunca
aquella que a través de los medios podremos saber, la verdad
es individual y para unos pocos. Sin embargo, que el tnico
que sepa sea un periodista y que una fiscal haya intentado
(aunque infructuosamente) apoyarlo, que haya existido un
“Vasco”, seflala en algun punto que no todo esta perdido, que
todavia hay gente dispuesta a pelear por la verdad a —algunos
mas timidamente que otros—, con mas o menos herramientas
o apoyo, pero todos interactuando en el mismo sistema.

En El secreto de sus ojos lo que no hace el poder judicial
como instituciéon del estado que debe garantizar la justicia lo
termina realizando el esposo de la victima de manera indivi-
dual. En La plegaria del vidente las victimas son excluidas y
marginadas, sin embargo, su actividad desde los margenes se
vincula fuertemente con el poder politico y policial. Aqui s6lo
accedemos a la verdad, a los responsables de los atroces homi-
cidios y la trama de poder que esconden, que se llevara tam-
bién la vida de varios personajes. Se presenta un sistema en el
que los protagonistas han incrementado su poder durante la
dictadura a limites que excede las dimensiones institucionales,
y que se impone mas alla de los cargos y responsabilidades.

El poder judicial se halla limitado al amparo de quien ocu-
pe un cargo superior. Sin embargo han triunfado los malos.
El proceso ha dejado su huella en la perduracién de ciertos
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hombres en los lugares de poder, por ello Isidoro Gémez lo-
gré quedar libre y alinearse al poder de facto. Por eso el Ale-
man, quien gerenciaba prostibulos en los 70, hoy es jefe de la
bonaerense. No hay lugar para los buenos. Sin embargo, esto
no es una réplica al sistema en si mismo, sino a quienes en
Argentina han ocupado los espacios desde donde se imparte
la justicia.

Espdsito y el Vasco, dos personajes muy distintos, han visto
y experimentado la injusticia y la impunidad en carne propia,
la han sufrido. Sin embargo, la ilegalidad también alcanza a
los buenos: el Vasco le dispara en la frente a un hombre es-
posado, Morales mantiene prisionero al asesino de su mujer
durante 25 afios. ¢Los justificamos? Narrativamente, si. En el
esquema axioldgico propuesto en los textos, lo justo se ubi-
ca en limites confusos y peligrosos para pensar socialmente
aquello que entendemos como justicia.

En ambos films la verdad no puede ser develada o enten-
dida sin esa mirada hacia el pasado. De algin modo, la impu-
nidad, la injusticia y los crimenes atroces que nos persiguen
del pasado al presente representan una nefasta herencia dic-
tatorial y seflalan al mismo tiempo —entre cierto escepticismo
y horror— que todavia queda mucho por hacer.

Recuperando el marco tedrico mas amplio en el cual se
inserta esta publicacién pensamos céomo la construcciéon del
verosimil filmico aporta el refuerzo de ciertos estereotipos
sociales en los cuales, segiin los casos analizados, las repre-
sentaciones de la justicia refieren a instituciones ausentes, su-
bordinadas a poderes econdmicos o dominadas por la corrup-
cién. De alli que la bisqueda de la verdad se deba sélo a las
motivaciones individuales de unos pocos personajes que, en
su busqueda anhelan la justicia, pero que, en ese recorrido, se
encuentran con la muerte como es el caso de La plegaria del
vidente y Betibti, o escapando de ella, como en El secreto de sus
ojos. De los tres films, este tltimo es el Unico en el cual apare-
ce la instancia de sancién en relacién al crimen, pero ésta es
concretada por el esposo de la victima y no por las institucio-
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nes legitimas —de alli que lejos de ser justicia esté en realidad
mas asociada a la venganza, algo que el film no distingue-.

A partir de los desarrollos tedricos de Ruiz y Triquell
(2012), en estos textos es posible observar de qué manera
se ponen en disputa sentidos atinentes al funcionamiento de
las instituciones del poder judicial, especificamente, el lugar
otorgado a las fuerzas de seguridad, a partir de la naturali-
zacion de su mal desempefio, la corrupcién y la connivencia
con el mundo delictivo. Estas representaciones, que hacen a
la dimensién de lo politico, en tanto espacio de lucha por
la imposicion de sentidos, refuerzan estereotipos en pos de
lograr un verosimil narrativo, pero al hacerlo, contribuyen a
instalarlos y sostenerlos.

La verdad, otro valor jerarquizado en el relato y que cons-
tituye el motor que impulsa la bisqueda de los protagonistas,
es accesible s6lo para unos pocos personajes, pero también
para el espectador. Finalmente, resolvemos el acertijo, sabe-
mos con cierta certeza lo que paso y eso, se supone, es mds
que suficiente en un mundo como el expuesto.

Las temporalidades indican que pasado, presente y futuro
tienen una conexion ineludible, el ayer explica el hoy y define
el mafana. El refuerzo del estereotipo en cuanto a las repre-
sentaciones de la justicia que proponen estos films produce
una escision importante entre el valor de aquello que social-
mente consideramos justo (encarnado por individualidades
con destinos tragicos), la justicia como institucion que debe-
ria velar por los derechos de todos y el cumplimiento de las
leyes. En este aspecto, no hay relato heroico, por el contrario,
los personajes comprometidos con las victimas y la injusticia
se llevardn la peor parte.
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EL KIRCHNERISMO EN EL CINE
DE FICCION ARGENTINO

Martin Iparraguirre

El kirchnerismo —entendiendo bajo esta dominaciéon una de-
terminada manera de pensar y actuar la politica, formada
durante los afios que abarcan las presidencias de Néstor Kir-
chner (2003 - 2007) y Cristina Fernandez de Kirchner (2007
- 2015)-, propici6 una progresiva ampliacidn del espacio de
lo politico en todos los &mbitos de la vida civil al recuperar la
presencia del Estado, en base a una nocion del conflicto como
instancia intrinseca de las dindmicas internas e instituciona-
les de la sociedad. Si se tuviera que caracterizar la llamada
“era K”, desde todos los espectros ideoldgicos probablemente
habria una tnica coincidencia que cada quien valoraria a su
modo: la de ser un movimiento que promovid la recuperacién
de la politica como herramienta de transformacién y articu-
lacion de la sociedad. La famosa idea de la “grieta” lo sugiere
por otros medios: odiados o amados por igual, los gobiernos
de Néstor Kirchner y Cristina Ferndndez han conformado un
dilema que condensé los afanes, ansias y desvelos de los ana-
listas politicos y los actores de poder del pais, pero también
de gran parte de la propia sociedad civil, de los simples ciu-
dadanos argentinos que se vieron profundamente transfor-
mados por sus acciones u omisiones.

Sin embargo, los considerandos precedentes se enfrentan
con una constatacién respecto del cine argentino de ficcion,
que toma la forma de una ausencia: ¢como se vio reflejado el
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kirchnerismo en las historias que se filmaron durante la época
en que acontecia? A diferencia de otros movimientos politi-
cos como el alfonsinismo o el menemismo, el kirchnerismo
aparece como un gran fuera de campo en el cine de ficcion
argentino que se filmé en su misma época, un ente ausente
de las pantallas cuyo silencio se vuelve por eso mismo atrona-
dor. Una revisién atenta de la produccion de los dltimos afios
permite constatar incluso que practicamente no hay peliculas
de ficcién que lo nombren explicitamente, sea tanto para elo-
giarlo como para criticarlo. Quizas la referencia mas explicita
ocurre en una pelicula cordobesa, El grillo (2014), de Matias
Herrera Cordoba, que nombra al kirchnerismo para caracteri-
zar a su protagonista, una actriz que intenta superar el duelo
por la muerte de su marido en un térrido verano cordobés;
en una escena, la protagonista enuncia un mondlogo donde
repasara la historia de su militancia y sus opciones politicas
relacionadas a la izquierda, para concluir al final: “supongo
que ahora soy kirchnerista”. Pero no se trata mas que de una
mencién al paso que busca caracterizar a un personaje antes
que orquestar una interpretacién de los gobiernos kirchne-
ristas, aunque se puede decir por eso mismo que sugiere la
existencia de una lectura extendida en la sociedad sobre esas
gestiones gubernamentales.

Nuestro objetivo es entonces dar cuenta de este aparente
dilema; para ello iremos en busca de las huellas de ese tiempo
politico en las peliculas de ficciéon que fueron sus contempora-
neas: ¢{qué conflictos sociales, qué antagonismos construidos
en esas tramas que parecen eludir la realidad pueden dar cuen-
ta de la presencia del kirchnerismo?; équé visiones, qué repre-
sentaciones y relatos construyen sobre el poder, sobre el rol del
Estado, sobre la vida institucional, social y politica argentina?

Nuestra pregunta inicial, empero, fue otra: écdmo pensar
el kirchnerismo?, écomo caracterizar ese tiempo que aun le
tocaba protagonizar? Se trata de una cuestion imposible de
saldar en este trabajo, que acaso tuvo que tomar una posicion:
recuperar esa vocacion politica como linea de investigacion.
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Porque si algo resulta indiscutible en los ultimos 14 afios es que
Argentina ha venido viviendo un proceso de profunda politiza-
cién de todos los ambitos de su sociedad a partir de la accién de
gobierno del kirchnerismo, que acaso se puede explicar en gran
medida como un proceso de reacciéon frente al vaciamiento de
la politica practicado en la década precedente, bajo la doctrina
neoliberal, que proponia un modelo de pais organizado desde
la hegemonia del mercado (que nada casualmente hoy vuelve a
ser el eje de la disputa politica bajo el nuevo gobierno de Mau-
ricio Macri).

Desde este punto pudimos construir el eje para este traba-
jo: écomo se refleja la opcidn politica-antipolitica en el cine de
ficcién argentino? Se trata de una dicotomia que sintetiza los
conflictos que atravesaron de parte a parte los doce afios de go-
bierno kirchnerista y atin hoy sigue articulando las tensiones de
la escena publica del pais. Aunque la categoria implica otra con-
cepcién que le es inherente: la del conflicto como forma natural
de articulacién democratica entre los diferentes actores y grupos
sociales, que pugnan por sus propios intereses. En palabras de
Carlos Maria Vilas:

El conflicto es inherente a la politica por varias razones. Ante
todo, porque la pluralidad social genera una diversidad de obje-
tivos, medios y modos de accion promovidos por los diferentes
grupos sociales. La sociedad es una constelacion estructurada de
interacciones individuales y colectivas: de cooperaciéon y armo-
nia, pero también de aversién y confrontacién (Vilas, 2013: 58).

El presente trabajo se propone entonces analizar las represen-
taciones cinematograficas que pueden dar cuenta de estas no-
vedades producidas en la sociedad argentina durante la tltima
década a partir de la forma en que representaron la politica, el
poder y los conflictos sociales que escenifican.

La presencia de la militancia

“{Cémo leer lo politico en el cine argentino? Desplazado, lar-
vado, aludido o nombrado con violencia hasta el hartazgo,
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raramente encontramos una mencion directa a la politica”,
afirma Nicolas Prividera (2014: 234), que vislumbra un limi-
te epocal en el Nuevo Cine Argentino (NCA): su apoliticidad,
interpretada por el también director como un complejo here-
dado de la pesadilla de la dictadura militar tanto como de su
continuidad cultural a través del menemismo.

El NCA surge bajo el menemismo pero no como reaccién (como
si lo fue en su momento la generacién de HIJOS, por ejemplo),
sino como resultado de la derrota de la primavera alfonsinista:
son los derrotados del menemismo, como dijimos —los chicos
de Pizza, birra, faso y el Rulo de Mundo Gria-, sus primeros
protagonistas. Lo que aparece es lo que el sistema ocultaba (...),
pero sin que termine de explicitarse su sentido politico (como si
los films asumieran la falta de perspectiva de sus personajes):
en aquel primer momento exponer a los marginales parecia su-
ficiente provocacion. Pero el futuro del NCA se quedd en esa
exhibicidon de miserias (sin profundizar en el mundo que habia
parido esos personajes o su propia apatia), con el paraddjico
resultado de que la politica parece desde entonces proscripta de
ese cine joven (Prividera, 2014: 40-41).

Se trata de un sintoma de época, que se traduce en una “vir-
tual desaparicidn de la realidad —que sélo parece resistir en el
revitalizado cine documental-, que ya no se debe a la censura
de una dictadura (como la que ahogo al radicalizado moder-
nismo del NCA de los sesenta), sino a la negacién politica de
una generacién que crecié con y no contra el menemismo”
(Prividera, 2014: 54). Aun asi, el hecho de que la ficcién del
NCA haya limitado las referencias explicitas a la realidad po-
litica del pais no implica que no haya intentado pensar la
“década K”, empezando por esa caracteristica que le resulta
neural: las formas que asume la politica. La militancia es el
ejemplo mas claro, acaso por la centralidad que esa practica
ha adquirido en el imaginario social y en el discurso mediati-
co y politico durante la gestién de Cristina Ferndndez, donde
consigui6é una legitimidad inusitada si comparamos con las
décadas precedentes. Las lecturas que ha dado el cine de fic-
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cién han sido aqui diversas y hasta contradictorias. Las peli-
culas que mas se han dedicado a revisarla fueron El estudiante
(2011), de Santiago Mitre, e Infancia clandestina (2012), de
Benjamin Avila.

Ya en su estreno, la primera signific6 una pequefa revo-
lucion en el ambiente cinematografico local, una declaracion
politica en sus propios términos al ser filmada de manera ab-
solutamente independiente y por fuera de los cldsicos circui-
tos de financiacion, en especial del sistema de créditos del
INCAA, ratificando otras posibilidades para el cine argentino.
Su importancia radica, sin embargo, en que abordé un espa-
cio central de la politica en la “era K” que hasta ese momento
habia estado ausente en la ficciéon del NCA: la militancia estu-
diantil en la Universidad de Buenos Aires (UBA), cuyo ante-
cedente mds proximo habria que rastrear en la pelicula Dar la
cara (1962), de José Martinez Sudrez, con guién compartido
con David Vifias. No se trata por cierto de la mirada un tanto
nostalgica del film de Avila, como veremos, sino de un verda-
dero ensayo sobre la militancia como campo de resonancia de
la politica profesional ejercida en el sistema de partidos y las
instituciones administrativas del Estado.

El protagonista excluyente de El estudiante es Roque Espi-
nosa (Esteban Lamothe), un joven de la localidad de Ameghi-
no que llega a Capital Federal para probar suerte, por tercera
vez, en la carrera de Ciencias Sociales. Como dejan en claro
las primeras escenas, sus intereses estdin muy alejados de la
politica y el estudio, y pasan mds bien por conquistar alguna
compafiera, pues se trata de un seductor nato. La voz en off
del enunciador omnisciente que organiza la narracién irrum-
pe a los seis minutos para explicar, como si se tratara de un
cuento, los antecedentes de Roque y adelantar la trama que
versara —sostiene— sobre el universo de la militancia estudian-
til en la UBA. El primer didlogo que mantiene Roque sobre
politica, con el padre de una amante que lo lleva a vivir a un
cuarto de su casa, expone una posicidon ideoldgica precisa:
“Los politicos son todos lo mismo”, dice ante su interlocutor,
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que con un gesto de suspicacia rebate esa posicion de escepticis-
mo general (minuto 08:11).

La visién del personaje comienza a cambiar a partir de otro
interés erdtico: la profesora Paula Castillo, militante de la agru-
pacién Brecha, a quien pronto consigue seducir. Casi sin darse
cuenta, el joven termina militando en la misma agrupacion que
ella y su vida pasa a girar en torno a la politica universitaria,
donde puede ejercer su capacidad natural de negociacion y con-
vencimiento. Una serie de acontecimientos marcan pronto su
habilidad para operar politicamente, resolviendo problemas que
para sus compaileros mas experimentados resultaban verdade-
ros dilemas, algo que es detectado por el lider del grupo, el pro-
fesor Acevedo, antiguo dirigente del gobierno de Raul Alfonsin
y autor, junto a otros legisladores, del Proyecto Patagonia —que
en 1986 proponia trasladar la Capital Federal de la Republica
Argentina hacia el Distrito Federal de Viedma, Carmen de Pata-
gones—, el cual lo adopta como principal operador politico den-
tro de la facultad.

Mirada descarnada de la politica y sus practicas, El estudian-
te plantea en su nudo argumental un conflicto ético: Acevedo
ird manipulando a todos los protagonistas y tejiendo alianzas
secretas con su principal competidor para llegar al Rectorado
de la UBA, traicionando a sus compaifieros de Brecha y utilizan-
do en el proceso a Roque, sin que él se percate de la situacién.
En el film se presenta una interpretacion histdrica: “En 1897, el
politico Lisandro de la Torre abandona la UCR. Acusa al caudi-
llo bonaerense Hipdlito Yrigoyen de tener una actitud hostil y
conspiradora, y de anteponer sus intereses personales a los na-
cionales y del partido. Yrigoyen reacciona desafiandolo a duelo,
dejandole al rival la eleccién de las armas. De la Torre, experto
en esgrima, elige la espada: el duelo dejard una cicatriz en la
mejilla de De la Torre, quien desde entonces y por esa razén,
siempre usé barba”, recuerda el narrador omnisciente, esbozan-
do un recorrido que propone la traicion como practica central de
la politica argentina.

De todos modos, el protagonista logra organizar una jugada
final para poner a Acevedo bajo su dominio: el dltimo plano
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de la pelicula muestra a Roque ante una propuesta del fla-
mante rector de la UBA pidiéndole que le solucione un con-
flicto desatado secretamente por él, a cambio de un cargo que
el protagonista anhelaba, ademas de ubicarlo como principal
organizador de la juventud del partido de cara a la proxi-
ma campafa electoral que buscara lanzar a Acevedo a nivel
nacional (min. 1:46:35). La respuesta de Roque es un mo-
nosildbico “No”, que fue interpretado generalmente como la
recuperacion de la dimensidn ética del personaje en su praxis
politica, aunque la persistencia de la toma por unos segundos
mas y el corte abrupto del film habilitan una mirada ambi-
gua: ¢{acaso Roque no buscaria iniciar alli otra negociacion
para aprovechar su nueva posicién de poder?

Lo importante, en todo caso, es que El estudiante articula
una vision de la politica en la era del kirchnerismo pese a que,
como sostiene su propio director, hay una voluntad explicita
por aislar a la ficcién de los conflictos politicos centrales de su
tiempo historico. “Yo me esforcé por hacer un relato politico,
que la pelicula narrase una institucién politica y que tomase a
la politica como tema, sin entrar en las discusiones actuales”,
aclaré Mitre en una entrevista con Pdgina/12 (Boetti, 2011),
aunque al mismo tiempo afirmé que “la UBA es una especie
de micromundo con una légica propia, un lugar que se puede
narrar como para referir a un lugar mayor. Contando bien
los modos de esa institucidn se podia hacer referencia a otras
instituciones mas grandes, incluso el pais”.

Filmada justo en los meses en que ocurrid el asesinato de
Mariano Ferreyra (20 de octubre de 2010) y la muerte del ex
presidente Néstor Kirchner (27 de octubre del mismo afio),
con un planteamiento formal que buscé intensificar el realis-
mo de su puesta en escena —basado en el uso de cdmara al
hombro y planos medios que permiten registrar los espacios
arquitectonicos de la UBA, acaso sus protagonistas secretos—,
el film no pudo abstraerse de la realidad politica partidaria
argentina: alli estan las paredes y los pasillos de las faculta-
des como testimonio de su tiempo histérico, con pancartas
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que recuerdan tanto a Kirchner (aquel famoso slogan “Néstor
vive en nosotros” o el tipico grafiti con su rostro y la frase
“Floreceran mil flores”) como al militante del Polo Obrero
(min. 02:06). Esto no hace mds que intensificar el vinculo de
la pelicula con sus condiciones de produccién, o si se prefiere,
de la ficcion con la realidad a la que refiere: El estudiante es
una interpretacion de su tiempo histérico y de la politizacién
de la sociedad argentina bajo la “era K,” particularmente en
el ambito estudiantil. En este sentido, uno podria sostener
incluso que la pelicula anticipa la irrupcién de La Cdmpora
como espacio politico organizador de la militancia juvenil del
kirchnerismo dentro de los claustros académicos, ya que re-
cién en 2012 esta organizacion desembarcaria con fuerza en
las universidades.

Ahora bien, {qué vision orquesta sobre la politica y el po-
der? El estudiante despliega una investigacién exhaustiva de
ese mundo que busca retratar, en la que incluso muestra una
clara vocacién didactica: basta reparar en esa introduccion
organizada por el enunciador (que va presentando las dife-
rentes agrupaciones politicas de la facultad, la mayoria fic-
ticias) para comprender que el film propone una formacién
del espectador sobre el mundo que examinard a través de su
protagonista, cuya mirada articula toda la pelicula y cuyo re-
corrido dramatico es precisamente el de un proceso de apren-
dizaje en un universo que al inicio le resulta absolutamente
ajeno. Roque funciona en este sentido como una extension
de la mirada del destinatario, que se adentra a través de él
en un universo en principio ajeno, conocido a través de los
discursos politicos y mediaticos que circulan en la sociedad
sobre la militancia.

Asi, el film ofrece una mirada desencantada de las prac-
ticas politicas, a pesar de que entienda (y defienda) su di-
mension pasional: los instrumentos de accién que propone
para sus agentes son invariablemente el engafio, la traicidn,
los acuerdos a escondidas, la puesta en escena y la manipu-
lacion del otro, el discurso como pantalla y justificacion de
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la ambicién personal y el individualismo. En este sentido, El
estudiante es la puesta en escena de la visién opuesta a la
idealizacién de la militancia practicada por el kirchnerismo:
para la pelicula, esas practicas terminan funcionando como
una escuela informal para preparar, organizar y seleccionar a
los futuros dirigentes del pais en las artes no tan nobles de la
praxis politica, con lo que se podrian pensar incluso analogias
con las opiniones sobre La Campora que circulan desde hace
afios en los medios de prensa antikirchneristas.

La propia construccion de los personajes confirma esta vi-
sién escéptica sobre la politica, que paraddjicamente replica
la posicién del protagonista resefiada unos parrafos atrds —y
que tiene su confirmacién en la escena final con el didlogo en-
tre Roque y Acevedo—: desde el militante de izquierda radical
que concibe a la politica como una oposicion intransigente a
toda instituciéon —un personaje imitativo en los términos de
Triquell et al. (2012)-, hasta el mismo Roque que apela a
cualquier estrategia para conseguir sus objetivos —sea con-
quistar una mujer o ganar una elecciéon—, los protagonistas
son enfrentados continuamente a opciones morales que des-
echan sin cargos de conciencia, sin ningun prurito ético, en
aras de la resolucién de sus necesidades coyunturales o las
del partido. El pragmatismo es el tinico valor rector, pues las
ideologias y los compromisos constituyen una marca identi-
taria pero superficial, sin implicancias en los comportamien-
tos de los personajes, como demuestra Roque no sélo en sus
practicas negociadoras sino también en sus relaciones con las
mujeres, a quienes engafia sin ningun atisbo de culpa. Hasta
el gesto solidario que el personaje esboza ante la falta come-
tida por un compafiero del espacio se explica por la necesi-
dad de salvar al partido de un posible escandalo antes de las
elecciones.

La tnica posicion “digna” que ofrece la pelicula desde el
punto de vista ético es la de quienes se han retirado del jue-
go politico, como el padre de la primera amante de Roque,
o de quienes se mantienen firmes en defensa de sus ideales,
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como Paula, pero chocan una y otra vez contra la pared de
la realidad, por lo que eventualmente seran relegados de sus
espacios de accién. Es destacable que el leitmotiv de los per-
sonajes no es el dinero, como podria postular una visiéon “an-
tipolitica” tradicional: el enunciador presenta al poder como
gran fuerza seductora, como instancia irresistible capaz de
trastocar todas las posiciones éticas y politicas de sus victi-
mas, hombres ansiosos de poseerlo.

El estudiante, Santiago Mitre (2011)
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Se trata al fin de una lectura esencialista: para la vision
que propone la pelicula, estas practicas distorsivas de la po-
litica constituyen su naturaleza, una dimensién intrinseca
de su praxis asociada irremediablemente al poder y su ejer-
cicio. El enunciador esboza incluso en diversos momentos
esta dicotomia entre los ideales de los personajes y la necesi-
dad de flexibilizarlos para conseguir algtin objetivo, aunque
lo explicita en una discusién entre Roque y la familia que
lo alberga. “Es muy facil hablar si no se quiere gestionar”,
replica el protagonista ante los cuestionamientos (min.
28:10), y alli se encuentra el centro del andlisis: el poder
es el gran corruptor porque eventualmente exige claudicar
los principios éticos e ideoldgicos para poder ejercerlo. Por
eso se vuelve tan significativo el desenlace de la pelicula;
como hemos visto, Roque se encuentra alli por primera vez
en una posicion de poder sobre su mentor y eventual trai-
dor, Acevedo, que le ofrece una nueva propuesta para volver
a insertarlo en el juego politico.

En el planteo del film no hay posibilidad de ejercer la poli-
tica sin entrar en esas practicas que desnaturalizan los ideales
y principios éticos que se defienden, contracara exacta de la
reivindicacion practicada por el kirchnerismo. Al final del re-
corrido, Roque confirma en carne propia la certidumbre que
sostenia al inicio del film: que todos los politicos son final-
mente “lo mismo”, ya que deben apelar a las mismas practi-
cas para llegar al poder y ejercerlo; algo que el propio Aceve-
do ratifica en la escena final, cuando justifique su traicién a
los compaiieros de Brecha afirmando que “es la politica, es lo
que teniamos que hacer”, sentencia que no es discutida por
Roque, quien conoce bien el juego que estd protagonizando
(min. 1:42:28). Seria erréneo, entonces, hablar de una con-
traposicién entre “vieja” y “nueva” politica representada en
los personajes de Acevedo y Roque, respectivamente: para el
enunciador del film, la politica sencillamente es una sola, e
implica la claudicacién de su dimension ética en su ejercicio
para la obtencién del poder.
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La vision que ofrece a su vez Infancia clandestina es muy
distinta. El tema que aborda no es sencillo: la militancia en
las organizaciones guerrilleras de izquierda durante la déca-
da del 70 permanece en gran medida como un tema tabu en
la sociedad actual, a pesar de la reivindicacién de la mili-
tancia politica construida durante los gobiernos de Néstor y
Cristina Kirchner, que incluso la invistieron de un aire mitolé-
gico al reivindicar un pasado heroico en las luchas contra la
dictadura militar argentina. Se trata ademas del primer film
en abordar la cuestion abiertamente a través de una recons-
truccion histérica, ya que Cordero de Dios (2008), de Lucia
Cedron, que puede ser considerado un antecedente, lo hizo
de manera tangencial.

Filmada por un hijo de militantes desaparecidos de la or-
ganizacién Montoneros, Benjamin Avila, y financiada con
fondos del INCAA y la Television Publica (junto a un conglo-
merado internacional de empresas publicas y privadas que
incluyen a la TV Espafiola y al Gobierno de Espafia), una mi-
rada prejuiciosa podria esperar una correspondencia directa
entre el discurso que orquesta la pelicula y aquella reivindi-
cacion practicada por el oficialismo: antes de ser estrenada se
la proyecté incluso a las Abuelas de Plaza de Mayo como una
especie de prueba, segiin contdé su productor, Luis Puenzo,
en una entrevista con Pdgina/12 (Ranzani, 2012). La propia
pelicula estd dedicada “a todos los Hijos, Nietos, Militantes y
a todos aquellos que han conservado la fe”, en una referencia
que trasciende la realidad diegética para inscribirla en el pre-
sente politico argentino.

El film establece una relacién compleja con aquella mili-
tancia de los afios 70, ya que si bien recupera y representa
topicos centrales de ese universo simbdlico —como la entrega
de los jévenes por una causa justa, su pasion, alegria y com-
pafierismo en la practica cotidiana de la politica o su idea-
lismo desinteresado—, al mismo tiempo se detiene especial-
mente en las consecuencias que tuvo en la vida de los seres
que los rodearon, asi como también en la inconsciencia de
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sus miembros al no calcular correctamente los riesgos que
enfrentaban. El dato es central, porque se trata de una de las
primeras miradas de un hijo de desaparecidos sobre la mili-
tancia de sus padres en el cine de ficcién, algo que ya habia
tenido una tradicién mucho mas temprana y desarrollada en
el documental, con obras como Los Rubios (2003) de Alber-
tina Carri, Papd Ivdn (2004) de Inés Roqué, M (2007) de Ni-
colas Prividera, o Nietos (Identidad y Memoria) —2003- del
propio Avila. Infancia clandestina, por su parte, se plantea
como una reconstruccién autobiografica de la infancia del
director en su regreso a la Argentina en 1979 con sus padres
militantes de Montoneros para la Contraofensiva, aunque
ligeramente distorsionada porque la edad del personaje que
lo representa en la ficcion es superior a la que él tenia en la
realidad (Avila tenfa en ese entonces 7 afios, mientras que
su alter ego en la pelicula es un preadolescente de 12 afios
en pleno despertar sexual).

Més alld de la busqueda comercial del film —que fue elegi-
do para representar a Argentina en los premios Oscar 2013,
esas licencias le sirven al director para poner en escena a tra-
vés del personaje de su juventud, llamado Juan por Perdn
(interpretado por Teo Gutiérrez Moreno), el conflicto central
de las formas de militancia en la izquierda guerrillera, visto
desde la distancia del presente: la dicotomia entre el compro-
miso con la lucha politica y las necesidades de la vida privada
y familiar de sus protagonistas. Ya en los primeros momentos,
se clarifica una posicion precisa por parte de los padres mili-
tantes, llamados Horacio (César Troncoso) y Cristina (Natalia
Oreiro), cuando graban un mensaje a su hijo en un casete
para explicarle como volveran a entrar en el pais desde su
exilio en Cuba, bajo identidades falsas: “Lo estamos haciendo
porque entendemos que es el momento para continuar con
nuestra lucha” (min. 4:22), explica la madre.

Antes, en el inicio mismo del film, el enunciador deja en
claro los riesgos de la vida militante cuando ambos padres se
deben enfrentar con armas de fuego en un ataque ejecutado
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desde un automoévil en movimiento frente al pequefio Juan.
Significativamente, Avila decide narrar la secuencia con una
animacién realizada a base de dibujos sin movimiento con el
sonido de los acontecimientos superpuestos en over, decision
que repetira en otros momentos del film cuando la violen-
cia se haga presente: la operacién resalta la condicion de la
memoria infantil y su imposibilidad de representar el horror,
ademads de sortear el riesgo de la abyeccién mediante la este-
tizacién de lo terrible. Pero lo mas significativo es que por alli
se cuela un abismo epocal: en esa incapacidad de representar
la violencia politica puede vislumbrarse también la diferen-
cia entre las coordenadas simbdlicas que daban sentido a la
accion politica en ese tiempo histdrico con las que dominan
el pensamiento de nuestra época. Un texto enmarca luego al
film y brinda una lectura ideoldgica precisa de la época, al
explicar que “tras la muerte de Perdn, grupos parapoliciales
comenzaron a perseguir y asesinar a militantes sociales y re-
volucionarios” (min. 3:19), una decision significativa pues se
trata del marco que el enunciador propone para leer la peli-
cula, desligando al ex presidente del accionar de la Triple A.
Las contradicciones entre las obligaciones politicas y las
necesidades de la vida privada son el centro del film, que que-
da explicitado en la experiencia del joven Juan, desde cuyo
punto de vista se narra la pelicula. Si por un lado el enuncia-
dor busca recrear el universo de referencias simbdlicas que
ordenaban la visién de la militancia setentista a través de la
educacion familiar que recibe el personaje —-representada en
los dibujos del Che Guevara y sus transformaciones al ingre-
sar a Bolivia para explicar los cambios de identidad que debe
asimilar el personaje, que elige llamarse Ernesto en Argenti-
na, asi como también el antecedente de Perdn (citado por los
propios montoneros en sus arengas “iViva la Patria, Perén o
muerte!”), y la bandera original de Belgrano sin sol que Juan
adopta como reivindicacion propia—, que contrasta radical-
mente con la educacion formal que recibe en la escuela don-
de se idolatra acriticamente el colonialismo iniciado con el
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“descubrimiento” de América por Coldn; por otro lado expone
a través de él la distancia entre los ideales paternos y la propia
experiencia de vida, que entrard en tensién con los limites que
la lucha clandestina de sus progenitores le imponen.

Juan vive asi un despertar de su deseo sexual con una
compafiera mas joven de su nueva escuela, que queda una y
otra vez trunco por las necesidades de la vida que eligen sus
progenitores, que comandan una célula clandestina de Mon-
toneros: incluso llega a escaparse de su casa con la intencion
de huir con su compafierita para construir una vida alejada
de los condicionamientos de la lucha militante.

La militancia no deja opcidén, es una verdadera decision
de vida que involucra a todo el nucleo familiar y lo atraviesa
de punta a punta, condicionandolo todo: un simple llamado
por teléfono de Juan a su reciente novia desata una pelea con
sus padres, que lo retan porque “no es tiempo para boludear”
(min. 1:16:49), mientras que varias escenas muestran que la
vida cotidiana de la familia estd dedicada en primer lugar a las
tareas de la lucha militante. El enunciador incluso muestra los
efectos psicolégicos en Juan, que cuando ve la foto de su padre
muerto en la television se atrinchera junto a su pequeia her-
manita con una pistola —y tiene un suefio en el que su propia
cara se impone sobre la del cuerpo de Horacio- a la espera de
la llegada de los militares (aunque quien llegue sea Cristina, a
quien el mismo Juan termina apuntando) en lo que se consti-
tuye en un anticipo de la suerte que le llegard poco después,
cuando efectivamente una brigada secuestre a su madre y lo
aprese también a €l junto con su hermanita bebé.

A la vez, a través de la mirada del personaje se construye
también una vision reivindicadora de la militancia en los “70,
ya que se ofrece la imagen de padres abnegados y nobles que
creen en la posibilidad cierta de un cambio de régimen con
su plan de accion, por lo que se entregan desinteresadamen-
te a esa causa colectiva, que nunca queda entredicha por el
enunciador —ya que aun con sus reparos Juan comparte abso-
lutamente el ideario paterno-. Incluso, la omnipresencia de
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musica extradiegética en escenas claves apunta a lograr la
identificacién emocional del destinatario con los personajes
y su causa.

En este aspecto, también es elocuente una escena en la
que se expone el conflicto no con la generaciéon mas joven
sino con la precedente, que rechaza las elecciones de vida
de los personajes: en una visita (realizada con todo el cui-
dado que la clandestinidad exige) la madre de Cristina los
alerta del peligro que corren sus vidas y les reprocha su in-
consciencia, pidiéndoles que dejen a los hijos a su cuidado
para garantizar su seguridad. Pero como ya se ha mostrado,
los personajes entienden su lucha como una empresa colec-
tiva en la que se embarca todo el nicleo familiar: “¢Sabés lo
que no soporto mama? No soporto tu miedo, no aguanto tu
panico, toda tu vida encerrada cagada de miedo”, le recrimi-
na en consecuencia Cristina, mientras el montaje muestra la
cara desencajada de la madre en primer plano, alertando que
“ustedes se tienen que ir, estdn en peligro, iestdn matando
gente!” (min. 50:17). Si bien el enunciador narra la escena
con cierta distancia para no identificarse con ninguna de las
posiciones en pugna, cuando la discusion finalice la voz en
off de Cristina toma la narracién en over para justificar su po-
sicion, narrandole al hijo el rechazo que le causo a la abuela
el nombre que le pusieron porque referia a Perén: “.Sabés
que nunca te dijo Juan? Siempre te dice Pollo. Bueno, ella se
justifica diciendo que lo dice porque cuando naciste parecias
un pollito mojado”, explica Cristina (min. 53:15), dejando
asentados los prejuicios de clase de su madre.

A este grupo se agrega ademads el tio Beto, personaje cen-
tral porque evoca el discurso emocional respecto a la mili-
tancia al exponer otra forma de praxis mas distendida y ale-
gre, relacionada con el placer de compartir y “vivir la vida”,
opuesta a la que practican su hermano y su cufiada que ponen
un cuidado extremo en cada accién que realizan y postergan
todas las necesidades en aras de la lucha politica. El organiza
y anima la fiesta de cumpleafios de Juan —asi como también
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le habla de las mujeres, en la escena siguiente a la de la pelea
entre Cristina y su madre—, y también es el primero en morir
pues se inmola en una redada de la policia que queda en fue-
ra de campo. Beto se convierte asi en la figura heroica de la
pelicula, el personaje que vive apasionadamente la militancia
con alegria y autenticidad, y que es capaz de sacrificarse por
sus compafieros, finalmente reivindicado luego de que su im-
prudencia fuera sancionada por Horacio.

Se trata a fin de cuentas de una concepcion opuesta de la
militancia a la desplegada por El estudiante: donde en ésta se
imponen el cdlculo y la busqueda del propio interés como for-
ma de supervivencia y crecimiento en el campo de la politica,
en Infancia clandestina gana la entrega desinteresada por una
causa justa que nunca es puesta en duda por el enunciador,
pese a que se destaque el evidente voluntarismo y ceguera de
los protagonistas, construidos en dltima instancia como unos
verdaderos utopistas. “Los atributos de voluntad, heroicidad
y creencia con los que se reviste a los militantes del pasado
son lo suficientemente abstractos y universales como para ser-
vir al culto de los militantes del presente”, destaca Emiliano
Jelicié (2013), y efectivamente la pelicula opera una fuerte
reivindicacidn de la entrega y el idealismo de sus personajes.

Aun asi, el desenlace expone de manera cruda el dilema
central de la militancia en ese tiempo histérico: el pequeiio
Juan termina depositado por los militares en la puerta de
la casa de su abuela en plena noche, abandonado y sin nin-
guna certeza respecto al destino de su madre y su pequefia
hermana —aunque recupera su identidad al poder llamarse
a si mismo con su nombre original (min. 1:41:56)-. Un pla-
no frontal se acerca progresivamente a su mirada absorta,
que en su agitado silencio ante el llamado de su abuela re-
sume la incertidumbre de toda una generacién de hijos de
desaparecidos que tal vez nunca sepan si el sacrificio que
realizaron sus padres tuvo alguna justificacion de la historia
—aunque el kirchnerismo pueda reclamar haberse hecho car-
go de ese legado con su politica de derechos humanos y de
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impulso a los juicios por los crimenes de la dictadura, entre
otros posibles argumentos-—.

La mirada popular

Si El estudiante propone una visioén escéptica y desencantada
de los ideales politicos enunciados por el kirchnerismo, o la
representacion de los discursos opuestos a la relegitimacion
de la politica durante las gestiones de Néstor y Cristina Kir-
chner, e Infancia clandestina practica una reivindicacion emo-
cional de un pasado del que no se priva de tomar distancia,
Francia (2009) de Israel Adrian Caetano puede ser concebi-
da como la puesta en escena de la fantasia social esbozada
por el mismo relato y la traduccidon concreta en la vida de
las personas de su modelo politico y econémico. Cineasta
profundamente popular, en el sentido de buscar reflejar las
experiencias de las clases menos favorecidas de la sociedad
en su trabajo, Caetano ya habia conseguido hacer un retrato
emblematico de la década menemista en su debut, la célebre
Pizza, birra, faso (1998), film que registro los efectos del neo-
liberalismo de los 90 a través de la historia de cuatro jévenes
marginales que vagabundeaban por Buenos Aires en busca
del sustento diario.

Del realismo crudo que ostentaba esa obra inicial, repetido
en otra pelicula que también aspiraba a representar su tiempo
histérico como fue Bolivia (2002), Caetano pasa significativa-
mente aqui a un realismo de tintes por momentos fantdsticos
a partir de la mirada que articula la pelicula, nada casual-
mente la de una nifia preadolescente, la pequefia Mariana
(Milagros Caetano, hija del propio director), testigo obligada
de los conflictos que viven sus padres, una pareja divorciada
que se lleva muy mal. Se puede decir que la familia represen-
ta el sujeto politico del discurso kirchnerista, el protagonista
y destinatario de su ideario peronista y popular: miembros de
la clase media espoleada durante el menemismo, en el pre-
sente del film son un matrimonio divorciado y castigado por
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una crisis econdmica que los ha dejado al borde de la pobre-
za, que a duras penas intenta salir del pozo, pero apenas pue-
de subsistir. La madre, llamada Cristina (nuevamente Natalia
Oreiro), trabaja como empleada doméstica en una casa de la
burguesia portefia que repite neurdticamente las manias de la
aristocracia; mientras que el padre Carlos (Lautaro Delgado)
se desempefia en una fabrica venida a menos que parece a
punto de quebrar, y su sueldo ni siquiera alcanza para saldar la
cuota alimentaria de su hija. Ambos trabajan ademds en negro.

Los problemas econémicos de los protagonistas se tradu-
cen en conflictos afectivos que van creciendo con el desa-
rrollo de la trama: mientras él muestra cierta tendencia a la
violencia contra las mujeres, ella se ve cada vez mds supera-
da por los conflictos y comienza a recurrir al alcohol como
refugio. La situacion repercute ademads en la vida emocional
de Mariana, que tiene problemas de conducta en la escuela
privada a la que asiste, donde las autoridades le ofrecen un
tratamiento discriminatorio y despreciativo, que incluso po-
dria tener origen en la deuda que mantienen sus padres con
la institucion, segun lo sugiere el propio Carlos. El retrato que
Caetano ofrece de la burguesia argentina no es precisamente
condescendiente (y contrasta fuertemente con la imagen que
suele construir el cine argentino industrial sobre esa clase so-
cial), asi como tampoco de las instituciones del &mbito priva-
do: el enunciador se pone enfaticamente aqui en la posicion
de clase de los protagonistas, representantes de los sectores
populares, y desde ese lugar retrata a la sociedad argentina
casi en su totalidad.

Sin embargo, la representacién que compone estad muy le-
jos de constituir una propaganda kirchnerista. Entre otras, lo
deja en claro una escena sobre una cena que tiene lugar en la
casa donde trabaja Cristina —a quien sus patrones obligan a
usar un atuendo de mucama como en las casas aristocraticas
de la TV-, donde la anfitriona se enfrentara con un pariente
porque éste gana 27.000 ddlares mensuales por un proyec-
to educativo de “inclusiéon social” que busca “socializar a los
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wichis” de Formosa (min. 35:30). La escena, narrada en un
plano secuencia ralentizado, donde se superpone la banda
de sonido de los didlogos con las imagenes pero sin relacion
de continuidad, genera un extrafiamiento de la percepcion
de tono onirico y hasta pesadillesco, lo que por un lado tra-
duce la experiencia subjetiva de Cristina —que a partir de un
incidente serd injustamente despedida del trabajo— y por el
otro denota un hdabitat degradado, decididamente grotesco
y en cierto sentido también perverso. La escena representa
a la oligarquia tradicional argentina junto a una nueva clase
de funcionarios aparentemente ligados al ideario progresista
que sin embargo son capaces de utilizar las politicas sociales
emanadas desde el Estado para enriquecerse a si mismos (si
siguiéramos a la oposicién al kirchnerismo, podriamos ver re-
presentados alli dos emblemas del poder en la “era K”).

El contraste con los protagonistas es ademads notable, aun-
que no sea esa la tinica secuencia que muestra esa diferencia
representacional: poco después, Mariana sera agredida fisica-
mente por una maestra de musica, quien serd apafiada por la
institucion privada que la alberga a pesar del reclamo de los
padres (min. 59:40). La lectura politica es precisa y contun-
dente: los protagonistas, representantes de los sectores obre-
ros o populares, se encuentran siempre en desventaja ante un
mundo hostil donde el poder institucional y econémico se les
impone y los subyuga, denigrdandolos injustamente ante cual-
quier oportunidad. Ni una institucién como la escuela funcio-
na como contencién de estos seres arrojados a la intemperie
por una sociedad clasista y discriminadora, pues reproduce
un esquema donde el dinero funciona como el tnico organi-
zador social.

Se puede decir entonces que la pelicula ostenta hasta aqui
una lectura “peronista” de la sociedad, en tanto muestra una
clase especifica subyugada y explotada por la oligarquia, los
dueiios del capital y sus instituciones formales. Pero el enun-
ciador va incluso mds alld y construye una representacion
de la sociedad violenta, donde no existen lazos minimos de
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solidaridad entre sus miembros, donde los codigos de con-
vivencia se parecen a los del darwinismo social y donde la
crisis econdmica ha llegado a destruir a las familias y las
relaciones de pareja, aunque la resolucion final que ofrece
el film cambiara todo.

El primer resguardo que encuentran los personajes en su
entorno llega a través de un psicélogo social encargado de
tratar a Carlos ante una denuncia por violencia de género
entablada por una novia (min. 39:10): por medio de un acer-
tijo que le propone a Mariana —que a esta altura del relato
se hace llamar a si misma “Gloria”, en lo que constituye una
expresion de deseo que encontrara su justificacion final- el
enunciador introduce finalmente una concepcién que se acer-
ca a la visién del kirchnerismo sobre la funcién del Estado y la
politica en la sociedad. El juego, disefiado sobre una hoja de
papel, consiste en resolver como distribuir los servicios esen-
ciales (luz, agua, gas) que “garantiza la Constitucion” entre
tres casas que se encuentran enfrentadas a las tres fuentes
de suministro de los mismos —la dificultad consiste en que
se debe dibujar una linea desde cada fuente del servicio a
cada casa, sin que sus trazos se toquen entre si-. El psicd-
logo muestra asi una suerte de solidaridad interclasista que
se propone como Unica respuesta ante la prepotencia de los
otros, aunque en el juego se esconde en realidad la resolucion
narrativa que ofrecerd el film.

Si hasta aqui la pelicula ostentaba una visién nada condes-
cendiente para con la “era K”, al poner en escena una sociedad
profundamente fragmentada por las carencias econémicas y
sociales que la surcan, hacia el final, cuando la situacién de
los padres haya llegado al limite —ambos se habran quedado
sin trabajo y su hija se debe ir del colegio privado—, orques-
tard una respuesta inédita para el cine nacional reciente: el
retorno a las instituciones ptblicas del Estado como respues-
ta. En efecto, en una sucesién de escenas que terminan mu-
sicalizadas precisamente por la melodia de la cancién “Glo-
ria” (min. 1:12:49) ejecutada con los sonidos de un celular,
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el enunciador muestra la reconciliaciéon de los protagonistas
con las instituciones publicas del pais, que constituyen su ul-
timo refugio: tanto Cristina como Carlos encuentran trabajo
en blanco, ella en una fabrica y él como chofer de remises
—donde si bien cobran un sueldo minimo, tienen condiciones
dignas de labor— mientras que Mariana entra en una escuela
publica y los ultimos planos muestran a toda la familia reu-
nida en el primer dia de clases, cantando el himno nacional,
mientras pasan los titulos de la pelicula. Hasta el psicélogo
encuentra un mejor empleo en Corrientes, donde entra a tra-
bajar en la policia para introducir un discurso humanista en
una institucion tradicionalmente reacia al discurso progresis-
ta, mas acorde con la politica de derechos humanos auspicia-
da por el kirchnerismo (min. 1:03:26).

El final ofrece asi una visién casi idilica de la reconstruc-
cién del pais bajo un nuevo paradigma politico, con sus prin-
cipales instituciones reformadas (el trabajo, la familia, la es-
cuela, la policia), y el Estado como garante de los derechos
a la igualdad de los miembros de la sociedad. Aunque pueda
interpretarse como la fantasia de la pequefia Mariana —gra-
cias a una iluminacién natural reluciente y una iconografia
en los elementos de la escena, con eje en los guardapolvos
blancos, que recuerda a las pinturas de Daniel Santoro- resul-
ta absolutamente coherente con la visién de la sociedad des-
plegada por el enunciador a lo largo del film: como lo sugeria
el juego planteado por el psicdlogo, irresoluble para una per-
sona individual, el rol del Estado es aqui el de resolver las in-
equidades propias de la sociedad para asistir a sus miembros
mas desprotegidos, que por su condicién estdn condenados a
ser carne de cafidn de las clases sociales dominantes. Francia
constituye finalmente un ensayo politico sobre el problema
de la igualdad en la Argentina contempordnea, y en ese sen-
tido entronca directamente con el discurso del kirchnerismo.
Es que ese final, sea imaginario o real (hablando en términos
de la diégesis del film), ofrece también una reivindicacion
de la politica entendida como concrecidn de suefios, aun con
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todas sus mezquindades —también sefialadas por el enuncia-
dor-, pero con efectos concretos en la vida de la poblacion.

Francia resulta asi la mejor respuesta al escepticismo des-
plegado por El estudiante, ya que sostiene que incluso con sus
vicios y claudicaciones, la politica puede cambiar la vida de
la gente y mejorar la existencia de los necesitados a través de
sus instituciones publicas.
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CARNE Y PIEDRA:

LA CONSTRUCCION DE LA RELACION

CENTRO-PERIFERIA URBANA EN EL CINE
ARGENTINO CONTEMPORANEO

Ivan Zgaib

La ciudad se hace imagen: una primera aproximacion

La carne y la piedra, sostiene Richard Sennett (1994), son
inseparables en la historia de las sociedades occidentales.
El espacio urbano, con su arquitectura, sus calles y recove-
cos, habilita y clausura el acercamiento entre los sujetos. El
esfuerzo que este autor empefla en reconstruir aquel vin-
culo pone de manifiesto cémo los cuerpos adquieren una
existencia similar a aquella de las piedras sobre las cuales
se mueven. La relacién entre la corporalidad y el espacio
aparece aqui como una dimensién constitutiva de la inte-
raccidén social, que sefiala el modo en que la ciudad se crea
y re—crea a partir de la experiencia corporal que viven los
sujetos. De esta manera, la historizaciéon que Sennet lleva
a cabo traza una linea en el tiempo donde expone cémo
los disefios del espacio entran en didlogo con los modos
de organizacion social —desde la polis de la antigua Atenas
hasta la ciudad moderna de Nueva York-. La disposicion de
las piedras no es s6lo una imagen en la trama urbana: es,
por encima de todas las cosas, una marca sobre los cuer-
pos, una sefial que adquiere su dimension material mas
profunda en las formas de interaccién que los sujetos po-
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nen en practica hacia el interior de las murallas que cercan
la ciudad.

Tomar el espacio urbano como objeto de estudio en el cine
implica entonces mirar los modos de representacion de la re-
lacién entre los sujetos —en este caso, personajes—y los espa-
cios que habitan. Teniendo esto en cuenta, la “marginalidad”
aparece desde los inicios del Nuevo Cine Argentino -NCA-
como una tematica predilecta por los directores, que frente
a los festejos de la frivolidad menemista ponen en el centro
de la mirada una realidad desencantada y anti—celebratoria
(Aguilar, 2006).

Partiendo del contexto histdrico sobre el cual se desarrolla
el NCA, el presente trabajo tendra como objetivo reflexionar
acerca de los modos en que se construye la relacion entre el
centro y la periferia urbana en la etapa mas reciente del cine
nacional. Para esto se tomardn en cuenta tres largometrajes
ficcionales lanzados entre el afio 2010 y 2015 que construyen
diversas representaciones en torno a la relacién centro—peri-
feria y personajes—espacio: Dromémanos (Luis Ortega, 2012),
Reimon (Rodrigo Moreno, 2014) y Mauro (Hernan Rosselli,
2014). En estos films, las distintas representaciones de la ciu-
dad y lo periférico actualizan los modos en que la marginali-
dad aparece en el cine argentino de los dltimos afios. Si como
lo concibe Richard Sennett, la interaccién social se da a partir
de la relacion entre el cuerpo y el espacio, podemos pregun-
tarnos de qué manera estas peliculas ponen en juego ciertos
discursos acerca del modo en que estamos y somos—con—los—
otros hacia el interior de la ciudad.

La reflexion en torno a las representaciones no se limita-
r4, desde la perspectiva de este escrito, a cuestiones estricta-
mente narrativas, sino que contemplard también los aspectos
formales desde los cuales cada director construye un sistema
de representacién y expresién particular. Entendemos enton-
ces que un andlisis de los sentidos configurados por el cine
debe considerar necesariamente las decisiones estéticas sobre
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la forma —luz, encuadres, movimientos de cdmara, sonido,
materialidad de la imagen, etc.— en tanto componentes claves
del lenguaje cinematografico. Preguntarnos sobre qué dicen
las peliculas del NCA acerca de la ciudad, sus espacios y per-
sonajes, es también cuestionarnos como estos elementos son
registrados y filmados desde el dispositivo técnico.

Del margen hacia el centro de la pantalla: la marginalidad
y el lenguaje en el cine argentino contemporaneo

Para el afio 1997, el Festival Internacional de Cine de Mar
del Plata acogia en su programacion una pelicula singular
que diluia las convenciones de la cinematografia argentina:
Pizza, birra, faso (Adrian Caetano y Bruno Stagnaro, 1997)
recibia alli varios premios que le otorgarian visibilidad en-
tre la critica y el publico. Considerado uno de los fenémenos
emblematicos del Nuevo Cine Argentino, el film de Caetano
y Stagnaro abriria la discusién en torno a algunos autores y
obras que proponian apuestas diferentes en el paisaje cine-
matografico nacional; un tipo de cine, dird Aguilar, que ofrece
un contra—campo ante las producciones mas clasicas de los
afios ochenta, construyendo a cambio personajes, estructuras
dramadticas y puestas en escena digresivas. Mientras el viejo
cine argentino tendia a erigir “una pedagogia que no pasa
por la imagen sino por lo que los personajes dicen” (Aguilar,
2006), los directores emergentes sobre fines de los noventa
dejaron que las imagenes hablaran por si mismas.

El caso concreto de Pizza, birra, faso se vuelve doblemente
importante a los fines de este andlisis, en tanto expresa una
voluntad narrativa y estética diferente al mismo tiempo que
introduce nuevos personajes cuyas historias estdn tramadas
por la marginalidad y el espacio urbano. Entre aquel film de
1997 y el escenario cinematografico actual han pasado cerca
de veinte afios y el paréntesis que separa Pizza, birra, faso
del corpus analizado en este trabajo ha estado marcado por
diversas producciones y debates que actualizan las preguntas



Ivdn Zgaib 77

por el cine argentino contempordneo: ¢Puede hablarse de un
NCA casi dos décadas mas tarde de su surgimiento? ¢Ha po-
dido este fendmeno trascender sus busquedas iniciales o ha
encontrado un techo en términos narrativos, estéticos y dis-
cursivos? ¢Cudl es el lugar que han asumido lo politico y la
politica en las peliculas contemporaneas del cine nacional?
En el marco de estas discusiones, la perspectiva de Nicolas
Prividera pone de manifiesto una lectura histérica acerca del
NCA desde la cual sefiala una etapa actual de agotamiento y
posible emergencia de un nuevo movimiento.!

Las peliculas sobre las cuales nos enfocaremos correspon-
den a este contexto especifico, en el que el legado del NCA
contintia siendo objeto de disputa y tensiones. Tanto Dro-
momanos como Reimon y Mauro construyen relatos donde
la relaciéon entre personajes y espacios se vuelve fundamen-
tal: se trata, en ese sentido, de films cuyos protagonistas
quedan definidos por el modo en que habitan determinados
rincones de la ciudad, proponiendo asi diferentes sistemas
de representacion en el abordaje de la marginalidad, las
clases sociales y la urbe. Si bien cada una de estas obras
ofrece su propio programa estético y narrativo, existe cierta
coincidencia que estd dada por cémo sus directores se vin-
culan con lo real desde una construccién ficcional: es decir,
la ficcién deviene un dispositivo a partir del cual acceder a

! La tesis de Nicolas Prividera (2014) se sostiene en lo que el autor entien-
de como una contradiccion que lleva al NCA a trastabillarse con sus propios
limites: entiéndase, los de un cine que es leido inicialmente como expresion
de una época pero que carece de una mirada histérica, y los de un cuerpo de
obras que nacen como oposicién a un viejo cine sin proponer un programa
estético propio. En el marco de estas discusiones, el pensamiento de Privide-
ra aparece como respuesta a la hipétesis de Gonzalo Aguilar (2006), que lee
el NCA como la aparicién de nuevas miradas donde lo politico se construye
tangencialmente. Debates similares se extienden hasta la actualidad en el
campo de la critica. Desde ésta, Diego Lerer (2015) analiza la obra del direc-
tor Santiago Mitre (El Estudiante; La Patota) como alternativa posible ante
la resistencia del NCA a abordar la politica, y Roger Koza (2015) reflexiona
acerca de la dificultad que han demostrado las ficciones argentinas del 2001
en adelante para devolver una mirada sobre el presente ~donde el kirchne-
rismo, afirma, ha sido relegado al fuera de campo-.
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la realidad y esa apertura esta definida principalmente por
una serie de decisiones formales y estéticas.

En el caso de Dromémanos, Luis Ortega filma con camara
en mano, utiliza contra-planos precavidamente, evita la mu-
sica extradiegética y en un momento muy preciso llega hasta
difuminar el rostro de un hombre que participa en un ritual de
exorcismo. Producto de un dispositivo de registro precario y de
los movimientos de la filmacidn, la misma materialidad de la
imagen adopta alli una apariencia artesanal y espontanea?. Por
su parte, la camara de Reimon asume una mirada fuertemente
observacional desde la cual, planos largos mediante, el direc-
tor captura la experiencia del tiempo y la movilidad espacial en
la vida de una mujer que trabaja como empleada doméstica.
Finalmente, en Mauro, Rosselli propone un realismo ascético a
través del cual se registran los vinculos y los momentos cotidia-
nos entretejidos en un submundo del conurbano bonaerense.
En este caso, aun proponiéndose una relaciéon con lo real, el
director sostiene una narrativa mas clasica que la de los films
anteriores sin por eso abandonar una buisqueda moderna.

Pero a la vez estos films poseen una impronta documental
que recuerda la influencia neorrealista sobre el NCA desde sus
comienzos, a la vez que pone de manifiesto una estética mo-
dernista cada vez mas evidente. Reflexionando sobre el rasgo
anticlasico y antipsicolégico del cine moderno, Adrian Martin
refiere al mitico critico de Cahiers du Cinema:

2 Cabe destacar que la peculiaridad de Dromémanos reside en que su apa-
riencia documental convive simultdneamente con una construcciéon expre-
siva que la dota de un clima poético y surrealista. Es posible vislumbrar este
rasgo a partir de un montaje que cruza las escenas mas realistas con otras
de extrema particularidad y rareza, como las imagenes que encuentran a los
personajes iluminados por velas mientras observan la palabra “Droméma-
nos” pintada sobre un muro. Lo mismo ocurre con las escenas donde una
de las protagonistas camina con su cerdo por la ciudad, las secuencias que
utilizan musica mientras muestran a los nifios jugando en medio de una villa
y la escena en que un personaje masculino nada bajo el agua -mientras es-
cuchamos una voz en off- hasta que emerge hacia afuera y entendemos que
estaba sumergido en una fuente de la ciudad.
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[Bazin] lo identificé apropiadamente como un método psicolo-
gico intersubjetivo, que ocurre en los espacios entre los persona-
jes, no dentro de cada uno; el deseo, por ejemplo, no pertenece
a nadie, pero se mueve entre los cuerpos como ‘una misteriosa
bola de fuego’. (Martin, 2008: 22)

La cdmara frenética de Ortega puede leerse, desde esta
perspectiva, como el registro de una experiencia urbana
que se entiende marginal y cadtica, tanto como el letargo
de la mirada en Moreno es el tiempo y la distancia que
separa a unos personajes de otros. Rosselli, por su parte,
parece privilegiar una puesta en escena distante que no es
indiferencia sino respeto como ley primera ante los prota-
gonistas. La intencidén que estos directores manifiestan por
crear una expresion pldstica del conflicto de sus personajes
nos permiten identificar aquellas zonas “entre”, al decir de
Bazin, donde la espacialidad pasa a jugar un rol ineludible.

Si las peliculas citadas representan distintas posibili-
dades de la relaciéon centro—periferia urbana, entendemos
que estas alternativas conciernen igualmente modos de
expresion diferentes y que las formas de mirar y narrar
construyen sentidos sobre los personajes que habitan aque-
llos universos. Avanzando en este camino, analizaremos el
modo en que los films mencionados proponen distintos
recursos del lenguaje cinematogréfico para representar la
relacién centro—periferia bajo las l6gicas del encuentro, la
omision y el campo fantasmal.

De espiritus y otros bichos raros: el centro como campo
fantasmal en Luis Ortega

Los primeros segundos que abren Dromdmanos se dibujan
como un golpe en seco sobre el espectador: desde un co-
mienzo, el ritmo desenfrenado y violento de la cdmara sa-
cude la pantalla en sintonia con el movimiento de los cuer-
pos vy las calles que registra. Entonces vemos a un enano
que se abraza en una lucha, un viejo que hace musica con
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los contenedores de residuos y una joven que se arrastra
por la vereda hasta sumergirse en las bolsas de basura.

Los dromémanos de Ortega no tienen lugar fijo en el mun-
do. Aun cuando deambulan por los centros mas luminosos y
poblados de la ciudad, permanecen por fuera de ellos. Estos
cuerpos visibles que se mueven sin parar alrededor de Buenos
Aires se encarnan en cinco personajes cuyo caracter marginal
y extrafio es siempre exacerbado y nunca se disimula: una
joven de una villa que pasea con su cerdo por las calles, un
enano que sufre una crisis de pareja con una jorobada, un
esquizofrénico que huye del neuropsiquidtrico donde pasaba
sus dias encerrado y un médico alcohélico que ya no ve mas
a su familia.

En Dromdmanos, la marginalidad de los personajes supone
una otredad descartada que los aparta del sistema y que defi-
ne los modos en que habitan el espacio urbano a partir de una
movilidad continua. Para sus protagonistas la espacialidad no
tiene limites ya que una de las claves de la experiencia que
retrata Ortega reside en la oscilacién de los cuerpos: algunos
viven en la villa pero salen a pasear y juntar cartones por el
centro, uno de ellos vive en un departamento pero recorre las
calles en busca de su hija y otro pasa del encierro asfixiante
de una institucion psiquidtrica a la ausencia de cualquier lu-
gar permanente. Aqui, la relacion entre el centro y la periferia
urbana se construye desde el caracter de la otredad y la alte-
ridad que separa a los personajes de lo instituido socialmen-
te. La marginalidad de estos personajes es tanto literal como
metaférica: la villa, en cuanto espacio periférico de la ciudad,
define facticamente a quienes la habitan al mismo tiempo que
simboliza unos modos-de-ser-diferente por los cuales los per-
sonajes son alterizados. Desde la mirada del film, los factores
que inciden en la condicién de sus criaturas son multiples:
la salud mental -representada por el esquizofrénico—, la cor-
poralidad —hecha carne en el enano y la jorobada- y la clase
social —que atraviesa a casi todos los personajes—. Cada una
de estas figuras es registrada en imagenes cuya crudeza llega
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a rozar el grotesco y lo monstruoso como un efecto visual que
pone en juego la diferencia (Cohen, 2000).

Ahora bien, si la otredad se opone a un parametro de
lo que es aceptado socialmente —en relacién a los cuer-
pos, la clase y la salud mental- queda preguntarnos cdmo
esto interviene en la pelicula de Ortega. Y si los limites
del espacio urbano no existen para aquellos definidos por
su otredad, é¢quiere decir esto que hay un vinculo entre
el universo de los dromdémanos y el resto de los sujetos?
Esta incdgnita abre una perspectiva clave para indagar el
film, puesto que una de sus particularidades formales yace
en el modo en que ingresan a los planos aquellos que se
diferencian de los protagonistas. Quienes escapan a la ca-
tegoria de lo otro aparecen rara vez y, cuando lo hacen,
sélo se ven fugazmente. Los percibimos cada tanto, cuando
los dromdémanos circulan entre las calles y rascacielos del
centro; ahi aparece una sefiora envuelta en un tapado rojo,
una mujer que cruza la calle y mira de arriba a abajo a uno
de los protagonistas, o un joven que sale de un edificio a
pasear a su mascota. Estos son los pocos rostros que llega-
mos a visualizar brevemente, mientras los otros atisbos de
lo que parece ser aceptado socialmente se vuelven atin mas
etéreos y difusos. Son cuerpos sin facciones, como sombras
que se cruzan por segundos ante el lente de la cAmara. Son
también objetos y sonidos: autos que no sabemos quiénes
conducen, luces que se inmiscuyen en las penumbras de
la urbe, bocinazos que no tienen autores precisos. La sin-
gularidad de estas imdgenes expresa la apariciéon en un
sentido casi mistico: la presencia de aquellos sujetos es tan
débil, tan efimera, que adopta en el relato una presencia
fantasmal. Su ingreso al plano suele estar marcado por
su egreso; es decir, la aparicién tiene tanto lugar como su
desvanecimiento. Estos “fantasmas” pueden manifestarse
también desde el sonido. En una de las escenas del film,
el médico habla a través de un portero con su ex esposa, a
quien escuchamos pero no llegamos a ver nunca. Fuera de
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campo, su voz llega como de otro universo para negarle al
personaje la posibilidad de ver a su hija.

Ante una otredad que ocupa la pantalla continuamente, a
aquellos que no pertenecen a ese grupo les cuesta hallar visi-
bilidad en los cuadros de la pelicula. Las conexiones entre el
mundo de los dromdmanos y el resto practicamente no exis-
ten, puesto que cuando comparten un mismo espacio -y un
mismo plano— no terminan de verse completamente. Porque
la otredad corresponde a un orden distinto de la existencia,
y nosotros —como espectadores— llegamos a verlo en tanto
Ortega decide poner alli el ojo.

Del tiempo y la ciudad, o cdmo la periferia accedi6 al cen-
tro urbano: el encuentro de clases en Reimon

Ramona come asado con sus afectos en el barrio. Cuando los
despide, a ellos y a aquel espacio, la cdmara observa cdmo
el universo se transforma: desde la ventanilla de un tren, los
techos son bajos y el cielo se percibe. En las calles no vemos
mads que casas y alguna que otra persona que camina por los
suelos de tierra y asfalto. Pero cuando Ramona llega a desti-
no, las veredas estan pobladas de multitudes. Por alla arriba,
desde un departamento que se alza sobre la ciudad, Ramona
pasa a ser “Reimon”, porque asi es como la llaman quienes
la emplean para que limpie su casa. Ella sale al balcén y ob-
serva: los edificios altos, las avenidas anchas, las multiples
sombras de los autos.

En el film de Rodrigo Moreno, el centro y la periferia es-
tan vinculados de manera explicita a partir de la légica del
encuentro, en la que una red conecta personajes, espacios y
modos de habitabilidad diferentes. Mientras Ramona circula
entre los universos de la cartografia urbana para hacer su
trabajo, sus empleadores —una pareja de clase media alta que
vive en un edificio del centro- se retinen puertas adentro con
amigos a discutir y estudiar El Capital de Marx. Si las remo-
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tas zonas de la ciudad llegan a confluir de alguna manera,
sucede fundamentalmente por la fuerza de trabajo que hace
cuerpo el personaje de Ramona; y si la trama urbana estd or-
ganizada y separada segtin lo muestra el film, es porque hay
una condicién de clase que estructura y vertebra el espacio.
En Reimon, los empleadores de la protagonista son puestos
en jaque desde una mirada critica, en tanto los vemos debatir
sobre el marxismo al mismo tiempo que parecen desconocer
las distancias de clase entre ellos y su empleada doméstica.

La vida de Ramona —aquella que nosotros observamos
en los cuadros de la pelicula— es para los otros un fuera de
campo al cual nunca tienen acceso. El film construye, en ese
sentido, una afirmacion a través de las imagenes: son los re-
corridos de Ramona, por su trabajo, los que tienden puentes
entre los distintos espacios urbanos; son los sectores popula-
res, en consecuencia, los que acceden al espacio de las clases
privilegiadas —y no viceversa— y lo hacen fundamentalmente
como fuerza de trabajo.

Las imdgenes que retratan los pasos cotidianos de Ramona
nos ofrecen una doble perspectiva. En principio, una que asu-
me que sus personajes se construyen y son tales por el con-
texto de una sociedad capitalista y, en consiguiente, que los
empleadores reconocen esa realidad —a través de las lecturas
y reflexiones en torno a Marx—, pero que por los modos de
vincularse con Ramona no parecen tener consciencia sobre tu
propia condicién de clase. En ese sentido, no es El Capital lo
que se pone en cuestion, sino el modo que en que los perso-
najes se acercan a este texto y a la realidad sobre la cual ver-
sa. De hecho, a través de una Optica observacional, Moreno
lleva a confirmar muchas de las afirmaciones marxistas: las
lecturas que hacen los empleadores sobre los tiempos de ocio
y trabajo de la clase obrera, tienen su reflejo en las escenas
donde observamos a Ramona experienciar la temporalidad
segun las tareas laborales. De esta manera, el legado marxista
se vuelve central para indagar acerca de las representaciones
que trabaja Moreno sobre la ciudad. En una direccion similar,
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Guy Debord (1967) propone pensar la ciudad en relacion a
un sistema capitalista avanzado, donde el urbanismo se en-
tiende como un despliegue del espacio orientado hacia la
separacion clasista, obstruyendo trayectorias y configurando
l6gicas de interaccidn particulares.

Los viajes de Ramona y los momentos de acercamiento
con sus empleadores ponen de manifiesto la complejidad de
aquella cartografia urbana. En este aspecto, Moreno observa
como sus personajes acceden a las distintas realidades de
clase. La rutina de Ramona estd marcada por limpiar —entre
otras cosas— libros, mientras sus empleadores se encargan de
leerlos y discutirlos. Pero existe una relacién opuesta frente
al contenido de aquellos textos: a lo largo de la pelicula ve-
mos a los empleadores debatir y hablar acerca de la realidad
de los sectores populares en el seno del capitalismo, aunque
s6lo Ramona es la que lo vive en primera persona —es decir,
desde la experiencia directa—.

Desde el punto de vista formal, el trabajo de Moreno
sobre las imdgenes juega en torno a las dimensiones del
espacio y el tiempo, a través de recursos cinematograficos
concretos que expresan un modo de experiencia urbana. La
espacialidad, por un lado, se construye en funcién del con-
trapunto entre la periferia y el centro, en el cual las casas y
los barrios de los personajes marcan un quiebre en el paisaje
de la ciudad, asi como en las formas en que la viven y ha-
bitan. Los planos fijos y largos adquieren un rasgo observa-
cional desde el cual se contempla como Ramona transita los
distintos espacios. Por otra parte, la temporalidad se cristali-
za en la transicién entre los distintos barrios, cuando vemos
a Ramona cruzar la ciudad de una punta a la otra. En este
caso, el plano secuencia y los planos largos permiten cap-
turar la vida del personaje desde un nivel sensorial y sensi-
tivo, en el que la fluidez temporal nos acerca a la vivencia
de clase. El tiempo es asi la distancia que separa a Ramona
de sus empleadores y que pone de manifiesto cuan lejanos
son los espacios que cada uno habita, no sélo en términos
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geograficos sino también en cuanto a los modos de vida y la
implicancia del trabajo.

Cuando Reimon llega a su fin, la musica clasica que suena
en el departamento se vuelve extradiegética y acompafia a
la protagonista mientras corre para alcanzar un colectivo.
En el camino se abren las calles, cruzan los autos, se amon-
tonan los transetntes y los bocinazos se funden con las me-
lodias: casi como la sinfonia de una ciudad, Moreno deja en
claro que su intento es el de registrar una experiencia.

Ser humano y sensible: la periferia como universo en si
mismo en Mauro

Desde el conurbano bonaerense, Mauro visita negocios y
cambia billetes falsos. Con el correr de los dias su plan se
vuelve cada vez mds concreto: montar junto a Luis y Marcela,
sus amigos, un taller de serigrafia para apropiarse del arte de
falsificar dinero.

Esta breve descripcion sefiala los disparadores narrativos
de Mauro, un film donde el cruce entre personaje y paisaje
urbano equivale a la composicion de un paisaje de las emo-
ciones. En la pelicula de Rosselli, la relacién de la periferia
con el centro aparece bajo la légica de la omision: lo que se
pone en foco aqui es un conurbano que sigue formando parte
de la inmensidad de Buenos Aires, pero que alejada, distan-
te, olvidada, es registrada por Rosselli en los cuadros de su
pelicula. El director gira la mirada para concentrarla en este
pequefio universo y asi retratarlo minuciosamente, al punto
de instituirlo en tanto mundo-en-si-mismo o mundo-aparte.
Mauro vive alli, trabaja alli y cada tanto lo vemos moverse:
hay iméagenes sobre trenes desde los cuales el barrio se difu-
mina por la ventanilla. Hay rieles, carreteras y autos. Vemos,
en todos estos casos, la transiciéon entre el barrio-margen y
otras zonas que se acercan mas al centro de la ciudad; los
boliches que hacen retumbar el reggaeton, los cafés donde
Mauro se retine para hacer negocios, los puestos de ropa que
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se extienden por la calle. El conurbano entra asi en relacion
con una urbanidad que sigue siendo marginal, aun estando
hacia el centro de la ciudad.

A partir de esta mirada, Mauro se asemeja a Reimon en
tanto recurre a la figura del viaje como modo de instituir la
relacién entre distintos espacios y entre estos espacios y sus
personajes. Es decir, tanto Ramona como Mauro habitan zo-
nas periféricas de la ciudad que se ubican a grandes distancias
del centro. Sin embargo, mientras Moreno se preocupa por
conectar aquellos personajes, espacios y modos de habitarlos,
Rosselli se remite tinicamente a enfocarse en la periferia sin
generar ningun tipo de contraste entre mundos. Tampoco le
interesa mostrar el viaje a partir de las tomas largas, ya que
no hay distancia entre el centro y la periferia, mds bien hay
un margen urbano sobre el cual se hace foco.

La marginalidad de la periferia en Mauro asume rasgos
distintos. No se trata ya de los sectores populares a los que
remite Moreno en Reimon ni de la otredad descartada de Or-
tega en Dromdmanos, sino a una clase media trabajadora que
habita las periferias mds alla de la ciudad de Buenos Aires. Si
en Dromomanos el énfasis esta puesto en el caracter extremo
y anormal de sus personajes, y en Reimon en el contrapunto
entre clases, en Mauro la btisqueda es por una salida distinta
ya que apuesta a la particularidad del submundo que describe
sin juzgarlo ni moralizarlo. Ese es el sentido de la aproxi-
macion que lleva adelante Rosselli, quien se decide por una
camara apartada y respetuosa sin atropellar ni anteponerse
a sus personajes. Aun cuando se acerca a ellos, logra captu-
rar la intimidad sin resultar invasivo. Desde esta posicion se
recrea el universo afectivo y emotivo de sus criaturas, otor-
gandoles una cualidad humana profunda. Esta es quizas la
singularidad del registro formal al que recurre Rosselli: desde
una cierta distancia y una pretensién realista palpable, los
personajes y su mundo se vuelven mads cercanos, habilitando
una mirada que nunca emite juicios sobre sus acciones. Sin
caer en ningun extremo, Roselli construye personajes profun-
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damente humanos, cuya “oscuridad” nunca es tal en tanto se
encuentra atravesada por multiples capas que los hace com-
plejos y ambiguos.

Mauro, Hernan Rosselli (2014)
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En ese sentido, la falsificacion de billetes, el insomnio y el
consumo de drogas y ansioliticos conviven con la intimidad
que el protagonista construye junto a Paula —la mujer que co-
noce en un boliche- y con los momentos que vive al lado de
Luis y Marcela. La cotidianeidad en Mauro es una constante
y se inmiscuye en la narrativa: cuando los personajes comen
asado, miran la ecografia de Marcela, eligen nombres para
la bebé, se cortan el pelo, juntan frutos de los arboles, miran
fotos, juegan al futbol y se desnudan en la cama a través de
la palabra. Cada uno de estos momentos acontece entre las
escenas de Mauro y Luis falsificando billetes. Los amigos los
disefian, los pintan, los cortan. Asi, la emulacion del dinero
se convierte en un acto cotidiano. Un acto del dia a dia que
se perfila como un trabajo mds, y por sobre todo, como otra
parte de la vida.

La cartografia urbana, por momentos, se traduce en las
imagenes como cartografia de las emociones. El cardcter sen-
sible del film se termina de anclar en un grupo de escenas que
cortan la narrativa del presente y ponen en primer plano la
voz en off de Mauro. Cuando la pelicula abre un lugar para
estos pasajes, no solo se modifica el narrador sino también la
materialidad de la imagen que muestra viejas grabaciones del
protagonista en Super 8. Invocando los suefios y la memoria,
Hernan Rosselli vuelve a punzar profundo sobre un paisaje
emocional en el cual se erigen el protagonista, su vida y el
entorno que habita.

Como mirar hacia los margenes: algunas reflexiones finales

Mauro, Dromémanos y Reimon se hayan sobre el filo de las
obras mas recientes del ya viejo Nuevo Cine Argentino, justo
cuando los debates criticos abren interrogantes acerca del es-
tado que atraviesa aquel fenémeno. En cierto punto, incluso
casi veinte aflos mas tarde, los tres films reactualizan algunos
de los rasgos que Pizza, birra y faso exponia alla por el 97: el
realismo dentro de la ficcidn, el trabajo de la imagen por enci-
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ma de la palabra, la apertura hacia el universo de lo marginal
y lo urbano como tematica narrativa.

La aparicién de la ciudad en estos tres films puede leerse
de distintas maneras: un poco mas cerca entre si, Dromdma-
nos y Reimon parecen construir el mecanismo de la ficcion
para acceder desde el registro cinematografico a una expe-
riencia de lo real. Bajo la direccidn de Luis Ortega, la cAmara
frenética y agresiva se une a una narrativa erratica para cap-
turar la movilidad sin suspensién de un grupo de personajes
que no tienen descanso alguno cuando se trata de transitar
los espacios de la ciudad. De una manera inversa, la mirada
paciente que sostiene Rodrigo Moreno a lo largo de Reimon
adopta un abordaje casi ensayistico acerca de los modos de
circular y habitar la ciudad segun la condiciéon de clase de
sus personajes. En este caso, la clase social de Ramona in-
cide sobre su lugar en la ciudad asi como sobre su trabajo,
configurando entonces una experiencia donde el tiempo y el
espacio abren la distancia entre ella y sus empleadores. Mau-
ro, por otro lado, refleja una construccion donde la estructura
dramadtica no pierde peso, pero se mantiene unida a la repre-
sentacién de la realidad.

Ya sea a través de la presencia fantasmal de quienes se
diferencian de la otredad, del encuentro entre distintas clases
sociales o de la omision del centro para crear un paisaje emo-
cional minucioso del universo periférico, los films aqui ana-
lizados acercan distintas representaciones de la ciudad y las
interacciones que alli emergen. Lo expuesto en el desarrollo
de este escrito pone de manifiesto como distintas propuestas
formales y narrativas reconstruyen modalidades diferentes
en las que se juega la relacién centro-periferia.

Resulta ineludible subrayar que, en cada uno de estos
films, a cada representaciéon de los espacios urbanos le co-
rresponde también una representacion sobre los sujetos que
habitan y transitan esa ciudad. Alli estd la debilidad de Dro-
momanos, que a pesar de proponer una expresion pldstica de
la experiencia urbana, termina subyugando a sus personajes
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a la categoria de otredad monstruosa que los vuelve margina-
les: la camara agresiva, en ese sentido, exacerba el cardcter
extravagante y excesivo de sus dromémanos. Lejos de cons-
truir la humanidad de los personajes, Ortega busca el choque
al realzar todos los rasgos que expulsan a estas criaturas de
los limites de aquello que se instituye como aceptable social-
mente. Las palabras del critico Jonathan Rosenbaum acerca
de un film de la directora irani Forough Farrokhzad, puede
servir de contrapunto para echar luz sobre Dromdémanos:

(...) la fuerza primaria del film esta en lo que yo llamaria su
humanismo radical, que trasciende cualquier cosa que yo conoz-
ca de la cinematografia occidental (...) la extrafia capacidad de
Farrokhzad para ver a los leprosos sin morbosidad, como perso-
nas hermosas y comunes, objetos de amor y de intensa identi-
ficacién, ofrece desafios diferentes, que apuntan a una postura
espiritual y filos6fica muy distinta. (Rosenbaum en Rosenbaum
y Saeed-Vafa, 2013: 15)

La pelicula de Ortega se encuentra, de algin modo, en las
antipodas de lo que Rosenbaum describe sobre el cine de
Farrokhzad. Si bien Dromdémanos cuenta con momentos
poéticos y surrealistas donde se abre otra mirada hacia
esos personajes, el director se tambalea entre aquella op-
cion y la que mas prevalece en el film: una que termina
por explotar a los protagonistas. El film devela entonces
la contracara del trabajo que Herndn Rosselli explora en
Mauro; ahi, el director toma un mundo cargado de accio-
nes y practicas que comuinmente carecen de aceptacién so-
cial —usualmente juzgadas negativamente— y las subvierte
al recrear la cotidianeidad y el universo emocional de los
personajes. La falsificacién del dinero, en tanto hecho ile-
gal, queda desprejuiciada bajo el espesor sensible de las
imdgenes que registran a Mauro en su espacio y junto a sus
afectos. Se trata ademas de una posicion que se sostiene
coherentemente, tanto a nivel argumental como formal y
estético: entre las escenas que encuentran al protagonista
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inmerso en la cotidianeidad de su mundo y una cdmara
que nunca atropella a los personajes.

Una apuesta muy distinta es la de Reimon, donde el cen-
tro urbano muestra el rostro de sus propios habitantes. Los
empleadores de la protagonista le ponen cuerpos mds con-
cretos a las presencias fantasmales que cruzan los planos
de Dromdmanos, pero paraddjicamente, se diluyen en su
construccién narrativa. Mientras el personaje de Ramona
adquiere cierta densidad por la observacién que se instau-
ra en torno a ella, sus empleadores quedan reducidos a
un cardcter unidimensional tramado por las escenas donde
leen a Marx. Los elementos que aparecen mas alla de eso
—fundamentalmente el espacio y, después, las interacciones
con la empleada- terminan profundizando el estereotipo
en vez de deconstruirlo. En la misma linea, la utilizacién
de la obra marxista llega a generar asociaciones direccio-
nadas entre aquellas escrituras y las imagenes de Ramona
en la ciudad: por ejemplo, fragmentos que versan sobre el
tiempo de trabajo y de ocio de la clase obrera se contrastan
con escenas de la protagonista viajando entre el centro y
la periferia o habitando su propia casa durante la noche.
Cuando esto sucede, la palabra se impone sobre el valor
de la imagen. Cuando Moreno logra evitarlo, por el con-
trario, su pelicula puede volverse una observacién aguda
acerca de la experiencia en-clasada de vivir y circular en
la ciudad.

Desde diferentes lugares, los tres films aqui expuestos
nos hablan sobre el espacio urbano y los modos de ocupar-
lo. Pero nos hablan, ademads, acerca de distintas aproxima-
ciones narrativas y estéticas que ponen en juego la relacion
entre la ficcion y lo real, la forma y el contenido, los per-
sonajes y el espacio, y exponen, en medio de la trama que
entreteje estas dimensiones, ciertas representaciones sobre
la ciudad, el centro, la periferia y la marginalidad.
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LA REPRESENTACION DEL CONFLICTO EN

LOS ESPACIOS SOCIALES: LOS MARGENES

ESTETICOS Y SOCIO-POLITICOS DEL CINE
DE RAUL PERRONE

Milena Sol Tiburcio Gonzalez

En general, el anélisis de los discursos audiovisuales, y prin-
cipalmente el de los relatos filmicos, presta especial atencion
a los personajes, atendiendo a su situacién en un tiempo y en
un espacio determinados. Nuestra intencién es tomar como
punto de partida la observacion de los espacios puestos en
escena, incluyendo todo lo que se figura dentro del cuadro;
es decir, pensar el espacio no como complemento, sino como
eje de cuestiones innovadoras respecto del personaje y del
tiempo. Para acercarnos a este tipo de andlisis, retomamos
aqui la categoria de mundo propuesta por Gonzalo Aguilar
(2010). Dicho concepto sugiere que todo lugar, sea este real
o imaginario, impone codigos y afectos a quienes lo habitan,
otorgando herramientas conceptuales y materiales respecto
de un tiempo y espacio determinados.

Desde un punto de vista narrativo, el lenguaje audiovi-
sual implica una puesta en escena discursiva ligada al rela-
to en el cual los personajes desarrollan sus acciones en un
espacio-tiempo particulares. El cine contemporaneo muestra
una composicion discursiva bastante compleja respecto de los
escenarios abordados: las historias tienen lugar en espacios
alternativos, retomando la palabra de los sujetos que alli ha-
bitan y/o introduciendo también una nueva perspectiva fo-
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tografica y sonora dentro del film. Diversos significados se
enuncian en multiples formas discursivas, participando asi en
la construcciéon y problematizacion de categorias como las de
actor, personaje y/o protagonista. Resulta pertinente enton-
ces plantear interrogantes sobre el modo en que diferentes re-
latos construyen figuras sociales particulares a partir de una
representacién caracteristica de los escenarios que transitan.

Contemporaneo al desarrollo de lo que dio en llamarse
Nuevo Cine Argentino (NCA), Raul Perrone incursiona como
un realizador cuya distincion es la de trabajar en sus films
bajo una légica de cine independiente. Experimentando des-
de una perspectiva particular, progresivamente sus peliculas
innovan en una composicion estética que se confunde con el
surrealismo o con el collage, mixturando escenarios, persona-
jes y situaciones. Contrariamente a la mirada del NCA que se
acerca a las culturas populares desplazadas geograficamen-
te (sin apartarse de una mirada culta o prejuiciosa), el cine
de Perrone intenta problematizar dichos espacios a través de
una experimentacién narrativa. Incorporando personajes que
transitan al margen de una urbanidad que se les presenta in-
abarcable, la construccion de sus propios mundos constituye
un juego por desentramar historias particulares.

Nuestro interés es indagar sobre la representacion del
conflicto en los espacios sociales que —bajo una légica parti-
cular- se constituyen como soporte de historias en la filmo-
grafia de Raul Perrone. En funcién de ello, abordamos sus
producciones audiovisuales en términos tanto estéticos como
socio-politicos, reflexionando sobre cémo la composicién fo-
tografica-sonora y lo estético pueden interpelar lo politico
en la trama. Se trata entonces de identificar qué mundos se
configuran en sus historias, qué conflictos emergen de ellos y
cémo los personajes guian sus acciones de acuerdo a estos. La
tarea consiste en reflexionar acerca de la idea de conflicto en
referencia a la poética alternativa que emerge en los relatos
audiovisuales analizados.
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Los mundos al margen: la experiencia poética de Perrone

Raul Perrone es reconocido como un referente del Nuevo Cine
Argentino (NCA), si bien marca un alejamiento respecto de la
estricta conservacién de la estética realista que este propone.
El cine de Perrone toma como referencia espacial el barrio
de Ituzaingd (Buenos Aires), y en sus historias predomina la
presencia de jovenes que pueden morir y resucitar por amor.
Los relatos que este realizador pone en escena invitan a pres-
tar una especial atencidon a la composicion articulada entre
personaje, espacio y tiempo, en un intento de conjugar armo-
nicamente estos tres ejes, tomando viejas férmulas clasicas
del cine e innovando en nuevos modos de relatar.

Para hacer foco en un analisis caracteristico, tomaremos
tres obras de su filmografia: Las pibas (2012), P3AND3JO5
(2013) y Favula (2014). Es interesante notar que Perrone
suele acomodar algunas de sus obras bajo el formato de trilo-
gias; como menciona Nicolas Prividera (2014), cada uno de
sus films se construye sobre los otros. De modo que en este
andlisis narrativo se buscard ir mds alla de las lecturas pro-
puestas por el realizador, tomando peliculas que pertenecen
a distintas trilogias. Una breve presentacion de las peliculas
que conforman el corpus aqui analizado resulta pertinente
como primera instancia antes de adentrarnos al nucleo de los
temas trabajados.

Las pibas cuenta la historia de una joven/adolescente cuya
vida pendula entre una relacién en crisis con su pareja y su
trabajo en una fabrica de bolsas de nylon. La particularidad
de este film reside en que la representacion de la vida coti-
diana de la protagonista se realiza a partir de una narrativa
ciclica. Asi, cada accion adquiere una tonalidad reiterativa:
largas conversaciones entre las pibas en la habitacién, una
puerta que se cierra, el mate, el camino al trabajo, la fabrica,
los malabares de regreso a su habitaciéon, un poco de musica
y luego de la noche el mate, y el camino al trabajo. El mismo
ciclo de acciones se reitera completo dos veces, pero toda re-
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gularidad se quiebra tras el acontecimiento: la violacién de
la piba en los bafios de la fabrica. La dindmica de todo el
relato es corrompida tras este giro principal. Aturdida, la pro-
tagonista describe en el flashforward que abre el film toda la
angustia que la gobierna, llorando frente a la cdmara. Luego
de finalizado el relato, a partir de la escena de la violacién la
lectura se completa.

Hay en Las pibas una intencién tangible en la construcciéon
de los mundos que lo constituyen. La protagonista transita
fisicamente entre su habitacidn y el trabajo. La cdmara no
construye un hogar, el cuadro se centra en la cama desprolija
que ocupa la habitacién en donde la piba se refugia. Sola o
con su amada, en silencio o escuchando mdusica, este rincén
estd gobernado por sus propios cédigos. Este rincén intimo
adquiere el status de refugio por el hecho de que todo lo que
alli acontece depende de la voluntad de la protagonista. En
el ambito del trabajo, al contrario, el universo de posibilida-
des se reduce, y sin lugar a dudas su voluntad también. La
fabrica se presenta como un lugar viciado de maquinas y de
hombres. La piba es la tinica mujer en aquel escenario, obje-
to de una observacién constante por parte de quien sera su
violador. La sensibilidad amorosa de la habitacién de la piba,
contrasta con el sexo obsceno que decora las paredes de la
fabrica exhibiendo mujeres de pornografica desnudez. A me-
dida que el mundo del trabajo se transforma en una amenaza
para la protagonista, su habitacion se figura como el refugio
tras el cual resistir.

El segundo film seleccionado es P3ND3JO5, obra articu-
lada en tres actos y una coda. Cada uno de los movimientos
corresponde a una historia en particular, pero entre ellas el
espacio subyace como un eje articulador. Si en Las pibas se
representa desde la relacién hogar-trabajo, en P3ND3JO5 los
limites se desdibujan. La representacion de la pista de skate
predomina visualmente y, a cielo abierto o no, estos lugares
se acercan mas a la nocidén de calle que a la idea de un techo
seguro. Los pendejos se mueven voluntariamente, de un lado
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a otro, pero a partir de elecciones propias: la casa deja de ser
el refugio y los espacios abiertos parecen ampliar el universo
de posibilidades para que los protagonistas puedan realizar
sus deseos. Las acciones que los protagonistas llevan adelan-
te se justifican en los sentimientos que expresan. El deseo
de estar con alguien, la pasion por hacer skate, los conflictos
personales, oscilan entre la vida y la muerte. Pues hay un
tema que se sostiene en y atraviesa todo el film; siendo una
amenaza, los protagonistas también la contemplan como una
solucidn: la muerte.

Cada uno de los actos en este film presenta una historia
cuyo escenario principal remite a espacios urbanos (calles,
club, pista de skate, plazas), y cuyo cierre refiere a una elipsis
que precede a la muerte del/los protagonista/s. En lo que
refiere a las marcas compositivas del film, la fotografia y el so-
nido adquieren una dimension relevante. La pelicula se pre-
senta en un blanco y negro saturado, los didlogos son voces
distorsionadas que no se asemejan a ninguna lengua, es un
cddigo que precisa de un subtitulado y de marcaciones expli-
citas. Retomando técnicas del cine mudo —como los subtitu-
los—, la cumbia remixada contemporanea que acompaia el
film aparece como el contrapunto histérico de la articulacion
entre imagen y sonido.

Favula es el relato que sigue a P3ND3JO5 y cuya narrativa
retoma los primeros experimentos fotograficos y sonoros in-
augurados alli. Inspirado en un cuento tradicional africano,
en los paisajes de Favula se reinventa una naturaleza parti-
cular. Cuatro muros de cemento se esfuerzan por remitir a
un techo que retine a un grupo de personajes, mientras que
en los alrededores un bosque se convierte en el espacio al-
terno. El relato no explicita el modo en que los personajes se
han encontrado, sin embargo los roles estan organizados bajo
una estricta jerarquia. El afuera es una maqueta digitalizada
a través de un montaje que representa una fortaleza natural.
Con la base fotografica en blanco y negro, en esta pelicula
se introducen nuevas composiciones audiovisuales. A modo
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de collage, las figuras humanas se recortan en el espacio del
bosque. Esta particularidad no acontece del mismo modo en
la casa.

Detras de toda la puesta en escena tiene lugar la historia
de una joven que es victima del trafico de personas. Otros dos
jovenes logran rescatarla, mientras los adultos negocian la
vida de sus raptados. En este caso, hacia el final de la pelicula,
los tres protagonistas jévenes ofrecen un testimonio de cémo
la vida los llevd a vivir en la calle. En el relato, los didlogos
estan sonoramente distorsionados, y el subtitulo es la carac-
teristica técnica retomada también en este film. Gaudreault y
Jost, al respecto de los subtitulos y de los rétulos como recur-
so del cine mudo, sostienen que éstos producen efectos tanto
lingliisticos (anclaje de significados) como narrativos (guia
para la construccién de la historia) (Gaudreault y Jost: 1995,
79). Si la soledad es uno de los afectos que comparten los
protagonistas, los codigos son los que los diferencian entre si.
Mientras los adultos pasan la mayor parte de la historia entre
muros (donde la jerarquia se conserva intacta), los jévenes
encuentran en la naturaleza del afuera el lugar desde donde
contrarrestar el poder impuesto. En aquel terreno representa-
do de un modo fértil (en términos visuales y sonoros el agua
estd constantemente presente), los jévenes dan lugar a los
giros dentro del relato (descanso, fuga, contra-ataque).

Cuando los limites y fronteras se asumen como espacio
de accion

A partir del acercamiento a los mundos que predominan en
la poética de Perrone, resulta pertinente prestar atencién al
modo en que se relacionan los espacios in (dentro del cuadro
visual) / off (fuera del cuadro visual) a nivel de la diégesis.
Esto permite realizar un abordaje transversal entre los films
seleccionados con respecto a como las acciones de los per-
sonajes tienen lugar entre los espacios representados como
adentro (la casa, por ejemplo) y afuera (el trabajo, la pista
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de skate, el bosque). Si bien la narrativa cronolégica predo-
mina en las peliculas analizadas, se destacan también ciertos
recursos utilizados (flashbacks y flashforwards). En dichas
instancias particulares, la cdmara observa al protagonista y
lo acomoda en un primer plano para darle la voz, una voz
que se expresa en una lengua desconocida, rescatada a través
del uso de subtitulos. Por otro lado, el escenario en donde el
protagonista ofrece un testimonio frente a la cdmara es aquel
en donde él se encuentra libre de amenazas.

En Las pibas el escenario in estd construido a partir de los
dos espacios principales que transita la protagonista: su habi-
tacién y un rincén de descanso en la fabrica en la cual trabaja.
El relato, desde el punto de vista fotografico, no ahonda en
detalles respecto de la casa que habita o del espacio laboral
que frecuenta. El foco esta centrado mas bien en la construc-
cién de un escenario con respecto a los personajes que los
constituyen. Por su parte, el off —todo aquello que la cAmara
ignora- refiere al resto de la casa o del espacio de trabajo que
no es mostrado. Lo off podria ser interpretado como una au-
sencia de personajes, pues a lo largo de la pelicula no existe
una representacion de lugares vacios. Al mismo tiempo, si se
retoma lo explicado mas arriba (la habitacion como refugio),
el film presenta una distincion entre el espacio privado como
contrapunto a la amenaza proveniente del resto de los rinco-
nes que transita el personaje.

Por su parte, en P3ND3JOS5 la historia cambia, ya que de
un modo diferente el escenario in predominante es el de la
pista de skate, el de la plaza, el de la calle. La cdmara sigue
a los personajes cuyos espacios elegidos preferentemente son
los lugares abiertos. El in se ocupa de reconstruir con planos
secuencias y saltos de plano la danza que los personajes in-
terpretan a lo largo de la base sonora, de la historia narrada.
La camara también retoma interiores de casas, pero sin pres-
tarles especial atencion; en la mayoria de los casos se trata de
un pequeiio didlogo entre el protagonista y otro personaje,
a veces con un ayudante (amigo, ser amado) y otras con sus
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oponentes (padres, adultos). Lo cierto es que en el caso de
los didlogos alternos que los protagonistas sostienen con sus
oponentes, éstos ultimos estan construidos a través del off de
camara, de modo que sdlo se oyen las voces distorsionadas y
sOlo se ven extremidades del cuerpo (no hay rostro ni presen-
cia completa en la imagen).

En este film en particular la cdmara presta especial aten-
cién a los espacios abiertos (skate-floor, plaza, calle), obser-
vando el escenario y reconstruyéndolo a través de distintos
angulos. En P3ND3JO5, a diferencia de Las pibas, es escaso
el uso de camaras estaticas. El plano objetivo observa dete-
nidamente, acompafia, pero sin arriesgarse a tomar partido
por los personajes. Detrds de dicho cambio, los fotogramas
inquietos crean planos subjetivos, que se acercan mds a la
sensibilidad del protagonista. Asi, los limites entre el in/off en
P3ND3JO5 adquieren otra complejidad, en la cual los espa-
cios abiertos son tan atentamente contemplados que se tiene
la sensacién de estar en el escenario de la historia. Los off
conservan la particularidad de corresponderse con los perso-
najes oponentes a los protagonistas y jugar simultdneamen-
te con las elipsis que anteceden a los giros conclusivos. Un
ejemplo al respecto es cuando en el ACTO 3 del film, luego
de una aparente persecucion seguida de una elipsis, se puede
observar los cuerpos sin vida de los jovenes en el subsuelo de
la plaza.

En Favula, los escenarios in remiten a los espacios princi-
pales a lo largo de la historia: la casa y el bosque construyen
una dicotomia a lo largo del film. En esta pelicula las habita-
ciones de la casa son mostradas, pero predominan ambientes
vacios, paredes despojadas de toda referencia al ideal de un
hogar. Los personajes que transitan este rincén no se rela-
cionan mas que por acuerdos: los jovenes residen alli sélo a
cambio de trabajo. Frente a este reducido espacio mas cerca
de la esclavitud que de la solidaridad, los jévenes encuentran
en el bosque el lugar para activar sus sentidos. Los planos en-
teros reconstruyen las habitaciones de la casa, mientras que
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los planos generales predominan en la puesta en escena del
bosque. El off toma la forma del resto de los espacios transi-
torios, ya que una vez mas no hay una construccién incisiva
de los lugares que no sean escenario de los protagonistas. De
todos modos, resulta interesante identificar que todo el off
de la pelicula esta construido a través de lo sonoro. Un piano
con base de cumbia, disparos, el rugido de un leén denotan
una intencién por construir un universo sensorial caracteris-
tico. Toda una fauna material y natural que no vemos, pero
que subraya e intercepta la historia, proponiendo una lectura
particular del film.

Favula, Raul Perrone (2014)

Transversalmente a los tres films analizados, la representa-
ciéon de la casa es siempre la de rincones apenas amueblados.
Contrariamente, existe una especial intencién por los espa-
cios abiertos. La transicién entre las tres peliculas muestra
coémo la cdmara se desplaza de una habitacidn reducida (Las
pibas) a un bosque (Favula), incorporando calles, pistas de
skate, plazas (P3ND3JO5). De un modo fotogréafico, asistimos
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asi a una busqueda por experimentar espacios abiertos. Igual-
mente, aparecen nuevas marcas compositivas, pues desde el
plano sonoro la musica adquiere una relevancia sin preceden-
tes en la filmografia de Perrone. Es también una marca poé-
tica el uso de la distorsion sonora de los didlogos, indagando
en un nuevo idioma en el interior de sus peliculas.

La relacion adentro/afuera en las peliculas de Perrone es
relevante. Mientras en Las pibas, los lugares internos (habi-
tacién, trabajo) son los escenarios en los cuales tienen lugar
los giros decisivos del film, en PAND3JOS5, el afuera (plaza,
pista de skate) deja de ser un lugar transitorio para asumir
un caracter central dentro de la historia. Los giros narrativos
y las acciones principales tienen lugar en dichos escenarios,
mientras que el hogar familiar aparece representado como
el espacio en donde los adultos regafian a los jovenes, re-
clamando obediencia. Un antiguo conservadurismo es cons-
truido cuando los adultos intentan imponer su poder en los
tres films. En Favula, el caso relevante es que no sélo éstos
imponen un poder sino que ademas lo ejercen a través de una
estricta jerarquia. En este film, la representacion del aden-
tro (casa) y el afuera (bosque), es equilibrada en cuestion de
tiempo. La apuesta narrativa reside en la construccién de am-
bos espacios: de un modo contrapuesto, la asfixia que reina
en la casa es contrarrestada por la naturaleza del bosque. Mas
cerca de una libertad ideal, la animacion de un escenario en
donde los cuerpos apenas se figuran dan lugar a una caden-
cia erdtica que oscila entre la vida y la muerte. Es novedoso
en este ultimo film como es el escenario externo aquel que
ofrece a los protagonistas la posibilidad de reaccionar contra
la impunidad ejercida desde la casa. En estos films, cuando la
casa no es refugio, es un castigo, asfixia, mds cercano a una
prision e imposicion de viejos (adultos) modelos estructuran-
tes. De un modo distinto, los espacios de afuera reformulan la
idea de peligro una vez que el/los protagonista/s lo superan,
logrando que sus espacios sean el germen de una reforma de
aquello impuesto.
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Los conflictos representados

Pensar el personaje y su relacién con el tiempo y el espacio
es un ejercicio analitico que no pretende fragmentar el relato,
sino mas bien reflexionar acerca de la dindmica que se cons-
truye entre ellos. Esta relacion no es mas que la produccion
del sentido del relato en si.

Sin olvidar que en los films se construye un mundo ficticio,
se pretende analizar el modo en que se exponen conflictos so-
ciales y politicos a través de sus historias. En la filmografia de
Ratl Perrone, se observa un intento constante por incursionar
en nuevas formas de lenguaje audiovisual para dar cuenta
de los conflictos que se presentan. La intensidad sonora, la
fotografia y el disefio de los planos a través del montaje de-
notan una busqueda experimental que se desarrolla de un
film a otro. Resulta pertinente entonces considerar la idea
de estética, no desde un concepto estrictamente tedrico, sino
a partir de la necesidad de pensar lo estético en términos de
produccion de sentido.

Como sostiene Gonzalo Aguilar, en la interpretacion de los
mundos que se construyen en los films la relacion entre el
personaje en un tiempo y en un espacio se configura no sélo
dentro del plano sino también con él. Es decir, que lo que
se pone escena es igual de relevante que el modo en que se
lleva a cabo, tratdndose de un acto simultaneamente mimé-
tico —-fundado en el mostrar- y diegético —relacionado con
contar una historia—. Por ejemplo, en el caso de Las pibas, la
relacién témporo-espacial que se pone en escena estd dada
por las acciones que el personaje protagonista lleva a cabo. El
modo en que la piba transita de un escenario a otro (la calle,
la fabrica, su habitacién) estda acomodado cronolégicamente
y el orden de las acciones se repite a lo largo de la historia.
Los acontecimientos devienen reiterativos, y una narrativa ci-
clica predomina a lo largo del film. En el giro principal de la
historia, cuando la protagonista es violada, es cuando este ci-
clo reiterativo se interrumpe atentando con aquella sucesion
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orgdnica de los hechos sostenida hasta ese momento. En esta
pelicula, el giro es al mismo tiempo el conflicto, la violacién y
el quiebre de los actos reiterativos.

Los conflictos sociales expuestos en Las pibas estan dados
por la relaciéon dicotémica hombre-mujer. Dicha afirmacién
no intenta ser un reduccionismo, pero lo cierto es que en el
mundo de la fabrica predomina una focalizacién machista,
mientras que en la habitacion de la piba impera una sensibi-
lidad amorosa entre ambas mujeres. Ambos escenarios cons-
tituyen los mundos que se articulan en el film; el conflicto
(amoroso) que emerge en primera instancia es superado con
un acontecimiento aun mas perturbador: la violaciéon. Mien-
tras que de la articulacion fabrica-trabajo-masculinidad ema-
na el poder bruto, en la figura de la mujer emana el amor
sensible, pero también el sometimiento (en tanto que victima
de dicho poder).

Los mundos que predominan en este film refieren a espa-
cios reducidos, poco iluminados, a la vez que el tiempo estd
dado por un ritmo ciclico que es consonante con la légica par-
ticular de los espacios externos que transita el protagonista
(la fabrica, el engranaje, lo imperantemente material).

_ AN

Las Pibas, Raul Perrone (2012)
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En P3ND3JOS5, la relacién del plano con su contenido (la
puesta en escena de la historia) incursiona en una estética
particular. Distinta a la estética realista de Las pibas (planos
medios, imagen color, sonidos en concordancia con lo que se
observa en el cuadro), P3ND3JO5 es la emergencia de una
nueva poética. Aqui el sonido adquiere un rol fundamental en
la composicion narrativa: los matices del volumen, el ritmo
cambiante, la base de una cumbia remixada, los didlogos de-
formados (un idioma incomprensible), complementan las ac-
ciones y los espacios mostrados. A nivel fotogréafico el blanco
y negro, la reduccion cuantitativa de los didlogos en el relato,
también invisten de sentido al film.

En lo que respecta al conflicto PSND3JO5 sostiene, como
ya adelantdramos, un relato organizado en tres actos y una
coda, tomando la siguiente férmula narrativa: elipsis seguida
de resolucién del conflicto a través de la muerte. Los con-
flictos dentro de este film se construyen por referencia a la
oposicién adultos-adolescentes. Por ejemplo, para los adultos
la pista de skate representa un conflicto que atenta contra su
poder, mientras que para los pendejos lo conflictivo es que la
autoridad (policia, adultos) atente contra su necesidad dra-
matica de habitar los espacios abiertos (la plaza, la pista). En
resumen, en el relato los conflictos sociales remiten a cuestio-
nes de disparidad etdrea (adultos-adolescentes) que implican
una cuestion de poder (autoridad-subordinacion).

En las historias que constituyen el film los conflictos emer-
gen cuando los deseos de cada una de las partes se contra-
ponen. Por ejemplo, en el acto II de la pelicula dos jévenes
se enamoran en la pista de skate (inicio), los padres estdn en
contra de dicha unién (conflicto), y como reaccién los pen-
dejos eligen suicidarse (desenlace). Dentro de la historia, la
forma en que los jévenes resisten a esa subordinacién es eli-
giendo la muerte, de modo que ésta se convierte en la via de
resolucion al conflicto que se plantea en el relato. El desen-
cuentro de intenciones de los personajes (ejercer la autoridad
y/o subordinarse, por ejemplo) aparece como el eje del con-
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flicto dentro de las historias que componen el film. Del mismo
modo, la resolucién narrativa del conflicto se efectiia toman-
do como recurso literario la elipsis que sugiere la muerte: el
acto de matar/morir nunca esta construido visualmente, sino
que estd sugerido en la escena siguiente a la elipsis temporal.

Si P3ND3JO5 significo la apertura hacia un nuevo modo
de composicién narrativa, en Favula el lenguaje audiovisual
pareciera confirmar una poética particular en los films de Pe-
rrone. Asi como en aquel es relevante la presencia de la in-
cursion sonora experimental dentro de la historia, en Favula
también se sostiene una base sonora inspirada en ritmos de
cumbia, a la vez que se incorpora la creacion de un campo
sensorial que incluye sonidos de la naturaleza. A nivel foto-
grafico sucede lo mismo: el blanco y negro se conserva, pero
se experimenta un montaje dentro del plano. Como mencio-
namos parrafos mas arriba, las figuras humanas se recortan
en un fondo de capas superpuestas, dentro de una especie
de maqueta que simula un bosque. La perspicacia de la his-
toria —en términos del relato— reside en que mientras que los
planos de la casa se corresponden con una puesta en escena
realista, el bosque es expresamente construido como un es-
pacio supranatural (de exageraciones visuales y sensoriales).
En la literatura, como algo propio del campo de las artes y
de sus formas de expresidn, es recurrente la idea de bosque
como pasaje hacia una dimensién primitiva del ser humano
(habilitando la emergencia del amor, el erotismo, la muerte)!.

En Favula, los personajes habitan los espacios (la casa y el
bosque) en cantidades similares de tiempo dentro del relato.
Mientras que en Las pibas el escenario principal era el inte-
rior (la habitacién), y en PAND3JO5 los lugares exteriores, en
Favula la construccién de ambos escenarios parecen comple-
mentarse a lo largo del film. En esta oportunidad, se comien-

! Asi como Maximo Brioso Sanchez lo sugiere en la “Presentacion” de la
obra Dafnis y Cloe: “El erotismo es, en Longo, aparte de las obligadas re-
sonancias literarias, una dimension de la naturaleza. Y la naturaleza es un
marco utépico e idealizado y, a la vez, un modesto rincén del mundo que
casi podria localizarse en un mapa” (Brioso Sanchez, en Longo, 2010).
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za a identificar una apropiacion por parte de los personajes
sobre los lugares que transitan. Dicha toma de posicién so-
bre los escenarios es la reaccién al conflicto sobre el cual
se sostiene la historia: la tensiéon entre un poder ejercido
jerarquicamente (quienes negocian la trata de personas) y
el instinto de supervivencia (quienes viven en la calle y son
victimas de ello). De este modo, se observa que el relato
plantea un conflicto que es puesto en escena bajo una doble
dimension: por un lado, el lenguaje audiovisual queda al
servicio de la metafora (fotografia, sonido y relato); y por
otro, la puesta en escena se articula con una problemdtica
social (la trata de personas). Este tultimo recurso narrati-
vo construye un didlogo inmediato con la esfera publica,
trascendiendo al relato e interpelando al espectador. Este
ejemplo fundamenta la idea sobre la cual los discursos no
solo intervienen en el campo social, sino que lo configuran a
través de la produccién de sentido.

Resumiendo, Las pibas presenta una historia cuyos espacios
remiten a una relacién dicotémica. Mientras del mundo per-
sonal (representado a través de la habitacién) emana la bus-
queda del amor, el didlogo, la calma; el mundo laboral remite
a todo lo contrario. La violacién sexual es el conflicto agudo, y
es ademads el giro que dara lugar a la resolucién de la historia.
Si durante la primera parte del film el problema reside en la
relacién atin indefinida entre las pibas, a partir del punto mas
amargo la historia se resuelve a favor del amor entre ellas. Sin
embargo, es interesante observar que desde el punto de vista
del personaje no existe una ingenua superacion del problema,
sino mas bien un trabajo fino que subyace la historia a lo largo
del film y que remite a la relacién entre ellas.

Los conflictos que estructuran las historias de los distintos
films dejan explicita la intenciéon de ampliar la dimension es-
pacial en la narrativa filmica, multiplicando las posibilidades
de juego de los personajes. Asi, en la poética de P3ND3JO5
los espacios abiertos comienzan a predominar a lo largo de
la historia. Una mayor cantidad de tiempo dentro del relato
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es dedicado a las pistas de skate, a la plaza, a la calle, siem-
pre habitados por figuras humanas que recortan el paisaje,
pero a su vez sin estar atados a ninguna referencia temporal
precisa. De esta manera, los escenarios constituyen una es-
pecie de limbo en el que transitan los protagonistas, en los
cuales tanto ellos como sus deseos van cambiando de forma
constantemente. Los tres actos y la coda estan articulados a
lo largo del film bajo una légica particular: el poder o no tras-
cender las imposiciones externas, negociar dichas érdenes
con los deseos emergentes y/o de lo contrario entregarse a
la muerte. De este modo, si el conflicto reside en el ejercicio/
sometimiento del poder, la resoluciéon queda explicitamente
asociada al fallecer.

Otro aspecto a tener en cuenta respecto del espacio surge
de la necesidad analitica de distinguir entre los mundos inte-
riores y exteriores que se representan dentro de cada una de
las historias. Llamamos mundos interiores a aquellos escena-
rios que remiten a lugares fisicamente limitados y cerrados
(casa, habitacidén); a su vez, entendemos como mundos ex-
teriores todo espacio representado cuyos limites son difusos
(la plaza, la calle, la pista de skate). En el caso de Favula, el
mundo exterior representa el espacio en el que los protago-
nistas recuperan lo esencial del ser humano, acercandose a
la naturaleza y retomando el erotismo. Es en dicho escenario
donde los personajes logran quedar exentos del poder jerar-
quico que se impone desde el mundo interior (la casa). Viven-
ciado como un lugar desde el cual reestructurar los deseos, el
bosque es el escenario en el que los personajes alcanzan a re-
definir una posicién, tomar una decisién y planificar la accion
para ir contra el poder impuesto. Particularmente en este film
el conflicto emerge en el mundo interior (jerarquia impuesta,
trata de personas) y como eje para resolver la historia se con-
figura una contraofensiva dirigida a los detentores de poder.
Los protagonistas no son conscientes de su poder hasta el mo-
mento en que experimentan la capacidad de reaccionar contra
aquello que se les impone indiscriminadamente. Si el conflicto
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emerge por el ejercicio de un poder despdtico, la resolucién de
la historia va acompafiada de la idea de revolucion.

A partir de la categoria de mundo propuesta por Gonza-
lo Aguilar, y luego del analisis de los films que componen el
corpus de la filmografia de Perrone, se puede considerar la
importancia de los espacios alli construidos. Refiriéndonos a
un campo cuyas fuerzas permanecen constantemente en ten-
sién, los mundos representados en los films condicionan las
lineas de accién que se desarrollan en el relato. En la narra-
tiva de Perrone pueden identificarse dos modos en que esto
acontece: de un modo positivo, en ciertos espacios se am-
plia la posibilidad de que el deseo o la necesidad dramética
del personaje se realice; de un modo negativo, en cambio,
dichas posibilidades se ven reducidas. Particularmente en el
corpus analizado, los mundos que se figuran negativamen-
te son aquellos que obstaculizan la realizacion dramadtica del
personaje a través de la imposicion de un poder jerarquico
tradicional (padres-hijos, adultos-jévenes, masculino-femeni-
no). Lejos de reproducir estas ideas para confirmar una idea
conservadora, los films plantean un contrapunto que lo pro-
blematiza a partir de los escenarios alternos. Algunos mun-
dos en los films de Perrone adquieren un sentido positivo ya
que se constituyen como espacios desde los cuales es posible
contrarrestar aquello que atenta contra la necesidad drama-
tica del/los personaje/s. La caracteristica innovadora en este
corpus es que aunque ciertos mundos son aparentemente pe-
ligrosos para quienes lo habitan/transitan, los protagonistas
logran apropiarse de ellos con una finalidad dramadtica.

¢Qué sentido tiene lo politico?

Al comienzo del articulo, nos propusimos identificar las peli-
culas de Perrone como participantes de un juego entre mar-
genes; a esta altura resulta pertinente hacer una serie de
aclaraciones al respecto. En primer lugar, aqui se retoma el
término margen en el sentido figurativo; es decir, pensando
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los margenes estéticos y socio-politicos como aquellos cami-
nos alternativos a la corriente contemporanea. El Nuevo Cine
Argentino, en la mayoria de sus producciones, reproduce una
narrativa realista, tomando casos de la vida cotidiana y acen-
tuando en personajes cuyos conflictos son predominantemen-
te relatados como viajes introspectivos. Dicha corriente, no
exenta de discusiones enriquecedoras en lo que respecta a su
continuidad o no, tiene entre sus realizadores a Raul Perrone.
En este articulo la idea de margen se asocia entonces a este
realizador en el sentido de que sus films demuestran a nivel
estético y socio-politico una linea alternativa del NCA. Tam-
bién es pertinente aclarar que el término margen, sin dnimos
de ser utilizado peyorativamente, revela una intenciéon por
pensar una poética particular (en este caso, la de los films
analizados) capaz de dialogar con el entorno social en el que
se inscribe.

El recorrido alternativo de los films de Perrone se explici-
ta en los hechos y formas que adquieren los espacios dentro
de su composicion narrativa. Desde el punto de vista de los
personajes que conforman sus peliculas, por ejemplo, ocu-
rre un caso particular. Si el NCA reniega el hecho de que la
mayoria de las historias ponen en escena a individuos jove-
nes conflictuados que huyen a la naturaleza en busqueda
de respuestas, en este corpus ocurre algo diferente. Como
se describié anteriormente, la tematica joven-conflicto-na-
turaleza se mantiene en las peliculas, pero de un modo par-
ticular se introduce una nocién colectiva frente al conflicto.
Asi, los hechos tienen lugar en ambientes terrenales donde
los protagonistas encuentran a sus colaboradores entre sus
pares. Desde un punto de vista socio-politico, los jovenes
de Perrone en ninguna ocasién estan solos y todo proble-
ma (de corrupcidn autoritaria —policia— o humana —trata de
personas—) siempre es contrarrestado en grupo. El margen
alternativo en este caso se funda en la idea de introducir
la nocién de reaccién colectiva para enfrentar el conflicto
planteado en el relato.
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Si bien dentro del corpus analizado, el relato retoma to-
picos convencionales (adultos-jévenes, autoridad-rebeldia),
a lo largo de la historia se esfuerza por ir en otra direccion.
La cdmara acompafia constantemente a los protagonistas, jo-
venes cuyo interés reside realizar sus deseos y cuestionar la
linea de poder jerarquico tradicional. La poética de estos fil-
ms reside en la busqueda de un idioma propio. La inclusion
de la cumbia remixada (mixturada con el ambiente sonoro
diegético), son cualidades expresivas que a través de la mu-
sica extradiagética cargan a los mundos y a los personajes de
caracteristicas propias. Dentro de esta misma linea, las citas y
subtitulos incorporados en el montaje aparecen como singu-
laridades de la narrativa de estos films.

Las peliculas observadas revelan a través de su montaje
que el cine es una construccién. Retomando aspectos clasicos,
como la musica extradiegética y los titulos dentro del relato,
la enunciacidn adquiere un caracter explicito. La instancia de
contar no se oculta, se reafirma, ya que confirma la esencia
del relato cinematogréfico: construir simultdneamente las ac-
ciones y el espacio en que se realizan. La perspectiva del cor-
pus incursiona en proponer una relacién disyuntiva entre los
espacios representados, pero insistiendo a lo largo del relato
en sostener la construccién de una identidad desde los jove-
nes hacia los escenarios abiertos, el afuera.

El tratamiento de la dimensidn espacial en las tltimas pe-
liculas de Perrone también se desplaza hacia los margenes de
la narrativa argentina. Bajo una estética particular, la com-
posicion de los planos y el montaje fotografico de los escena-
rios, articulan una poética propia dentro de estos discursos
audiovisuales. Los ejemplos remiten a las calles, las pistas de
skate en P3ND3JO5 o el bosque en Favula. El sonido al igual
que la fotografia introduce marcas que provocan que el relato
pendule entre lo realista y lo onirico. Estos mundos que se
describieron en los apartados anteriores no se limitan a confi-
gurar escenarios inmutables. Los mundos que aparecen en los
films son representados como territorios de apropiacion. Los
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jovenes se figuran transitando escenarios, experimentando
cédigos y retomando sus afectos. Cuando reaccionan al con-
flicto, el modo de reconfirmar su poder de accidn es a través
de la apropiacion de los espacios. Los mundos alternos, espa-
cios renegados del poder significan un campo abierto desde
el cual el/los protagonista/s reaccionan en btisqueda de satis-
facer sus deseos. La apropiacién que los personajes realizan
sobre sus mundos alternos son el germen que contribuye a
que puedan responder a su necesidad dramatica.

Pensar qué forma adquiere lo politico en los films analiza-
dos es identificar el modo en que se representan las relacio-
nes que sostienen la estructura social dentro de las historias.
De acuerdo a la lectura de las peliculas de Perrone, a través
de los hechos que pone en escena se observa que la experi-
mentacién estética se articula con la intencién de jugar en
los margenes socio-politicos. Dichos margenes, entendidos
en un sentido alternativo, como el caso sefialado de que los
personajes nunca estdn solos, representan no s6lo una his-
toria sino también una propuesta discursiva que propone lo
politico colectivo. Lo ideoldgico se entiende como un reper-
torio de contenidos, y estos aparecen a su vez como huellas
de sus condiciones de produccion. Ambas cuestiones son las
que contribuyen al sentido del relato, que en estas historias
particulares proponen un juego colectivo desde espacios al-
ternativos como punto de encuentro.

Existe también en estas peliculas un explicito desarrollo
de una narrativa propia, resultado de una busqueda cons-
tante por indagar y explotar los recursos del lenguaje audio-
visual. En lo que respecta a las condiciones de produccidn,
Raul Perrone usualmente toma como escenario de sus films
al barrio de Ituzaing6 (Buenos Aires). Es curioso entonces
como a través de la puesta en escena, aquel mundo se va
complejizando de una pelicula a la siguiente. Las referencias
espaciales no remiten a un barrio en particular, pero la com-
posicion de ese mundo construye los escenarios en donde
los personajes se encuentran, se identifican y defienden sus



Milena Sol Tiburcio Gonzdlez 113

deseos. Todo esto que constituye la enunciaciéon cinemato-
grafica es el objeto de andlisis que sirve para pensar lo politi-
co en un film.

Lo interesante en los films aqui retomados reside en que,
trascendiendo el andlisis discursivo, es preciso reconocer el
status artistico que el lenguaje cinematografico lleva impreso
en su realizacion. Estos films, a través del sentido colectivo
de la accion y formas expresivas propias, significan la cons-
truccion de otros discursos. Lo politico que emerge de estos
films trasciende el campo del arte y constituye un punto de
referencia inmediato con el entorno. Los conflictos que den-
tro del relato son resueltos a partir de una reacciéon colec-
tiva constituyen la dimension ideoldgica de la narrativa. La
dindmica entre los espacios abiertos y las batallas por rea-
lizar los deseos, abren el juego hacia los margenes estéticos
y socio-politicos recordando que los discursos emergen para
significar mas alla de lo establecido.
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LO BUENO, LO MALO, LO VERDADERO
UNA LECTURA DE VIKINGO (2009)
Y FANTASMAS DE LA RUTA (2014)
DE JOSE CELESTINO CAMPUSANO

Candelaria de Olmos

Lo que la vida nos ofrece ya es por demds generoso. Y también es imbatible
porque es verdadero. Es cuestion de parar la oreja
José Celestino Campusano!

Desde hace un tiempo, y en el marco de la pregunta sobre
los conflictos sociales en el cine argentino contempordneo,
la propuesta cinematogréfica de José Celestino Campusano
viene siendo objeto de mi atencién. En un articulo anterior
me he detenido en el andlisis de Legion. Tribus urbanas
motorizadas (2006), un film documental en el cual el
director narra el modo de vida de los grupos y asociaciones
de moteros que habitan y recorren el conurbano bonaerense
(de Olmos, 2015). Segtin mi hipdtesis, las estrategias
narrativas y argumentales confiadas tanto a la cAmara como
al audio estaban orientadas, en esa pelicula, a la construccion
de un saber acerca de unos sujetos vinculados a un espacio
y unas practicas particulares. En este sentido, me habia
parecido importante seflalar algunos procedimientos, con
arreglo a los cuales estos sujetos eran separados de ciertos

1 “A mi el cine norteamericano me parece decadente, obsceno, repetiti-
vo”, entrevista de Alejandro Lingeti, en diario La Nacién. Buenos Aires, 18
de diciembre de 2014. En URL http://www.lanacion.com.ar/1753223-jo-
se-campusano-a-mi-el-cine-norteamericano-me-parece-decadente-obsce-
no-repetitivo.
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atributos negativos a la vez que se los vinculaba a valores y
haceres que otras formas de la discursividad social estiman
como altamente positivos: los moteros no son vagos, no son
peligrosos, no son violentos, no son borrachos; en cambio, se
ganan la vida trabajando honestamente lo cual les permite
no solo comprar, mantener sus motos y hacer viajes con
ellas sino sostener a sus familias, cuyo cuidado privilegian
por sobre todas las cosas. En los encuentros de moteros,
que son también encuentros familiares, no procuran sino
divertirse y lo hacen con campeonatos de juegos en los que
se mide la fuerza fisica (pulseadas, cincha), con actividades
que también involucran el cuerpo (baile, espectaculos de
estriptis, ingesta de comida y alcohol) o con otras formas de
socializacion (la conversaciéon entre amigos o de parejas).
Por lo demas, practican una solidaridad extrema entre pares
(nunca dejar a nadie atrds es una regla a cumplir en los viajes
que con frecuencia realizan en moto) y se oponen a cualquier
forma de violencia a tal punto que, llegado el caso —en los
mismos encuentros de moteros, por ejemplo- la resisten o la
combaten arriesgando, incluso, la propia vida.

En las conclusiones siempre parciales de mi trabajo habia
apuntado que la construccion de estos personajes es, en rigor
de verdad, construcciéon de un saber nuevo que se presenta,
ademds, como un saber verdadero respecto de uno falso
atribuido a un enunciatario cuya transformacién en el plano
de lo cognitivo se procura. En otras palabras: si el documental
construye un saber segin lo demandan las reglas del género,
ese saber no esta dirigido a un enunciatario que no conoce
sobre el tema y que busca informarse sino a uno que dispone
de un prejuicio en el buen y mal sentido del término: de
saber previo y de saber desfavorable. En este sentido —se
me ocurre ahora—, el documental es menos pedagdgico que
agonistico y el enunciatario, menos un destinatario que un
contradestinatario, seguin las categorias propuestas por Veron
para el andlisis del discurso politico (Verén, 1996).
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Ahora bien, ese componente didactico que el documental
demanda -se trata de construir un saber nuevo para un
enunciatario que no sabe o que dispone de un saber erréneo—
tampoco falta en las peliculas posteriores, ficcionales de
Campusano, por ejemplo en Vikingo (2009) o Fantasmas de
la ruta (2014) que son los films de los que me ocuparé en
este trabajo.

Cardinales e indiciales: las funciones

Primera hipétesis: a mi criterio, el principio didactico puede ser
advertido en la extensidn y la recurrencia de ciertas secuencias
que poco hacen a la historia narrada, esto es, que son mas bien
descriptivas que narrativas y cuya gratuidad, sin embargo, es solo
aparente. Ellas tienen, para decirlo en términos de Barthes, un
valor puramente indicial y, por lo tanto “implican una actividad
de desciframiento: se trata para el lector de aprender a conocer
un cardacter, una atmosfera” (Barthes, 1977: 78).

Este es el caso de los encuentros de moteros (y otras formas
de socializacion propias de los personajes a los que se les asigna
este rol tematico) que, tanto en Vikingo como en Fantasmas
irrumpen en el relato y lo ralentizan, lo demoran sin que lo
que en ellos ocurre impacte en la peripecia. Solo en contadas
ocasiones, como sucede en Fantasmas de la ruta cuando Sergio
aprovecha la ausencia de Mauro que ha asistido a uno de estos
encuentros para secuestrar a la novia de este e introducirla en
una red de prostitucion, los encuentros de moteros asumen una
funcién cardinal.? Aun asi, el tiempo a ellos destinado es, si no
excesivo, cuanto menos llamativo. La duracion, la recurrencia,
pero también los juegos de la cdmara y las formas que en
estos fragmentos asume el relato, hacen de ellos secuencias
diferenciales y diferenciadas en el conjunto de la narracion.

2 Como se recordard, a las funciones indiciales, se oponen las cardinales
que “son a la vez consecutivas y consecuentes”, de suerte que “lo que viene
después es leido en el relato como causado por...” (Barthes, 1977: 77).
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Voy a detenerme brevemente en un ejemplo extraido, no
de Fantasmas sino de Vikingo y referido no a un encuentro
de moteros, pero si a la primera salida que hacen juntos el
Vikingo y Aguirre. En esa primera salida, los dos amigos
concurren a un bar en el que hombres y mujeres beben
cerveza, escuchan musica, bailan rock y juegan al pool. Si
la escena culmina con el primer plano del trasero de una
mujer que hace estriptis, antes ha comenzado con el primer
plano del rostro de una nifia que mira una partida de pool.
Las primeras tres tomas, de hecho, lo son de nifios: a la que
acabo de mencionar, le sigue otra en la que dos pequeiias,
custodiadas por una mujer adulta, juegan sobre una mesa
de pool y a esta, una tercera en la que la hay un paneo
vertical de una campera que tiene el logo de “Vagabundos
del Camino” y que esta abrigando a un bebé en cuyo rostro
la cdmara se detiene unos segundos.

El espectador iniciado en el cine de Campusano —el
espectador que antes lo haya sido de Legion— podra vincular
el logo y la inscripcidn de esa campera con la agrupacién de
moteros del mismo nombre. Pero, ademas, ese espectador
podra reconocer, no digamos ya los mismos personajes del
documental sino las mismas prdcticas por ellos ejercidas
(en los encuentros, por ejemplo). Y esto porque, en una
suerte de relato sumario (Genette, 1989), la cadmara cuenta
o, mejor, da cuenta del modo como los moteros eligen
entretenerse y, a estos fines, hace un compendio de las
formas posibles, siempre saludables, de diversién. Para el
espectador nedfito, mientras tanto —para el espectador que
no ha pasado por Legion—, esta secuencia vale, por decirlo de
algtin modo, como botén de muestra: el film construye y le
propone un saber sobre unos sujetos que tienen un modo de
vida particular y a los que, en cualquier caso, cabe calificar
positivamente. En definitiva: se trate o no de un espectador
entrenado, la secuencia tiene un valor descriptivo antes que
uno narrativo y contribuye a la presentacion de “un caracter,
una atmosfera” (Barthes, 1977: 78).
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En Vikingo la estrategia se repite en ocasién de mostrar,
al menos en tres oportunidades, los encuentros de moteros
a que también asisten Aguirre y el protagonista. En todos
ellos a la “atmésfera” (familiar, cordial) del evento se opone
el “caracter” (cuanto menos conflictivo) de Aguirre que en
el primer encuentro burla la regla de no respetar a la mujer
ajena; en el segundo, tiene un enfrentamiento verbal con otro
asistente y en el tercero, consume cocaina y se violenta con
un grupo de jovenes.

Segunda hipotesis: estas secuencias, puramente indiciales,
sirven, entonces, no solo para describir personajes colectivos
e individuales sino para evaluarlos. Se trata, en definitiva,
de proponerle al enunciatario una axiologia, un sistema
de valores con arreglo al cual ciertos personajes y ciertas
practicas quedan vinculados a la deixis positiva mientras que
otros son calificados negativamente.

Valorar primero, contar después

La fijacion de este sistema de valores parece ser tan
importante que antecede al relato propiamente dicho: Legion,
el documental, antecede a las peliculas ficcionales y, en las
peliculas ficcionales, la descripciéon antecede a la narracién.
Al menos en Vikingo y en Fantasmas, las primeras secuencias
tienen también un caracter indicial y contribuyen a distinguir
entre “buenos” y “malos”. Voy a detenerme, tan brevemente
como me sea posible, en esas secuencias a que me refiero.
Vikingo. La pelicula se inicia con un primerisimo primer
plano de una rueda afilando un cuchillo y enseguida de un
tatuaje en el antebrazo de quien sostiene el cuchillo, de otro
tatuaje en un hombro, del rostro del Vikingo y, finalmente, de
sus pies en la bicicleta. La escena culmina con un plano medio
del personaje y del cliente al cual aquel le entrega el cuchillo.
Levemente desprolija, la cdmara sigue los movimientos del
Vikingo y deja ver un cartel escrito a mano en el cuadro de
la propia bicicleta que reza “Afilaciones en general. Rubén”
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junto a un teléfono y una direccién. En la medida en que va
mostrando la parte de un todo que solo se revela al final —la
mano, el antebrazo y el hombro son de Rubén, el Vikingo-,
la cdmara hace uso de la sinécdoque. Antes que la mano, sin
embargo, lo primero que se le ha mostrado al espectador es
el cuchillo y la rueda que gira. La sinécdoque es entonces
metonimia®: la parte del todo no es la mano, el antebrazo, el
hombro, los pies, sino la herramienta de trabajo del afilador.
Antes que el hombre, a quien la cadmara sigue hasta que
ingresa a su casa, estd su trabajo.

La escena inmediatamente posterior hace un primer
plano del rostro de un joven que, segun se revela mas tarde,
es sobrino del Vikingo. La situaciéon narrada es la siguiente:
Julian, que asi se llama el joven, hace las veces de “campana”
al frente de una casa mientras Villegas, al interior de la misma,
asalta a una pareja de gente mayor. Ambos, el hombre y la
mujer, estdn maniatados y amordazados. El hombre, que esta
en una silla de ruedas, ha sido golpeado en la cabeza. Villegas
le reclama el dinero de la jubilacién y acaba queméandolo con
agua hirviendo para obtener el dinero que, aparentemente,
el anciano se resiste a dar. Toda la secuencia —que culmina
cuando Villegas sale de la casa con una bolsa negra, Julidn se
le une y ambos se alejan caminando por la calle-, se desarrolla
al interior de la casa.

En este sentido, y en varios otros, las dos secuencias
cuya relacion con la historia posterior de Aguirre es escasa
o nula, se construyen de tal manera de subrayar el contraste
entre los personajes. En efecto, la primera se desarrolla en
un espacio abierto y culmina cuando el personaje ingresa a
uno cerrado; la segunda, en cambio, transcurre en un espacio
interior y termina cuando uno de los personajes sale afuera.
Pero, ademas, si en la secuencia que protagoniza el Vikingo
la camara empieza por hacer un primer plano de la que es
su herramienta de trabajo y solo mds tarde se detiene en su

3 La metonimia, a diferencia de la sinécdoque, supone que la parte puede
subsistir sin el todo.
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rostro y en el cartel de la bicicleta que explicita su oficio;
en la secuencia que protagonizan los dos jovenes, la caAmara
comienza por el primer plano de los rostros y, solo mas tarde,
alterna entre ellos y la olla que se calienta al fuego; entre ellos
y la olla cuyo contenido Villegas arroja, presumiblemente
(porque el primerisimo primer plano retacea informacién)*
en los pies de su victima. A la olla, que también podria ser
instrumento de trabajo se le destina un uso no ortodoxo.
Fantasmas de la ruta. También esta pelicula se inicia con
una secuencia en la que el Vikingo (se trata del mismo actor,
del mismo personaje) esta trabajando, ya no como afilador
sino como changador en el mercado de abasto. No voy a
demorarme esta vez, en los modos de enunciacién que propone
la camara, sino mas bien en la historia narrada. Al término de
la jornada laboral y de regreso a su casa, el Vikingo advierte
que el colectivo que emplea para el reparto esta fallando.
Entonces lo deja en un taller mecénico con la consigna de
que lo reparen para esa noche. El mecdnico, sin embargo, le
roba el colectivo. Burlador burlado, él mismo es victima de
la estafa de aquellos con quienes se habia complotado para
perpetrar el robo y acaba no obteniendo beneficio alguno de
su fechoria. Al contrario, el Vikingo se apropia de su casa y la
vende por lo que estima valia el colectivo. Los objetos puestos
a circular —un colectivo, una casa—- tienen desde luego un
valor monetariamente desigual. En la axiologia que el texto

4 La informacion que se retacea en esta y otras peliculas de Campusano no
es cualquier tipo de informacién: la muerte, incluso la muerte violenta,
ocurre siempre en escena (eso, de hecho es lo que sucede, en Vikingo, en El
perro Molina y en Fango). Sin embargo, no todas las formas de la violencia
pueden ser mostradas por la camara: en esta escena, la tortura se adivina
en el primer plano del agua hirviendo que cae de la olla y en el rostro de la
victima que ya ha sido golpeada y que, estando amordazada, no puede gri-
tar. Mas adelante, la violacidén de una joven por parte del grupo que lidera
Villegas se sugiere mas o menos explicitamente como una accion a realizar
por el grupo. La concrecién de la misma, no obstante, solo se confirma mu-
cho maés tarde y por el relato verbal de otro personaje. En Fantasmas de la
ruta la violacion de Antonela por parte de Sergio y las sucesivas relaciones
sexuales que ella mantiene con sus clientes mientras permanece cautiva,
tampoco se muestran en forma explicita.
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filmico propone, sin embargo, el colectivo es una herramienta
de trabajo y equivale al alimento que el personaje puede
procurarse, no para si mismo sino para su familia. Son pues,
el trabajo y la familia los valores, incuestionables, que invisten
ese objeto tan valioso, entonces si, como una casa.

Pero, ademas de definir el valor de los objetos, esta primera
secuencia cuya vinculacién con la historia que se narra
después (el romance entre Mauro y Antonela y el secuestro
de esta por parte de un explotador sexual) es escasa si no
nula, dirime entre buenos y malos, entre los personajes que
trabajan y los personajes que delinquen. Ello no obstante, el
cine de Campusano no hace una propuesta maniquea y en
muchas ocasiones narra la historia de unos personajes que
se debaten entre el bien y el mal: es el caso de Aguirre en
Vikingo y de Mauro, en Fantasmas.

Ni tan buenos ni tan malos

A pesar de que el titulo focaliza en el personaje del Vikingo,
que es metonimia de los moteros y sede de los valores
defendidos por ellos y, en tltima instancia por el enunciador,
la pelicula narra la historia de Aguirre, un motero ajeno al
barrio que el Vikingo encuentra casualmente y que acoge en
su casa. Paralelamente al derrotero de Aguirre, que poco a
poco se revela un personaje ambiguo, conflictivo y de dudosa
moral, se desarrolla la historia de Julidn, joven adolescente
sobrino del Vikingo, y del grupo de amigos que este frecuenta.
Liderado por Villegas, el grupo vive de la delincuencia. A lo
largo del film se lo verd actuar en tres ocasiones: al inicio,
cuando roban y torturan al jubilado y su esposa a cuya casa
han entrado; promediando la pelicula, cuando roban en la
casa de una mujer y su hija de las cuales, ademds, abusan
sexualmente; y, al final, cuando, casi a modo de represalia le
sustraen la moto a Aguirre. En todas estas ocasiones, excepto
en la ultima, la actuacién de Julidn al interior del grupo es
siempre periférica: durante los asaltos hace de “campana” y
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nunca se involucra con unas victimas cuyos atributos (jubilados
y mujeres solas) las colocan en un lugar de indefensién que no
contribuye sino a resaltar la brutalidad que sus compaiieros
ejercen sobre ellas. En algun sentido, Julidn es como Aguirre:
un personaje ambiguo que se debate entre el lado del bien (el
lado de los moteros y del Vikingo) y el lado del mal.

Vikingo, José Celestino Campusano (2010)
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Para estos personajes ambiguos, se reserva siempre el mismo
destino, aunque no la misma sancién. Trataré de explicarme.
Para ello no me queda mads alternativa que contar el final
de la pelicula: borracho y drogado, Aguirre provoca a un
grupo allegado al de Villegas que encuentra casualmente
en la calle, de regreso de un encuentro de moteros. Al dia
siguiente, Villegas y sus compinches le roban la moto; Aguirre
acude armado a recuperarla y tras un intercambio violento
de palabras le quita la vida, no solo a Villegas, sino también
al sobrino del Vikingo en cuya casa se sigue alojando. Tras
enterarse el Vikingo de lo sucedido, Aguirre se compromete
a vengar a Julidn ya que este ha sido victima, no suya sino
del grupo que ahora persigue al Vikingo. Ello no obstante, el
segundo de Villegas y otros dos adolescentes sorprenden a
Aguirre en el sitio abandonado donde ha ido a refugiarse y lo
matan. Las circunstancias en que ello ocurre, subrayan, una
vez mas, las desiguales competencias de los actores que se
enfrentan y consecuentemente, la brutalidad extrema de los
jovenes delincuentes: Aguirre, que estd solo y desarmado, los
invita a pelear con los puiios; los jévenes ignoran la invitacion
y lo matan con un arma de gran calibre de un balazo en el
pecho y otro, en la cabeza.

Ahora bien, si tanto a Aguirre como a Julidn les aguarda,
como he dicho, el mismo destino (los dos acaban muertos),
el primero es objeto de un homenaje pdstumo por parte del
Vikingo que el segundo, sobrino carnal de este personaje, no
tiene. El gesto del Vikingo de ir acompafado de su mujer y
sus compafieros moteros a arrojar las cenizas del “amigo”
en la ruta supone una doble sancién: hacia el interior del
enunciado, una sancién positiva, que, a pesar de todo, el
Vikingo hace de Aguirre; hacia afuera del enunciado o, mejor,
desde la instancia de la enunciacién, una sancién igualmente
positiva del propio Vikingo y de los moteros cuya lealtad
trasciende incluso la muerte.

Esta estructura narrativa y esta distribucién entre personajes
positivos, negativos y ambiguos se reitera en Fantasmas. En
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esta ocasién quien encarna el personaje que se debate entre
el bien y el mal es Mauro que, legitimamente enamorado de
Antonela, sufre una transformacion que precipita su degradacién
cuando ella es secuestrada. Los esfuerzos por recuperarla, lo
llevan a trabar relacién con una banda de jévenes delincuentes
y a separarse concomitante y progresivamente del Vikingo y
los moteros cuyos intentos por ayudarlo en este sentido, se ven
frustrados una y otra vez. Y es que la adquisicién de armas que
los delincuentes le facilitan lo obliga a la realizacién de otras
acciones que suponen privar de valores a otros. Si la casa y el
colectivo que son objeto de intercambio en esa secuencia primera
a que ya me he referido tienen un valor desigual, susceptible sin
embargo de ser explicado porque lo que vale tanto como una
casa no es el colectivo sino el trabajo y el sustento de la propia
familia, nada parece explicar el intercambio entre un arma y una
vida. Ni siquiera la mujer que Mauro quiere rescatar y que los
moteros —que son sede de los valores que el enunciador busca
imponer- califican de “capricho”.

A diferencia de Aguirre que se construye como un personaje
originalmente ambiguo, victima de si mismo antes que del
projimo, Mauro es un personaje positivo que sufre un proceso
de degradacion a causa del hacer de otros cuya calificacion
no puede ser sino negativa: Sergio y los sujetos involucrados
en la red de prostitucion que secuestra a Antonela, primero y
la banda de delincuentes que le provee de armas, después. En
este sentido, Fantasmas, ademas de ser un film mas ambicioso
por su extensién —atribuible acaso al hecho de que habria
surgido como una serie— lo es por su complejidad narrativa:
el personaje principal pasa por un proceso de transformacion
y los personajes negativos se diversifican: ya no son solo la
banda de jévenes delincuentes como en Vikingo, sino también
los explotadores sexuales y la policia.> En cualquier caso,

° Las peliculas de Campusano suelen proponer una valoracion diferenciada
de ciertos personajes, que pasa por el eje de lo etario. Es lo que ocurre, por
caso, en El Perro Molina (2014) donde Antonio, el Perro, un delincuente de
la vieja escuela, acttia con arreglo a principios que las nuevas generaciones
de delincuentes ya no sostienen. Desde luego, la calificacidn positiva que a
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también Mauro es objeto de una calificacién positiva que el
enunciador delega, una vez mas en el Vikingo, cuando pese
a la degradacién que aquel ha sufrido, este lo acompafia
en el hospital. Puesto en el lugar de quien ejerce justicia,
el Vikingo practica la lealtad pero también el perdén para
con aquel que no ha sabido o no ha podido conducirse con
arreglo a los cédigos que defienden él, los moteros y, desde
luego, el enunciador.

Fantasmas de la ruta, José Celestino Campusano (2013)

Mise en abime

De esta suerte, el Vikingo se comporta como un personaje
shiffter: “portavoz del autor” (Hamon, 1977), metonimia de
los moteros que este nos habia presentado en Legion, él es sede
de los valores estimados como positivos. No solo en Vikingo
donde su protagonismo es evidente y se hace explicito desde
el titulo, sino también en el documental cuya escena final le
esta reservada y en Fantasmas de la ruta donde, como acabo

partir de ciertos procedimientos hace el enunciador recae, sobre el perso-
naje de Molina. También en Vikingo y Fantasmas de la ruta los delincuentes
jovenes son objeto de una valoracién negativa.
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de sefialar, sanciona el hacer de otros personajes. Me gustaria
detenerme en dos escenas, una de Vikingo, otra de Fantasmas
en la ruta que, creo, contribuyen a sostener esta hipdtesis
seglin la cual el enunciador delega en este personaje la tarea de
evaluar y de fijar una axiologia con arreglo a la cual se definen
los valores que rigen el mundo narrado

Vikingo: hacia el final de la pelicula, la cdmara hace
un primer plano de un televisor en cuya pantalla se ve,
inicialmente, a una familia que viaja en una moto de gran
porte. Al espectador le tomard un tiempo advertir donde
estd ese televisor porque, ademds de que no hay, como
otras veces, un fundido a negro que corte con la escena
anterior, la cAmara demora en dar informacion y, en lugar
de alejarse, se acerca: el primer plano de la pantalla del
se vuelve primerisimo primer plano, al punto tal que la
caja del aparato desaparece y entonces el espectador estd
viendo lo que alguien mads ve. Pero, {quién es ese que ve?
Un plano general del Vikingo acostado en la cama de su
habitacién devela por fin el misterio. A partir de entonces,
la cdmara (evidentemente subjetiva) alterna entre los
primeros y primerisimos primeros planos del televisor y el
primerisimo primer plano del rostro del Vikingo (al final de
la escena, también de su mano, que presiona el botén de
encendido/apagado del control remoto) cuyas expresiones
dejan adivinar estados pasionales parecidos al orgullo y la
vergilienza. Y eso porque después de la familia que se desplaza
en moto por la ruta, lo que el Vikingo y el espectador ven es
a un motero hablando... del propio Vikingo. El espectador
entrenado podra reponer la relacion con el intertexto: esta
viendo, otra vez, Legion. Para el espectador no entrenado,
no iniciado en el cine de Campusano, esta suerte de mise
en abyme, lo pone en situacién de ver el documental que
desconoce: de ver ese fragmento, pero también acaso, de ver
después la pelicula completa. No se trata, sin embargo, de
publicidad, sino de una cita, una nota a pie que reenvia de un
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texto a otro.® Legion, el documental, se comporta entonces
como un hipotexto de Vikingo y acaso de otras peliculas
de la filmografia de José Celestino Campusano, menos en
un sentido narrativo que en uno ideolégico vy, si se quiere,
moral. Si en Legion, el documental, se ilustra al espectador
acerca de los valores positivos y negativos que rigen para los
moteros; en Vikingo, la pelicula ficcional, el personaje del
mismo nombre se vuelve sede de esos valores. De hecho, el
fragmento que remite a Legion no es inocente: el muchacho
que habla del Vikingo, aparentemente entrevistado por
alguien que queda fuera de campo segun la modalidad
empleada en el documental, dice de él:

... y... gracias a él vendria a ser que fui a un encuentro de motos.
El se llama Rubén pero es el Bugui. Después me dijeron que le
decian El Nono... (...) Hoy por hoy dicen que le dicen El Vikin-
go. Por los cuernos, pobrecito. Te va ensefiando, el vago: lo que
es una ruta, por qué tenés que parar. Porque vos vivis viajando:
tenés que parar para que paren por vos, cuando se rompe lo
tuyo, cuando se rompe lo del otro... Aca el que tenga la suerte
de conocerlo como lo conozco y que sea tu amigo. Como es el
mio. El te va a ensefiar buenas cosas, nunca nada malo. El es el
Vikingo, loco, buena persona.

Fantasmas de la ruta. Casi al inicio de la pelicula, el Vikingo
vuelve a su casa después de trabajar toda la mafiana en el
mercado de Abasto. Al cerrar la puerta de ingreso, la caAmara
hace un plano general y deja ver, sobre la pared del comedor
y encima de la mesa, un afiche de Vikingo. En esta ocasion
la cita, que es menos extensa pero acaso mas explicita, lo
es no ya de Legion sino de la pelicula posterior a la que he
venido aludiendo.

Verdadera red de semiosis: Fantasmas de la ruta alude a
Vikingo y Vikingo a Legion. El documental, texto que estd en el

6 La cita se reitera mas solapadamente cuando en uno de los talleres meca-
nicos que frecuenta el Vikingo se advierte, por sobre el hombro de Aguirre
que la camara enfoca en un plano medio, lo que parece ser la fotocopia de
una nota critica sobre Legion aparecida en algtin medio grafico.



128 Candelaria De Olmos

inicio de esa cadena de alusiones se comporta casi como una
poética o, por mejor decir, como un pre-texto desde el cual leer
y acaso desde el cual juzgar el hacer de unos personajes que se
mueven en un espacio que otros discursos sociales, ficcionales
y no ficcionales, han estigmatizado en el sentido de contribuir
a su calificacién negativa: el conurbano. Legidn tiene asi un
fuerte caracter pedagdgico que lo convierte en un manual para
comprender el modus vivendi de los moteros pero también para
leer/comprender las peliculas posteriores (ficcionales) del
mismo director. Esa lectura comprensiva estd sujeta a que el
enunciatario comparta la axiologia que se le propone.

Si he querido llamar la atencién sobre el modo como se
construye esa axiologia ha sido para discutir con afirmaciones
como la que reza en el epigrafe de este trabajo. La recurrente
explicitacién por parte del propio Campusano de las condiciones
en que sus peliculas son producidas —en forma colectiva, con
actores no profesionales— y, junto con ello, ciertas estrategias
enunciativas entre las cuales cabe mencionar el empleo del
documental como género y los juegos de una cdmara que evita
estetizar (de Olmos, 2015, en prensa), contribuyen a un “efecto
de real” (Barthes, 1973) tan convincente que a veces pretende
hacernos olvidar su caracter de “efecto”. En este sentido, el cine
de Campusano se presenta como “mds verdadero” que aquello
que otros discursos audiovisuales, ficcionales y no ficcionales
proponen acerca de unos sujetos y del espacio en que estos
habitan y se desplazan. Gran parte de su éxito radica, acaso, en
esta diferencia que no lo exime, sin embargo, de ser también
él discurso, también construccion mediada por la mirada de
quien mostrando no puede sustraerse a evaluar.
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LA REPRESENTACION INDIGENA
EN NARRATIVAS RECIENTES DE FICCION
SERIADA ARGENTINA

Corina Ilardo

En 2010, por primera vez en Argentina, el Instituto Nacional
de Cine y Artes Audiovisuales convoco a la presentacion de
proyectos audiovisuales (ficcionales, documentales, de ani-
macién y programas de estudio) “en formato de serie o mi-
niserie, de 8 o 13 capitulos, de 26 o 45 minutos” (Nicolosi,
2014: 48). La convocatoria fue realizada en el marco del Plan
Operativo de Fomento y Promocion de Contenidos Audiovi-
suales Digitales, implementado a partir de la aprobacién de la
Ley de Servicios de Comunicacién audiovisual -ley 26.522—
y fue destinada a “directores, productores y guionistas inde-
pendientes de las seis regiones del pais” (INCAA, Resolucién
N° 1531/2010).

Entre los efectos generados a partir de la implementacién
de estas politicas estatales de estimulo a la produccion audio-
visual nacional, en su articulo “La ficcién televisiva a partir
de la Ley SCA. ‘Des-centrando’ la produccion y la empleabi-
lidad técnica”, Alejandra Pia Nicolosi destaca el incremento
notable del nimero de ficciones televisivas seriadas naciona-
les producidas y emitidas por la TV Publica (el cual se elevo
de un 25% en 2009 a un 80% en 2013) (Nicolosi, 2014: 53)
—lo que generd asimismo un aumento en la movilizacién de
recursos técnicos y artisticos del sector audiovisual a lo largo
de todo el pais (Nicolosi, 2014: 55 a 61)—, al mismo tiempo
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que la federalizacion de productoras dado que éstas pudieron
competir o bien desde una categoria general, a nivel nacional,
o bien desde alguna de las nueve regiones en las que se recon-
figuré el mapa de la produccion audiovisual del pais —posibili-
tando, de este modo, la emergencia de productoras fuera del
circuito de produccion de Capital Federal y de Buenos Aires—.

Siguiendo a esta autora es posible pensar cémo una con-
centracién geografica de las productoras supone una concen-
tracién de contenidos, los cuales expresan simultdneamente
visiones hegemonicas del mundo, al igual que podria inferirse
cémo el descentramiento de las productoras —ademas del fi-
nanciamiento publico- favorece la emergencia de contenidos
diversos que dan cuenta de concepciones de mundo e inte-
reses diferentes. Vale sefialar que subyace en esta idea una
concepcion de cultura nacional plural en sus distintas mani-
festaciones: en la propiedad de las sefiales, en las/os produc-
toras/es y en las empresas productoras que las generan, en
las ficciones que resultan de este contexto de produccién, en
las estéticas y en las caracterizaciones identitarias propuestas
en las series.

En consonancia con esta concepcion de cultura diversa, y
a partir de estas condiciones politico-socio-comunicacionales
logradas desde la implementacién de la ley 26.522 y favore-
cidas por las politicas estatales mencionadas (entre otras),
Victor Arancibia (2014) reconoce la aparicion de visiones “lo-
cales” de mundo en las series emergentes de la convocatoria
referida. Para Arancibia, estas miradas dan cuenta de la exis-
tencia de identidades multiples y cuestionan la idea de una
nacion culturalmente homogénea.

Segtn este autor, la convocatoria a producir series de fic-
cién desde regiones particulares permite la emergencia de
mitologias georreferenciadas cuyas representaciones guardan
“ecos de otros tiempos de la historia” (2014: 140, ver nota
al pie). Esas representaciones se actualizan en el discurso
audiovisual (entre otros) y favorecen los procesos de dife-
renciacion social y de autoadscripcidn de distintos colectivos.
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Nos interesa especialmente esta nocion de “representaciones”
concebidas en términos de memoria y soporte de sentidos que
circulan socialmente, para pensar cémo determinadas series
televisivas de ficcion recientes instalan en el universo discur-
sivo audiovisual argentino las temadticas indigenas.

Desde estas ideas fuerza, nos preguntamos cémo aparecen
representados los integrantes de pueblos indigenas, sus ex-
presiones culturales y las relaciones que ellos establecen con
otros (sea el Estado en sus distintas manifestaciones, sean
otras instituciones privadas y publicas, sean diferentes grupos
sociales), en las series televisivas de ficcion Payé, El Aparecido
y Mafiana-siesta-tarde-noche.

A modo de hipdtesis, consideramos que en las series te-
levisivas mencionadas las relaciones entre los personajes se
representan con caracteristicas de desigualdad socio-econé-
mica (desde la concepcién de Anibal Quijano, 2005: 202) a
la vez que con diferencias culturales, las cuales se expresan
a través de mitos, leyendas!, creencias, entre otras manifes-
taciones. A nuestro entender, es a través de la representa-
cién de expresiones culturales diferentes, especialmente los
mitos y las leyendas —que se constituyen en el espacio de la
narraciéon— donde las desigualdades se dirimen. En el mismo
sentido, surgen las siguientes preguntas: {a qué mitos, a qué
leyendas refieren las series consideradas?; ¢{de qué manera
esos mitos y leyendas representan ciertos pueblos y ciertas
culturas indigenas?

! Compartimos las acepciones de mito y de leyenda que utilizaremos a
lo largo de este articulo: la primera acepciéon de “mito” segtin el Diccio-
nario de la Real Academia Espafiola en su versién en linea refiere a una
“narracién maravillosa situada fuera del tiempo histérico y protagonizada
por personajes de cardcter divino o heroico”; en tanto que al término “le-
yenda”, en su primera acepcion, también se lo asocia a una narracién de
sucesos fantasticos, agregandosele la particularidad de ser transmitida por
tradicién. Estos dos aspectos, el del relato fantéstico y el de su transmision
social son retomados por otras acepciones: “que se recuerdan a pesar del
paso del tiempo”, (historia inventada) “que circula entre la gente como si
fuera verdadera”.
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Sobre las series, sus mitos y representaciones de indigeneidad

Los textos analizados fueron realizados en dos regiones audio-
visuales diferentes: El Aparecido (serial?) de Mariano Rosa (de
la productora Chulo Audiovisual), es de Salta, regién del No-
roeste; mientras que las otras dos corresponden a la regién del
Nordeste: Payé (serie) de Camilo Goémez Montero (capitulos 1,
3,5, 7y 8) y Lisandro Moriones (capitulos 2, 4 y 6) —de la pro-
ductora Payé Cine-, fue filmada en Corrientes y Chaco; en tan-
to que Mafiana-siesta-tarde-noche (serie) de Diego Bellocchio
—de la productora Pandemia Contenidos—, fue realizada en Mi-
siones. Las tres comparten, en el nivel de la representacidn, el
abordaje de mitos y leyendas de las respectivas regiones, los
que desarrollaremos brevemente a continuacién.

El Aparecido

En El Aparecido se hace referencia a un animal mitoldgico
llamado “el familiar” con quien los patrones de los ingenios
pactan ofreciéndole la vida de zafreros a cambio de una cose-
cha abundante de cafia de azucar.

En esta serie se representan diversos conflictos entre pa-
trones y zafreros, caracterizados estos ultimos como collas.
La mayoria de los conflictos se manifiestan en el terreno de
la relacion laboral con maltratos, acoso sexual y explotacion
por parte de los patrones hacia los zafreros y las domésticas.
La violencia hacia los zafreros contintia y se resuelve con la
muerte de algunos de ellos (el padre y el suegro del protago-
nista) en las garras del familiar.

2 Entendemos la “serie” como una sucesion de capitulos, cada uno de los
cuales desarrolla una narracién independiente de las demds y que com-
parten cierta continuidad en los escenarios y en los personajes; en tanto
que la designacion de “serial” corresponde a “una presentacién dramatica
conectada en varios episodios entrelazados” (Williams, 2011: 107-108). Al
mismo tiempo consideramos que suele aplicarse la denominacién “unita-
rio” a cada episodio de una “serie” cuando esta se emite con una frecuencia
de un capitulo por semana.
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También el acoso sexual termina en la muerte, pero es el
propio patrén el que viola y mata a una de sus domésticas,
novia del protagonista (caracterizada como india® también
ella: “i¢Quién se cree que es esta india, carajo?!”, dird eno-
jado el patrén en el capitulo 5). Del mismo modo que es el
patrdn el que persigue y mata al protagonista posibilitando el
surgimiento del personaje que da nombre a la serie: el apare-
cido. La irrupcién de este personaje mitico se produce luego
de que un grupo de gendarmes, persiguiendo a dos jovenes
caracterizados como “bagalleros” y “collas patas sucias”, se
encuentran con la tumba del protagonista y roban su flauta
mientras se burlan de su indigeneidad: “Parece que los collas
se andan muriendo solos” repite dos veces el sargento; este
mismo personaje, cuando un subordinado le pide permiso
para quedarse con la flauta de hueso del finado, le contesta:
“Quedatela, pero no la andés soplando. A ver si se te pega el
indio y sabés que los collas no nos gustan a nosotros”. Estas
provocaciones producen la aparicion del personaje quien des-
de el interior de la tierra asciende a la superficie para vengar
las afrentas padecidas por él y por sus allegados de manos de
los gendarmes, de la policia y de los patrones.

La impunidad de los patrones se presenta ilimitada; ni el
protagonista ni su novia escapan a ella: a quien ayuda a la
pareja en su huida los patrones le arrancan los ojos; los inte-
grantes de la policia y la gendarmeria son adversarios de la
pareja y aliados de los patrones; el sacerdote de la iglesia del
pueblo deviene caracterizacion del diablo con quien también
se enfrenta el aparecido, enfrentamiento con el que finali-
za la serie. Es de remarcar que esta impunidad se relaciona

3 Se entiende el término “indio” y su variante femenina “india” desde una
perspectiva de pensamiento colonizador asumido por el colonizado, como
expresion de la diferencia y la jerarquizacién presentes en la relacién do-
minador/dominado: “En el proceso de produccion, en el orden juridico,
en el contacto social cotidiano, en las representaciones colectivas y en los
estereotipos de los dos grupos, se expresa siempre la diferenciacién y la
posicion jerarquizada de ambos: el amo y el esclavo, el dominador y el
dominado” (Bonfil Batalla, 1972: 114).
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también con el hecho de que en la dimensién de la dié-
gesis cotidiana (no mitica) de los personajes no aparecen
jueces ni abogados, ni quienes ejerzan justicia, reparen
dafios o sancionen a los culpables de maltrato, violencia,
asesinato, explotacion.

Si bien las situaciones recién descritas se encuentran en-
marcadas en el contrato ficcional de la serie dramatica, se
originaron en un mito, entendido como relato fantdstico
transmitido socialmente. Victor Arancibia invita a pensar en
el mito como memoria que trae al presente ecos de otros mo-
mentos de la historia. A la vez, recuerda cémo los asesinatos
de zafreros ocurridos en los ingenios El Tabacal y Ledesma,
al igual que su atribucién a un animal mitolégico, fueron
testimoniados en el documental Diablo, Familia y Propiedad
(1992) de Fernando Kirchmar, y cémo en los testimonios de
familiares de trabajadores secuestrados antes y durante la
dictadura se volvié a mencionar ese mito en los juicios de
lesa humanidad realizados contra las familias duefias de esas
empresas (Arancibia, 2014: 143).

Ademas de la reactualizacion del mito, en esta serie nos
parece importante reflexionar también sobre las formas en
las que son representadas las relaciones de dominacién entre
patrones y empleados, pertenecientes éstos a un pueblo indi-
gena*. Para ello recurrimos a algunos conceptos del sociélogo
peruano Anibal Quijano, quien en su articulo “Colonialidad
del poder, eurocentrismo y América Latina” (2005), afirma
que la constitucién de América fue posible a partir de la aso-
ciacion de dos procesos histéricos: por una parte, la cataloga-
cién de “las diferencias entre conquistadores y conquistados”

4 Coincidimos con la perspectiva que Marisol De la Cadena y Orin Starn
(2009) desarrollan en relacién a las nociones de indigena y de indigenei-
dad. Desde este enfoque, ambas nociones son construcciones socio-histé-
ricas vinculadas a las configuraciones de nacién-Estado (vale, a modo de
ejemplo, mencionar cémo los mapuches no son argentinos ni chilenos sino
un pueblo preexistente a las constituciones de Argentina y de Chile). Para
estos autores, la indigeneidad es entendida como una relaciéon que enlaza
indigenas con no indigenas, no como una identidad a la que alguien puede
o no adscribirse.
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(estos ultimos designados indios o indias, segun correspon-
dia, por los primeros, autorreconocidos como blancos) agru-
padas en relaciéon a “la idea de raza”, o sea la construccién de
una hipotética disposicion bioldgica que sitia a los segundos
“en situacién natural de inferioridad” en relacién a los pri-
meros; por otra parte, el enlace de “las formas histéricas de
control del trabajo, de sus recursos y de sus productos”, vin-
culadas directamente al “capital” y al “mercado” mundiales
(Quijano, 2005: 202).

Segun Quijano, las relaciones sociales emergentes en las
tierras americanas luego de 1492 fueron relaciones de domi-
nacién ligadas al trabajo, al capital y a la circulacién de mer-
cancias, al mismo tiempo que las identidades surgidas en ese
contexto fueron asociadas a ciertas “jerarquias” y ciertos “lu-
gares y roles sociales” (2005: 202). En otras palabras, Quijano
considera que la naturalizacion de ciertas supuestas diferencias
bioldgicas (operacién de naturalizacidon que niega los procesos
socio-histdricos configuradores de esas distinciones) sostuvie-
ron las relaciones de dominacién econdmicas desde entonces
hasta la actualidad, de modo tal que terminaron por volver
naturales también a esas relaciones (patron — zafreros, entre
otras) y a las diferentes posiciones jerarquicas sociales asocia-
das a ellas. Estas conceptualizaciones nos permiten pensar en
que son las clasificaciones raciales (explicitadas en El Apareci-
do: indio, india; e implicitas: blancos, blancas) y las adscrip-
ciones étnicas (collas) las que orientan la configuracién de los
personajes y la representacion de las relaciones de dominacién
entre patrén-zafrero y patron-doméstica, desarrolladas en esta
serie; del mismo modo que condicionan (tal vez no suficiente-
mente, pero si necesariamente) las relaciones entre gendarmes
y policias (¢mestizos?, écriollos?) e indigenas.

Manana-siesta-tarde-noche y Payé

A diferencia de la serie saltefia, en la que se trabaja a partir
de un solo mito, las del nordeste remiten a distintos mitos
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segun el episodio que se considere. En este sentido, Mafia-
na-siesta-tarde-noche aborda un mito o una leyenda regional
asociandolo a un momento del dia. Cada episodio comienza
después de un segmento de presentacion, se detiene en una
imagen del capitulo correspondiente con la sobreimpresion
grafica de un horario determinado y luego se muestra una
placa aclaratoria del mito o leyenda que se desarrollara a
continuacion. Asi, a la mafiana se abordan las leyendas de los
asombrados y la del rey del Parana; a la siesta, los mitos de
Yasi Yateré y de Cad-Pora; por la tarde, los entierros y el Payé;
y, por la noche, los mitos del Lobizén y del Pombero.

Manana-siesta-tarde-noche, Diego Bellocchio (2011)

En los capitulos referidos a la Caa-Pora y al Lobizon se ac-
tualizan estos mitos guaranies articuldndolos con situaciones
contemporaneas. La Caa-Pord defiende los animales del mon-
te de los cazadores furtivos, a los que mata. En este episodio,
aparece un diputado corrupto, quien promueve una ley que
afectaria la conservacion del monte, y un policia que trabaja
a su servicio en la zona del monte. El policia resulta victi-
ma de la figura mitica mientras que el diputado enfrenta las
denuncias de una asociacién de ambientalistas, escapa hacia
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Encarnacién y en el camino, por intervencion de la Cad-Por4,
el automovil en el que viaja explota.

En el capitulo sobre el lobizén se alude al séptimo hijo
varon que en las noches de luna llena (cuando coinciden
con martes o viernes) se convierte en lobo humanoide, se-
gun aclara la placa luego de la presentacion del capitulo. En
este episodio una periodista cubre un caso de asesinato mul-
tiple de turistas extranjeros por el que se acusa a un guia
guarani. La narracion propone cémo los turistas contrataron
a dos hermanos jévenes guaranies como guias, para usarlos
luego como objeto de caza, comparandolos con monos caraya
(“dale indiecito” le decian a uno de los jévenes incitdndo-
lo a que corriera, para volver mds estimulante su caceria).
Esta situacién limite desencadend la conversiéon del menor
de los hermanos en lobizén, quien terminé por matar a todo
el grupo de extranjeros. Cuando lleg6 la policia encontré al
mayor espantado junto a los cadaveres y lo apres6. Durante
su investigacion, la periodista relevd supuestos casos recien-
tes de aborigenes torturados y muertos, sin que estas muer-
tes hayan sido investigadas ni encontrados los culpables. La
periodista se pregunta en off, y con esta operacion interpela
al destinatario, sobre quién pondria en duda la culpabilidad
del que fuera encontrado cerca de las victimas, quién acep-
taria explicar esas muertes con argumentos del orden de lo
mitoldgico contrarios al sistema racional-legal occidental que
lo juzgaba, quién pondria en duda la actividad de los turistas
(mencionada en la ficcidén en términos de “turismo de caceria
étnica”, un “hobby”). En la narracion, de manera injusta, el
joven guarani es declarado culpable de homicidio muiltiple
para las leyes occidentales.

En comun con esta serie, Payé también desarrolla el mito
del Pombero y el de las dnimas que protegen el monte de
sus depredadores, las pords. Si bien la mencién explicita al
pueblo y a la cultura guaranies en los episodios de la serie es
escasa, puede inferirse su influencia en la narrativa por el uso
de términos propios de esa lengua: la protagonista principal
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del primer capitulo, por ejemplo, se llama Yasi, vocablo que
en guarani significa “luna”.

Un parrafo especial merece la alusién a referencias discri-
minatorias explicitas a los afrodescendientes: de boca de los
personajes se escuchan frases tales como “negros de mier-
da” mientras son caracterizados como “ignorantes”, pobres,
peones. En uno de los episodios, es un esclavo que participd
en la Guerra contra el Paraguay, para conseguir la libertad
para si y su familia, la figura mitica que motiva el capitulo de
las dnimas, con algunos elementos narrativos similares a los
abordados en el capitulo del entierro por la serie misionera.
En esta ultima, quien entierra un tesoro proveniente de los
jesuitas, segtn la leyenda de la regién, es un peén a quien
su patrén mata y entierra junto con las riquezas para que las
cuide. En el presente narrativo, préximo al nuestro, descen-
dientes de aquel patrén buscan ese tesoro para desenterrarlo
y se pierden en el camino. En la versién que propone la serie
Payé (titulada también “El entierro”), es el esclavo vuelto de
la guerra quien entierra el tesoro atendiendo a una orden de
quien se considera atn su patrén, quien lo mata e igualmente
lo entierra junto con las riquezas. Es aparentemente un nieto
de ese patrdén el que desea encontrar el tesoro y se pierde
también en el monte sin conseguirlo.

Retomando el tema de los mitos desarrollados por Payé, en
dos de sus capitulos, se aborda el mito de San la Muerte, que
refiere a un monje jesuita separado de la orden, que protege
a quienes lo invocan incluso al punto de evitarles la muerte.
Igualmente, se destaca en esta serie un mito cuyo origen no
corresponde a la regidn, tal como sucede en el capitulo de la
sirena y el pescador: la placa inicial de este capitulo remite al
mito griego de la sirena quien enamora al pescador retenién-
dolo junto a si, es decir, provocandole la muerte.

Es de destacar especialmente el capitulo primero de esta
serie, en el que se aborda el tema de la trata de personas
y la prostitucién infantil. Aqui la protagonista, siendo nifia,
comparte sus juegos con Cambacito, el espiritu de un nifio



4o Corina Ilardo

guarani (esto puede ser inferido a partir de las palabras de
esa lengua que aprende la nifia jugando con él). Segtin cuen-
ta la leyenda, el nifio fue asesinado por su patrén y se apa-
rece para ayudar a los inocentes y para vengarse de quienes
los oprimen. En este episodio se narra como el padrastro de
la nifia la entrega a una red de prostitucién y el Cambacito
aparece para matar a quienes abusan de ella y rescatarla. En
la serie no aparecen policias, ni abogados, ni jueces, ni sacer-
dotes, ni amigos que pudieran facilitar el rescate de la nifia,
su contencion, ni el castigo o la condena a los responsables
de esta violencia.

Aun cuando este andlisis de las series es aproximativo Yy,
sin dudas, deja aspectos sin abordar®, podemos proponer a
partir de este acercamiento algunas reflexiones que podran
profundizarse en trabajos siguientes.

Algunas reflexiones

En primer lugar, referimos a ciertas condiciones de produc-
cién audiovisual que posibilitaron, en nuestro pais, la genera-
cién de series de ficcién regionales. Estas producciones favo-
recieron la generacion y el incremento de puestos de trabajo
en el sector audiovisual y también la aparicién de nuevos té-
picos en el universo de sentidos propuesto por la TV publica,
topicos que recuperaron memorias, experiencias, saberes re-
gionales y, en algunos casos, saberes indigenas.

Elegimos el tépico de lo indigena, de la diferencia étnica,
para leer en las series las representaciones de indigeneidad pro-
puestas. Rastreamos esas representaciones en la caracterizacion
de los personajes, en los modos en que se muestran los vinculos
del indigena con instituciones no indigenas. Nos detuvimos par-

5 Por ejemplo, podria considerarse como otro eje de andlisis de la diferencia
la cuestién de género y sexualidad, para abordarla tanto desde lo narrativo
como desde lo estético. Del mismo modo, podria tratarse la cuestion de la
intertextualidad que desde cada serie permite el didlogo con otras series,
con otros textos (tal como lo menciond Arancibia, 2014, en relacién a su
analisis sobre El Aparecido).
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ticularmente en las representaciones de las relaciones laborales
y econdmicas narradas en El Aparecido. A la luz de las concep-
tualizaciones de Quijano (2005) entendemos que esas represen-
taciones muestran la incidencia de la gestion de la diferencia
étnica, racial (dirfa Quijano), en las relaciones laboral-econé-
micas desarrolladas por los personajes principales de la serie
saltefia, en otras palabras: el modo en el que la raza, la diferen-
cia entre blanco e indio sostiene las relaciones patrén-zafrero y
patrén-doméstica, relaciones que incluyen maltrato, explotacién
y abuso sexual del primero hacia el segundo y la segunda, res-
pectivamente. Al mismo tiempo, observamos cémo en la narra-
cion ficcional propuesta no aparecen instituciones occidentales
que reparen estas violencias ni sancionen a los culpables sino al
contrario: se muestra a policias, gendarmes y sacerdote en con-
nivencia con los agresores.

En el mismo sentido, en la serie misionera se propone la di-
ferencia racial como eje narrativo ficcional del capitulo del Lo-
bizén y el capitulo de la Caa-pora. Al igual que en El Apareci-
do, es la figura mitica la que sanciona con la muerte a quienes
persiguen y matan a guaranies, a quienes cazan ilegalmente, a
quienes promueven leyes anti-proteccionistas del ambiente y a
policias corruptos que los protegen. En tanto que en la serie co-
rrentina podemos ver estrategias narrativas semejantes tanto en
el primer capitulo como en el referido al entierro y el que se
cuenta sobre las dnimas.

A partir de estas consideraciones, nos preguntamos sobre el
orden de lo posible, de lo enunciable, hoy, en nuestra socie-
dad. Entendemos que las series son ficciones, es decir que
pertenecen al orden de la invencidn, de la imaginacién de
guionistas junto con el trabajo de directores, camardgrafos,
actores y todos los roles que intervienen en la materializa-
cién de estos relatos. Sabemos que son relatos. Igualmente,
creemos que podemos ser y construir en funcién de lo que
nuestro pensamiento es capaz de producir. En este sentido,
estos relatos nos interpelan sobre la posibilidad de otro modo
de representacién audiovisual de la relaciéon entre indigenas
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y no indigenas: ¢serd que no podemos imaginar/proponer au-
diovisualmente otra relacién entre indigenas y no indigenas
mas que en términos de patrén-empleado, por ejemplo? ¢(Es
que deberiamos leer estas ficciones como denuncia de una
sociedad corrupta, injusta, explotadora, racista? Asimismo,
consideramos la factibilidad de contar y mostrar series en las
que la sancion y el castigo a los culpables de asesinato, mal-
trato, abuso, explotacién no provenga de seres mitoldgicos
sino de instituciones sociales llevadas adelante por actores
sociales con conciencia, responsables, solidarios. Concebimos
estas cuestiones en términos de desafios a afrontar desde lo
audiovisual, desde lo social y también desde lo politico, por-
que como expresa Nicolosi (parafraseando a Raymond Wi-
lliams), “discutir un modelo de television es, al mismo tiem-
po, discutir un modelo de pais” (2014: 47).
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GIGANTES, LA SERIE. LUGARES, TENSIONES
Y LO POLITICO: EXPLORACION
DE LA EXCEPCIONALIDAD

Diego A. Moreiras

(...) La cara complementaria de los accidentes son las ruinas: si el
accidente es el resto que queda del tiempo moderno, la ruina es lo que
queda de su espacio. En el nuevo cine argentino, la presencia de las
ruinas o de casas destartaladas y precarias, en sentido literal, se detecta
en innumerables obras. (...) Las ruinas aparecen en el film mostradas
al sesgo y, antes que elementos de una alegoria, constituyen el ambito
en el que se desarrolla una historia de pérdidas y desencuentros. No son
ruinas de una antigiiedad prestigiosa ni del lejano siglo XIX, son —como
las estaciones de servicio— ruinas de la modernidad. (Aguilar, 2006: 48)

(...) Justamente, la virtud de los defensores del realismo durante la
década del cincuenta, como André Bazin o Sigfried Kracauer, a quienes
solamente un despistado puede acusar de ingenuos, fue que despla-
zaron el debate sobre la imagen cinematografica del orden icénico al
indicial. El critico aleméan lo hizo al hablar de la afinidad del cine con
la realidad fisica, y el francés, al sostener la primacia de la percepcién
sobre el significado y el caracter dindmico y renovador de lo que deno-
mind [ ‘image-fait neorrealista. (...) Pero esta imagen-hecho no venia
sola. Los neorrealistas la utilizaban como un nucleo testimonial que
se potenciaba en su compenetracién con la ficcién, en una dialéctica
que retorna de tanto en tanto en el cine (la nouvelle vague francesa, el
free-cinema inglés, el cinema novo brasilefio, y hasta el auge del docu-
mentalismo). (Aguilar, 2006: 65)

El quién produce la ficcién para las pantallas en los paises iberoameri-
canos y el cuando se transmite, siguen siendo dos cuestiones de vital
importancia para la comprensién del fenémeno televisivo, en su con-
junto, y para entender el mercadeo global que se realiza con la pro-
duccion televisiva de entretenimiento, altamente cultural y altamente
mercantil a la vez. Por esto, el origen nacional y de autoria especifico de
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los guiones de ficcién cobra nueva relevancia en el proceso productivo y
de mercantilizacién dentro y hacia fuera de estos paises, al igual que los
casos de glocalizacién de la ficcidn y los papeles jugados por sus crea-
dores y productores. (Orozco Gémez y Vassallo de Lopes, 2010: 35-36)

Acerca de Gigantes. Su realizacion! y algunas notas
narratoldgicas

Segun Fabricio D "Alessandro, director y uno de los creadores
de la serie, Gigantes nace en 2008, luego de otros trabajos
vinculados a la ciudad, al conurbano y sus espacios
significativos. D "Alessandro sefiala que su inicio se fundé
en la posibilidad de generar ficciones a partir de lugares
abandonados de nuestro pais, pertenecientes a un pasado no
tan lejano, pero definitivamente dejado atras. Esta puesta en
valor de lo espacial a partir de relatos individuales, minimos,
se repite a lo largo de toda la serie y es, probablemente, su
marca distintiva.

Esta consta de ocho capitulos de 26 minutos cada uno
y fue transmitida en diferentes canales de nuestro pais, en
sefiales publicas, desde el afio 2011: por ejemplo, Canal 12 de
Trenque Lauquen, Canal COLSECOR y Canal 10 de Cérdoba.
Cada uno de los capitulos aborda diferentes tdépicos, en
principio vinculados entre si por la centralidad que ciertos
espacios y lugares han tenido en la construccion de las vidas
de los y las argentinas. La lista de estos espacios-eje de cada
capitulo es la siguiente:
Capitulo 1: Los ferrocarriles argentinos.
Capitulo 2: El Palacio Barolo, sito en Av. de Mayo, en CABA.
Capitulo 3: El pueblo turistico de Epecuén.
Capitulo 4: La fabrica SIAM.
Capitulo 5: El pueblo Liebig y su fabrica de embutidos.
Capitulo 6: Los cines de barrio.

! Todas las referencias y la informacién consignada en este apartado en
relacién a la realizacion de la serie fueron tomadas de la pagina de su
director. Puede consultarse aqui: http://www.fabriciodalessandro.com/gi-
gantes.html (dltima visita: julio de 2016).
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Capitulo 7: La isla Martin Garcia.

Capitulo 8: La casa de Felicitas Guerrero.

Como puede observarse, la lista es heterogénea y a priori no
hay elementos que vinculen a estos espacios entre si: edificios
singulares y unicos, en su mayoria vinculados a la capital de
nuestro pais, frente a edificios repetidos con leves variaciones
a lo largo de la geografia argentina, como las estaciones de
trenes; empresas privadas, iconos de ciertas dreas productivas
argentinas u organismos publicos; espacios abiertos, naturales
y de recreacién, frente a espacios cerrados, culturales,
también recreativos; espacios de acceso publico aunque de
propiedad privada y espacios de acceso familiar, restringido.
Un rasgo distintivo de esta serie es su errancia: a bordo de
los trenes o de automdviles, cada uno de los capitulos nos
permite acercarnos a diferentes geografias de la provincia de
Buenos Aires y de Entre Rios. La diversidad de estos espacios,
por lo tanto, puede reconstruirse considerando diferentes
criterios: su funcién publica, su propiedad, su vinculo con la
sociedad, su ubicacion geografica, entre otros.

Sin embargo, lo que los vincula son dos cuestiones. La
primera es el estado en el que se encontraban al momento de
la grabacion de la serie. En la sinopsis que encontramos en
CDA se menciona:

Esta serie combina el documental con la ficcién. Muestra a partir
de distintos lugares olvidados de la Argentina como la desidia
producida por el abandono repercute, condiciona o cambia la
vida de distintos personajes. Trata de aquello que siempre es-
tuvo presente, que fue y pudo haber sido. Lugares que desde
el hoy confundimos con ruinas, abandono y olvido. (Gigantes,
http://cda.gob.ar/serie/830/capitulos/gigantes [consultado en
noviembre de 2015]).

Queda en evidencia que lo que retine a estos capitulos bajo un
mismo titulo es la situacion de descuido en que se encuentran
estos lugares, luego de haber sido, de un modo u otro,
abandonados por sus anteriores propietarios. Pueden ser una
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buena referencia de las ruinas que menciona Gonzalo Aguilar
en la cita que inicia este escrito: son ruinas de un pasado muy
reciente, cuyo rapido deterioro da cuenta de abandonos, pero
también de desidias.

La segunda cuestidon que organiza y reline a estos espacios
es su significatividad social: la importancia que han tenido,
de uno u otro modo, para una porcion significativa de los
argentinos y su permanencia en la memoria colectiva.

De esta manera, los realizadores proponen una operacion
categorial doble, en cierta medida compleja: todos estos
espacios se encuentran en el presente en ruinas o descuidados,
aunque en el pasado hayan sido significativos y puedan
vincularse a la idea de “lugar antropoldgico”, tal como fuera
planteada por Marc Augé (2000). Entonces, el eje que articula
esta serie no es la relacion (de amistad o envidia, o amor, o
celos) entre un grupo de personas, o la historia de ciertos
lugares, o los devenires de ciertos ambitos laborales, como
ocurre en la gran mayoria de las otras series producidas a
partir de los Planes de Fomento. En Gigantes, en cambio, lo
que da lugar a las tematicas de sus capitulos son los modos en
que ciertos espacios publicos y privados del pasado contintian
siendo hoy, aun en ruinas, significativos en las biografias de
ciertos sujetos.

Asi, los autores de la serie nos proponen a partir de
estos espacios un conjunto de historias de suspenso que
van desarrollindose en cada capitulo y que culminan, casi
irremediablemente, con la desaparicion de uno de los personajes.

En este sentido, hay una marcada escision entre los
personajes que recrea la serie: los que inician las busquedas
que dan lugar a los relatos de cada capitulo son casi en su
totalidad jévenes; mientras que los personajes que poseen
las claves de las historias a develar son mayormente adultos?.

2 La Unica diferencia en este sentido tiene lugar en el capitulo 6, que trans-
curre en la isla Martin Garcia y que se llama “Mundo Isla”. Nuber Rioda, el
personaje que interpreta Claudio Rissi, es un historiador que es invitado a
jubilarse del archivo en el que trabaja, “reemplazado” por una nueva gene-
racién de profesionales. Como ultimo trabajo, abandona su escritorio para
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De esta manera, podemos decir que es la juventud la que
instituye las busquedas que terminan, para el espectador,
recuperando las historias de los personajes de mayor edad
y, junto con la de ellos, la de los lugares que han sido
significativos para sus vidas (tanto la de los personajes como
la de los espectadores). Narrativamente, estos jévenes son
los ayudantes que permiten que los espectadores entren en
contacto con las historias que estos lugares “esconden” y
que permanecen, a priori, olvidadas (tanto como los lugares
en cuestion).

Hay algunos de estos personajes mas jévenes que son
periodistas, o estudiantes de comunicacion, o investigadores
privados, pareja de amantes, trabajadores asalariados o
desafortunados usuarios de trenes. Entre los personajes
de mas edad, la mayoria habita los lugares en torno a los
cuales se organiza cada capitulo y tiene una larga historia
vinculada a ellos. Entre unos y otros, siempre hay un misterio
por develar que termina afectando la vida de todos. Algunos
de estos misterios se resuelven con la desaparicion de los
personajes jovenes y en otros casos, quienes desaparecen son
los personajes de edad. Un caso diferente es el del capitulo
5, del Pueblo Liebig, en Entre Rios. En él, ningtin personaje
argentino pierde nada: por el contrario, el protagonista —un
detective privado— encuentra el amor. Quien pierde es el
heredero del tltimo administrador inglés de la fabrica: el
destino de su herencia, misterio que inicia la busqueda del
capitulo, le es esquivo. Esos dineros fueron repartidos entre
los habitantes del pueblo por la amante de su padre en el afio
1980, a modo de indemnizacion por el cierre de la fabrica. No
encuentra derecho a reclamo y debe regresar a Inglaterra con
las manos vacias.

Esta estructura narrativa que sirve de base para los
capitulos se complementa a nivel enunciativo con una

hacer una investigacion en la isla sobre las cartas de Perén. Aclaracidn:
en la pagina del director este capitulo figura como el nimero 7; nosotros
hemos decidido respetar la numeracion de la pagina de CDA.
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sucesion de relatos, de formatos y géneros diferentes. Si las
historias que venimos analizando son presentadas a color,
como ficciones que ponen en circulacidn relatos de suspenso
para realzar ciertos lugares y su importancia en las biografias
de los protagonistas, cada capitulo termina con un breve
fragmento en blanco y negro, con voz en off, bajo el formato
“tradicional” del documental.

Realismo icénico y realismo indicial: dos géneros,
dos convenciones

En este apartado nos concentramos en el didlogo propuesto
por la serie Gigantes entre un realismo iconico (Aguilar,
2006: 65) vinculado a los cddigos convencionales de la
representacion realista de ficcidén, en un formato particular
como es el de suspenso y, por otro lado, una realidad historica
que se recupera a partir de otras convenciones del realismo
(indicial): las propias de los documentales “tradicionales”,
producidos a partir de material de archivo.

La serie despliega en 26 minutos un didlogo entre dos
géneros diferentes, si entendemos la ficcién y la no ficcion
(documental) como grandes géneros®. Y en este didlogo,

3 En este trabajo seguimos un uso de la nocién de “género” y de “formato”
como la que realizan Orozco Gomez y Vassallo de Lopes en el texto citado
(sus usos parecieran corresponder a cierta tradicion, al punto que ni siquie-
ra ofrecen definiciones de estos conceptos). No obstante, entendemos que
la discusién en torno a estos conceptos es amplia y no esta resuelta. A modo
de ejemplo, José Aronchi de Souza (2004), en su libro Géneros y formatos
en la televisién brasilera, entiende dentro de la nocién de “categorias” lo
que Orozco Gémez y Vassallo de Lopes mencionan como “géneros”; como
“géneros” lo que ellos nombran como “formatos” y Aronchi reserva este
dltimo concepto para nombrar caracteristicas enunciativas del lenguaje te-
levisivo: en vivo, entrevista, testimonio, institucional, musical, narraciéon
en off, entre otros, que articula con las cuatro modalidades de produccién
de los programas televisivos (en vivo, grabado, en estudio y en exteriores).
Como afirma el propio Aronchi, esta modalidad de conceptualizacion res-
ponde mads a los intereses de la industria televisiva que a los “usos y cos-
tumbres” de la tradicidn tedrica. Por tal motivo, y porque estas discusiones
no son el objeto de este escrito sino que ingresan tangencialmente, preferi-
mos para este trabajo la perspectiva de Orozco Gémez y Vassallo de Lopes:
hablaremos de dos grandes géneros: ficcién y no ficcidn-documental, y de
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pone en juego, siguiendo a Gonzalo Aguilar en la cita del
comienzo, un realismo icénico vinculado a la ficciéon y un
realismo indicial trabajado a partir de imagenes de archivo
y de una voz over que construye un relato para ese pasado
en cuestion.

Lo que aqui denominamos realismo icénico coincide con
la representacion que postula al cine como ventana abierta
al mundo, que pretende la invisibilidad de los medios que
han producido ese discurso. Estamos frente a la ilusién de la
transparencia de la que habla Ismail Xavier (1977), basada
en tres elementos basicos:

- el decoupage cldsico como herramienta para producir cier-
to “ilusionismo” y propiciar los mecanismos de identificacion
del espectador;

- la interpretacién “naturalista” de los actores, privilegiando
una filmacién en estudios;

- la eleccion de historias pertenecientes a géneros narrativos estra-
tificados en sus convenciones de lectura facil (Xavier, 1977: 41).

Asi, los primeros 22 o 23 minutos de cada capitulo estdn
dedicados a contar una historia, en su mayor parte grabada
en interiores y con actores interpretando roles “naturalistas”,
como dice Xavier. En estos minutos también encontramos
escenarios “reales” y/o de exteriores: aquellos lugares que
organizan los relatos de cada capitulo y que dan su nombre
a la serie (esos “gigantes”). Esta ficcion que responde a las
convenciones del realismo icénico propone una divisiéon de
los personajes en funcion de sus edades, y postulamos que lo
mismo ocurre con los espectadores: aquellos que han tenido
la oportunidad de ser contempordneos a los sucesos que se
relatan (han vivido el cierre de los trenes, de la fabrica SIAM,
de los cines de barrio, de la fabrica Liebig, la inundaciéon en

formatos para referirnos a las particularidades narrativas de los discursos
producidos dentro de cada uno de estos géneros. Esta perspectiva coincide
con la desarrollada por Francois Jost (especialmente, 2007), aunque para
evitar estas confusiones €l recurra a la denominacién de “archigéneros”,
mencione tan soélo tres y defina cada uno en tanto refieran al mundo real,
al mundo ficcional y al mundo lddico.
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Epecuén y los “usos” de la isla Martin Garcia) y que pueden
identificarse con los personajes de mayor edad de estos relatos
ficcionales, como deciamos antes y aquellos, mas jovenes, que
asisten a estos eventos desde los capitulos la serie.

En el primer capitulo, asistimos al siguiente didlogo entre un
joven periodista y un cuidador de una vieja estacion de trenes:

Periodista: (...) Hoy la visitaremos como una metafora de todas
las estaciones olvidadas de nuestro pais. Para conocer a fondo
este lugar, hablaremos con el sereno de la estacion.

Rolando: Yo trabajo aca desde la época dorada de los trenes.
Cuando los trenes iban y venian para todos lados. (...) A mi me
fascinaban los trenes. La gente viajaba por placer, por trabajo...
Hasta que vinieron los descuidos de los gobiernos, cviste? Los des-
cuidos de los gobiernos de siempre. Y bueno, todo se fue murien-
do lentamente. (...) Este lugar funciona como museo. Vienen
los extranjeros, a veces los de la capital. Vienen, sacan fotos. Es
como un circuito turistico, ¢viste? Pero lo importante acé es que
nunca mas paso el tren. Esto es un cementerio de recuerdos...
Pero por lo menos mantiene el aspecto de lo que era.
Periodista: Medio tétrico...

Rolando: Pero no, pibe. No. Son recuerdos, suefios, de una épo-
ca, ¢viste? (...) Acd mucho para ver no hay. Vos sos pibe, ten-
drias que haber visto esto antes. Lo que era, iincreible!(Gigantes,
Cap. 1; min 4:26 en adelante) (resaltado nuestro)

Queda en evidencia en este fragmento el rol del sereno de la
estaciéon en el presente, pero también la centralidad de este
personaje en términos narrativos: su capacidad para entregar
un relato al espectador desde una perspectiva tnica, la del
protagonista-testigo de los acontecimientos narrados, para
favorecer una identificacion con una parte del publico de
la serie. En su relato, ademads, aparece quizd por unica vez
en la serie el responsable del estado de abandono, de ruina,
en que estos gigantes han quedado: se menciona por tinica
vez a los gobiernos de turno. Sobre esto volveremos en el
apartado siguiente.
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Gigantes, Fabricio D “Alessandro (2012)

Por otro lado, Gigantes construye otros personajes, mds
jovenes en la mayoria de los casos (el periodista en el
fragmento anterior, por ejemplo), que son los que no saben,
los que preguntan, los que averiguan, los que desean saber.
Y para los espectadores que puedan identificarse con estos
personajes mas jovenes, la serie construye los dos minutos
finales de cada capitulo: el fragmento de género no ficcion,
en un formato de documental tradicional.

Estos ultimos dos minutos recurren a una pantalla en
negro, sobre la cual se proyecta una luz blanca titilante de
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bordes redondos y mds pequefia que el tamafio de la pantalla.
Esta luz simula una proyeccién cinematografica y genera un
marco negro, similar al de las placas de los primeros films,
dentro del cual se nos dan a ver fotografias y filmaciones de
“época”: se trata de material de archivo. Sobre este material
una voz over expone desde nuestro presente la historia de
cada “gigante” en cuestion, asi como el proceso de desidia que
llevé a su estado de ruina y abandono actual. En cualquier
caso, hay una nota distintiva con este locutor: decimos que
enuncia desde nuestro presente porque, a diferencia de
las voces en los documentales tradicionales, encontramos
marcas explicitas de enunciacién vinculadas a nuestro tiempo
y espacio y ademas, se permite la duda e incluso cierta ironia
en relacién a lo que relata. También en el primer capitulo,
podemos escuchar:

(...) En 1977 la dictadura militar encabezada por Jorge Rafael
Videla puso en marcha... perdon, frené la marcha de algunos tre-
nes de pasajeros. Se clausuraron ramales, se clausuraron vias,
se dejaron a la deriva locomotoras y vagones y se abandonaron
estaciones, incomunicando a pueblos enteros. Hacia finales de
la década del 80 se tercerizaron algunas funciones a empresas
privadas. Es que Ratil Alfonsin estaba mas preocupado por otras
cuestiones y Carlos Menem... bueno, hizo lo que Carlos Menem.
En 1989 inicié la privatizacién de los ferrocarriles con el despi-
do de 45.000 trabajadores, y con la promulgacién del Decreto
1168 que obligé a las provincias a hacerse cargo de los servicios
quedo sentenciado el ferrocidio. (Gigantes, Cap. 1; min 4:26 en
adelante) (resaltado nuestro)

En los resaltados sefialamos algunos fragmentos en los que
el narrador en over se permite compartir con el espectador
opiniones y pareceres en relaciéon a lo que narra. Esa voz
se permite abandonar los rasgos de los narradores en los
documentales tradicionales. Asi, se produce un desvio de la
tradicién, un guifio al espectador contemporaneo.

Estos minutos finales en cada capitulo recuperan
convenciones del documental tradicional desde una
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voluntad pedagdgica: acercan a los espectadores una
sinopsis de la historia de cada “gigante”, buscando dar a
conocer lo desconocido, lo olvidado. Los espectadores mas
jovenes pueden de este modo completar el sentido de cada
capitulo: estos lugares existen, fueron importantes en otros
momentos, impactaron en la vida de muchas personas y hoy
estan en decadencia.

Jonathan Bignell (2002) argumenta que los equipamientos
técnicos utilizados para hacer television conllevan una
predisposicion para representar de maneras realistas,
debido sobre todo a que son medios basados en la fotografia
y permiten afirmar que lo grabado estuvo efectivamente
frente a la cdmara. Mas alla de este rasgo comun, el autor
distingue entre ambos géneros: mientras que la ficcion
es organizada primariamente alrededor de narraciones y
relatos, la no ficcion busca representar el mundo a partir
de una cierta fidelidad para con los eventos y situaciones
representadas (2002: 137). En Gigantes la ficcién pone en
escena lugares “reales” convertidos en ruinas y los habita
con personajes “ficticios” que buscan develar un misterio.
Hacia el final, un narrador devuelve cierta distancia para con
estos lugares. Permite de esta manera reponer esa fidelidad,
que la ficcion puede permitirse olvidar, a partir del relato de
la historia de cada lugar y lo hace mediante un enunciador
pedagogico que muestra y dice como fueron los sucesos en
cuestion, aunque no se trate de un narrador de no ficcion
“objetivo y distante”.

Realidad y mundo real: lo politico como reflexion

Desde la fecha de su primera emision, la serie tuvo la
particularidad de entrar en didlogo de modo directo con
aquello que estaba ocurriendo en nuestro pais por fuera de la
pantalla y, de manera compleja, se adelanté a algunos sucesos
que tendrian lugar desde entonces. Por lo tanto, desde las
instancias de recepcion, la serie pudo leerse en didlogo con
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lo que estaba ocurriendo (en el mundo real) con algunos de
los lugares emblematicos a los que se hacia referencia (en la
ficcion). Para poder reflexionar al respecto, recurrimos a las
categorias desarrolladas por Francois Jost.

Siguiendo a Jost (especialmente 2007 y 2012), la
particularidad de la serie Gigantes es que ofrece al espectador
un enunciado compuesto por dos géneros diferentes (ficcion
y no ficcidn), pero en el cual ambos géneros toman prestados
elementos del otro y hacen referencia ambos, aunque de
modos diferentes, al mundo real.

En el relato de ficcion, el interpretante es mental en
términos del nivel narrativo del enunciado (el relato que se
cuenta es ficcional), pero los escenarios que se construyen
en el nivel de la representacion, son reales (su interpretante
es el mundo real) y en tal cardcter, no obstante, intervienen
y modelan el nivel narrativo. Se espera, por lo tanto, que los
espectadores puedan identificar a nivel de la representacion
una referencia al mundo real y por lo tanto, identificarse con
esa parte del relato, aunque el interpretante de lo narrado sea
estrictamente mental y por eso hablemos de ficcién.

En el relato de no ficcidén, en esos dos minutos finales
de cada capitulo de los que habldbamos arriba, en cambio,
el interpretante es el mundo real y por lo tanto se trata de
un enunciado de realidad, en el que el narrador se permite
opiniones y juicios, al punto de transformarse casi en un
personaje mas de un relato. Entonces, el objetivo de estos
fragmentos es entregar informaciéon sobre los “gigantes”
en cuestion a través de un enunciador pedagdgico, y esa
informacion busca producir una adhesién en los espectadores.

Si a partir de la ficcion se busca propiciar una
identificacién entre los personajes y los espectadores que
fueron protagonistas y testigos de los procesos de desidia
que sufrieron estos “gigantes”, podemos proponer que a
partir de la no ficciéon se busca completar la informacion
sobre estos lugares y propiciar la adhesién de aquellos
espectadores mds jévenes, ajenos a los procesos historicos
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que se narran. Pero a la vez, para estos espectadores la
ficcién (y el suspenso en particular) resulta fundamental
como primer encuentro con un relato que les es ajeno e
incluso indiferente.

En los afios siguientes al estreno de esta serie, no
obstante, estas complejas relaciones que la serie habilita
entre personajes y espectadores se vieron confrontadas,
ademads, por lo que comenzaba a suceder en el mundo en el
cual vivimos (siguiendo la formulacién de Jost, 2012: 118).
Podemos mencionar algunos de esos eventos y recuperar
aqui algunas noticias que los pusieron en circulacién:

- El miércoles 22 de febrero de 2012 una formacién de la
linea Sarmiento chocod al entrar en la Estacion de Once,
provocando 51 muertos y mas de 700 heridos.

- Luego se inici6 una inversién en todo el sistema de trenes
del pais, pero fundamentalmente aquellos que vinculan la
CABA con el conurbano y la provincia de Buenos Aires: se
compraron formaciones nuevas, se renovaron estaciones
de pasajeros y se inauguraron estaciones de monitoreo y
simuladores para formaciéon de maquinistas®.

- Desde 2013 en adelante se inicié6 un proceso de
inversiones en la vieja planta SIAM y en el afio 2014, el
miércoles 30 de abril, se reinauguré con el objetivo de
producir linea blanca®.

- Epecuén, “el pueblo sumergido”, resurgi6é en los medios
como opcion turistica para viajeros no convencionales a

4Cfr. “La Presidenta destacé la inversién publica en materia ferroviaria y
llamé a cuidar los trenes” (27 de mayo de 2014); “Cristina inaugurd once
simuladores ferroviarios de tltima generacion para la capacitacion de ma-
quinistas” (23 de julio de 2015).

*Ya desde el afio 2013 se anunciaban las inversiones en la Planta SIAM:
“Reaparece la marca SIAM, histérico emblema de la industria argentina”
(30 de mayo de 2013). Al aflo siguiente, se inauguraba con un acto en el
que participo la entonces Presidenta de la Nacidn, Dra. Cristina Ferndndez
de Kirchner. Pueden consultarse, por ejemplo, las siguientes noticias: “His-
toria de SIAM: auge, caida y quiebra de una empresa emblemadtica”; ‘Antes
del Dia del Trabajador, Cristina cuestion6 a los gremios que hacen paro”
(ambas del 30 de abril de 2014).
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partir de que su casco urbano quedd transitable por el
retiro del agua que lo inundé®.

Entre estos hechos que hemos rescatado y las noticias
que intentan dar cuenta de ellos, hay diferencias. Sin dudas,
no es comparable el hecho de que un tren choque en una
estacion de trenes y ciudadanos pierdan la vida alli con el
retroceso del agua que deja accesible, una vez més, un pueblo
que se habia inundado (oportunamente, por negligencia).
No obstante, estos hechos pudieron entrar en tensiéon y en
relacion con lo que la serie daba a ver desde su estreno en
television. En esta tensién y en esta relacién encontramos
una forma mas de lo politico y con esta reflexién deseamos
cerrar este capitulo.

La relacién entre lo que puede ser dicho y la realidad no es
necesaria, sino que cada nueva formulacién va contribuyendo
a su construccion, renovandola a la vez que reproduciéndola.
Por lo tanto, entre las multiples posibilidades de decir cosas
sobre un mismo acontecimiento, también podemos reconocer
una dimension antagonica, de enfrentamiento entre discursos
por la construccién de la realidad, antagonismo que resulta
inherente tanto a la producciéon de discursos como de la
realidad. De este modo, sobre esa realidad es posible decir
cosas diferentes y, asi, construirla de modos diferentes
también. Esta dimensién polémica de la constitucién de la
realidad es lo que Triquell y Ruiz denominan “lo politico” de
los discursos (2014: 134).

Lo politico, en una dimensién analitica, puede ser
definido entonces como el antagonismo propio, inherente,
de lo social, toda vez que la realidad esta siendo construida
continuamente, a partir de tensiones y disputas que, en la
semiosis, adquieren la forma de discursos. Gigantes ingresa
entonces en la semiosis con una voluntad explicita de
tension entre géneros discursivos, pero ademas también con
los acontecimientos extradiscursivos a los cuales reenvia:

5Cfr.: “6 propuestas para un viaje distinto” (26 de abril de 2015) y “Epe-
cuén jamas se inundaria” (23 de octubre de 2014).
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elementos del “mundo real” que ingresan en pantalla, a
partir de la indicialidad propia del acto de la produccion
audiovisual bajo la forma de ruinas que se constituyen en
escenarios importantes para la accién narrada. No sélo eso:
como discursos que son, los capitulos de la serie tensionan
los sentidos sobre estos escenarios y reenvian a una historia
colectiva, necesariamente pasada, al tiempo que parecieran
invitar a una reflexion también colectiva sobre la posibilidad
de actualizar esa historia para recuperar esos espacios en
nuestro presente.

Lo politico en esta serie puede, asi, ser encontrado tanto
en las tensiones entre la ficciéon y la no ficcion, como en las
tensiones entre lo discursivo y lo extradiscursivo. En este sen-
tido, hemos querido compartir una exploracién que permita
avizorar por dénde podria afirmarse cierta excepcionalidad
para los textos televisivos producidos desde los Planes de Fo-
mento a la produccién audiovisual.
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LO MARGINAL TELEVISIVO Y SUS
REPRESENTACIONES EN
LOS PIBES DEL PUENTE

Ayelén Ferrini

Los pibes del puente (Patricio Salinas Salazar y Victoria Miran-
da, 2012) es una miniserie de ficcion de ocho capitulos selec-
cionada por el INCAA en el marco del Concurso de Series de
Ficcién Federales, impulsado por el Plan Operativo de Promo-
cién y Fomento de Contenidos Audiovisuales Digitales. La serie
fue emitida por la televisién publica en el afio 2011 y a través
de la plataforma de Contenidos Digitales Argentina (CDA).

El andlisis que se aborda en este trabajo, propone por un
lado interrogar la categoria de “ficcion social” que algunos
criticos cinematograficos (cfr. Respighi, 2012) han otorgado
a estas producciones audiovisuales, por otro, explorar el tipo
de realismo cinematografico que se pone en juego en la serie
para configurar el género.

Este género (la ficcién social), en este formato (la miniserie
televisiva), puede ser definido por la voluntad de representar
subjetividades que han sido privadas de medios de enuncia-
cién propios en relacion a sus palabras e invisibilizadas en re-
lacidén a las imagenes, es decir sujetos sociales que no acceden
a los medios de produccion audiovisual en el espacio publico,
y cuyas representaciones, producidas por otros, estdn marca-
das por los rasgos de la carencia y de la exclusion. En estas
ficciones se recurre a discursos verosimiles (de alli su relacion
con el realismo; cfr. Canedo, 2009) sobre los sectores popu-
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lares y los sujetos marginales y la relaciéon que mantienen en
su vida cotidiana con el delito, la ilegalidad, las drogas, etc.

Uno de los antecedentes mds significativos para el cine ar-
gentino de peliculas que se consideran dentro de este género
es Pizza, birra, faso (1995) de Bruno Stagnaro y Adridn Cae-
tano. Este film que marca un antes y un después en el cine ar-
gentino tiene como rasgo distintivo la autenticidad de los per-
sonajes y de las situaciones. Esta tendencia cinematografica
comienza a replicarse también en televisién, en el afio 2000,
a partir de las series Okupas (Stagnaro, 2000), Tumberos (Or-
tega, Caetano y Tinelli, 2002) y Sol negro (Maci, 2003).

En este contexto, consideramos que en Los pibes del puente
aparecen representaciones que contribuyen a las configura-
ciones de una identidad definida como “jévenes marginales
argentinos”. En este trabajo pretendemos analizar, a partir de
esta idea, la problemadtica de los modos de representacion que
aparecen en la narracién audiovisual poniendo en discusion
si, en cierta forma, estos modos contribuyen a la represen-
tacion de aquellos jovenes o si, por el contrario, reproducen
una mirada estigmatizante sobre los mismos, al igual que mu-
chas veces lo hacen los discursos audiovisuales hegemonicos.

Desde el cine politico y social a la ficcion televisiva

Es importante destacar que la categoria de ficcion social a la
cual pertenece la serie audiovisual a analizar, es un término
que proviene del medio cinematografico en el que se lo define
como Cine social.

Para muchos historiadores, el cine politico y social en Ar-
gentina se relaciona con aquellas producciones realizadas por
fuera del circuito comercial entre 1958 y 1976, es decir desde
la primera proyeccion de Tire Dié (Birri, 1958) hasta el ini-
cio de la ultima dictadura militar. Sin embargo, tomaremos
para este andlisis, como marco tedrico principal, algunas de
las categorias que se definen en el libro Una historia del cine
politico y social en Argentina. Formas, estilos y registros (Tomo I:
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1896-1969 y Tomo II: 1969-2009) del Centro de Investigacion
y Nuevos Estudios sobre Cine (CIyNE) compilado por Ana
Laura Lusnich y Pablo Piedras. En estos textos, los autores
analizan el cine politico y social argentino a lo largo de la
historia y proponen una gran variedad de films desde los ini-
cios del cine argentino hasta la actualidad, que hacen a la
constitucién de este género mas alla de aquellos films emble-
maticos de los afios sesenta. Nos parece entonces pertinente
tomar para este andlisis la periodizaciéon que estos autores
utilizan en su investigacion, la que nos permite ubicar a Los
pibes del puente, dentro del ultimo periodo que, a grandes
rasgos, comprende aquellas producciones realizadas a partir
el afio 1969 hasta la actualidad.

Dentro de este libro, Pablo Piedras en su articulo “Cine
politico y social: un acercamiento a sus categorias a través
de sus debates y teorias”, enumera una serie de problemas
abordados por distintos tedricos y realizadores que han con-
siderado el género.

El primero de estos, que retomaremos mas adelante, re-
fiere al realismo, la verosimilitud y la representacién. El se-
gundo aborda la problemadtica del modo de registro técnico y
la disputa histdrica entre el cine de Vertov y el de Eisenstein,
es decir, el cine directo que promulga el deseo de ubicarse
frente a la realidad sin mediaciones en contraposicion con
el cine que promueve la manipulacion e intervencion de las
imagenes a través del montaje. El tercer problema retoma la
discusion de la relacién entre el cine politico y su especta-
dor, en relacién con, por un lado, los modos de distribucion
y los circuitos de recepcion y, por otro, las relaciones de co-
municacion con el publico, de modo que permita movilizar
politicamente al espectador, sin caer ni en el verticalismo ni
el paternalismo. El cuarto problema retoma la disputa entre
forma y contenido entre aquellas obras cuyo contenido apun-
ta a temas politicos, es decir que proponen o documentan un
punto de vista ciertamente politico, aunque en su forma no
sea verdaderamente revolucionaria aquellos films que no so-
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lamente son portadores de contenidos politicos sino también
que se resuelven mediante un estilo filmico particular.

Cada de unas de estas problematicas, si bien se desarrollan
en el &mbito de la discusién cinematografica como categorias
que hacen a la constitucidn del género “cine social”, nos per-
miten comenzar a delinear algunas de las particularidades de
nuestra serie. Para nuestro andlisis consideramos que uno de
los planteos mas importantes es aquel que refiere al realismo,
a la verosimilitud y a la representacion, es decir, aquel que
pone en discusién la legalidad de la imagen y que refiere a la
pregunta sobre los efectos (¢qué efectos generan en los espec-
tadores las representaciones que se proponen en esta serie?)
y sobre su relacidn con la realidad (équé grado de realismo
podemos otorgar a estas representaciones?):

[...] la cuestion del realismo se vincula a la manera en que el cine,
como arte de masas, construye imaginarios colectivos interpre-
tando y dando versiones de los sucesos de la historia reciente,
colocando a los sujetos —que son hacedores de esa historia— fren-
te al dilema de integrar las representaciones a su imaginario,
elaborandolas criticamente, o de impugnar las mismas debido a
su carencia de verdad respecto a lo real vivido. De esta forma,
el andlisis del realismo podria dar cuenta de las premisas ideo-
l6gicas y estéticas veladas tras el concepto de verosimil de cada
época y cultura (...) (Lusnich y Piedras, 2009: 43)

La categoria de verosimilitud en el discurso audiovisual, al
igual que el concepto de género con el cual se relaciona in-
trinsecamente, varia de acuerdo a las condiciones de cada
época, la cultura y los eventuales receptores. En el caso del
realismo, el mundo representado resulta verosimil siempre
y cuando coincida con la imagen que el espectador puede
hacerse del “mundo real”. Pero sabemos también que la ve-
rosimilitud se construye a partir de ciertas convenciones de
género y de las reglas implicitas que estas presuponen, es de-
cir “el mundo de referencia es el mundo posible definido por
el conjunto de los postulados narrativos propios del género
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particular” (Aumont y Marie, 2001: 220), en este caso, el cine
politico y social.

En nuestro caso, el problema surge cuando la imagen que
el espectador puede hacerse de determinados grupos sociales
(sobre la base de las convenciones del realismo) es construida
por los discursos televisivos hegemonicos; ante la constante
estigmatizacidon que se hace en estos medios de los jovenes
que viven en una situaciéon marginal, nos preguntamos si Los
pibes del puente, a pesar de estar por fuera de los circuitos de
produccién y circulacion dominantes, integra también, por
sus caracteristicas narrativas y enunciativas, el imaginario
creado por los discursos hegemdnicos.

Al respecto Eva Da Porta, en su articulo ‘Jévenes, exclu-
sién y narrativas mediaticas: el rostro del delito”, analiza las
narrativas medidticas de los jévenes y la estigmatizacion que
se opera en estas: “Por distintos procedimientos discursivos se
va «criminalizando» la pobreza, a partir de un cruce de series
discursivas que articulan la marginacién social con el delito y
ciertas caracteristicas étnicas con la necesidad de represion y
control policial” (Da Porta, 2008: 168).

Analisis de los distintos niveles del texto filmico

Los pibes del puente narra la historia de un grupo de jove-
nes adolescentes (los protagonistas principales tienen 17 y
18 afios) que viven en la calle, en la ciudad de Buenos Aires.
Bingo y Luciano se conocen de nifios, fueron criados por una
madre adoptiva adicta a las drogas y encabezan la pandilla
de jovenes. Bingo se gana la confianza del Ruso, el narcotra-
ficante mas importante de la ciudad, y comienzan a duplicar
cocaina en una fabrica abandonada. Por su parte, Luciano
se enamora de Yessy, la hija del Ruso y la lleva a vivir junto
al resto de los chicos a la fabrica abandonada. Al enterarse
el Ruso de la relacién de su hija se desencadena el conflicto
principal de la serie.
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Una de las caracteristicas del género, y en particular de
esta serie, es la voluntad de generar un efecto de realismo.
Esta buiisqueda, que responde también a una estética determi-
nada en las ficciones televisivas y los films que mencionamos
anteriormente, es planteada a partir de determinados meca-
nismos de enunciacién que entran en relacién con la puesta
de cdmara, la puesta de escena, la puesta en serie y la cons-
truccion de los personajes.

A lo largo de la serie se presenta una dicotomia marcada
entre dos mundos: por un lado, estd el mundo perteneciente
al sector de los jovenes marginales, asociado a la pobreza, a la
miseria y la carencia en relacién a lo material; y por otro, un
mundo que entra en relacién con la abundancia o la riqueza
en cuanto término econémico. Esta dicotomia que se mantie-
ne en todo el relato, ubica las acciones en dos grandes espa-
cios, definidos ambos por rasgos estereotipados en cuanto a
los criterios de clasificacién social (ricos y pobres). Ademas,
en tanto mundos construidos dentro del texto audiovisual,
otorga a sus personajes y a los mecanismos enunciativos uti-
lizados para describirlos, determinados cédigos.

Los personajes

En Los pibes del puente aparece un grupo de cinco jévenes ado-
lescentes que viven en la marginalidad y la exclusién, y que
dependen de préacticas ilegales para sobrevivir. Estos pueden
caracterizarse de forma grupal ya que todos tienen en comun:
un codigo lingiiistico, una vestimenta desprolija y sucia, for-
mas de mover el cuerpo y de comunicarse violentamente con
el otro. Ninguno de ellos tiene una figura paterna de referen-
cia y la relacidon con los adultos es siempre conflictiva: Rosa
es la madre adoptiva de Bingo y Luciano a la cual tienen que
cuidar ya que es una adicta a las drogas; Manolo es el adulto
con el cual entran en guerra, es el novio de Rosa, el proveedor
de las drogas y el referente del barrio. Si bien este grupo de
jovenes puede considerarse nifios-adolescentes en cuanto a
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su edad cronoldgica, manejan responsabilidades de adultos
ya que estan en permanente lucha por la supervivencia.

Luciano es uno de los personajes principales de la serie.
En una estructura clésica del relato, este personaje asume el
lugar de héroe en la historia. Representa los valores positivos:
esta en desacuerdo con el consumo de drogas, cuida a su ma-
dre adoptiva, su mayor deseo es poder alejarse de ese mundo
marginal/ilegal en el que vive y se enamora ademas de Yessy,
la protagonista femenina de la historia.

Bingo es otro de los personajes principales. Se crié con Lu-
ciano por lo cual mantiene con él una relacién de hermanos,
pero Bingo presenta valores negativos, opuestos los de Lucia-
no, roba, es violento, se mete en problemas, etc. No obstante,
es el personaje que sobrevive en la historia y cumple al final
con el deseo de escapatoria. El personaje de Bingo rechaza a
Rosa y permanece constantemente en la ilegalidad con sus
acciones; a su vez es temperamental y es el que genera la ri-
validad con Manolo por asociarse con el Ruso, el antagonista
del relato. Es un personaje conflictivo que se presenta como
el lider del grupo.

Ahora bien, pensando en las analogias que se generan en-
tre este relato y los medios hegemonicos, estos dos persona-
jes, Luciano y Bingo, replican en cierta forma el modo en que
son tratados los jévenes muchas veces en programas televi-
sivos. En los principales canales televisivos existen distintos
tipos de programas que mantienen la estética de un género
proximo al docudrama o al docureality, como por ejemplo Po-
licias en accion (Canal 13, 2010), en el que los jévenes margi-
nales aparecen retratados de dos formas: como delincuentes
o como victimas, muchas veces de la misma delincuencia de
los lugares que habitan (Da Porta, 2008:171).

En la figura del joven delincuente se construye una imagen
de éste asociado al conflicto, a la peligrosidad, las drogas y la
ilegalidad de su conducta. Por otro lado, la figura del joven
marginal victima estd asociada a conflictos familiares, pro-
blemas de salud, dificultad para acceder a un trabajo o a una
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buena educacién. Podemos ubicar entonces, a Luciano como
la representacion del joven marginal victima que encarna los
valores positivos y a Bingo como el joven marginal delincuen-
te que encarna los valores negativos.

Los pibes del puente, Patricio Salinas Salazar y Victoria Miranda (2012)
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En la construccién que se hace de estos personajes, existe
ademds un lenguaje comun que pretende generar un efecto
de realidad: el lenguaje que manejan entre ellos, el que difie-
re de la norma lingiiistica sobre la base de los usos que hacen
de ésta los jovenes y los sectores populares y que requiere
que sea reconocido como tal por el espectador. El lenguaje en
los didlogos entre estos personajes es violento, se recurre a
insultos permanentes y a cédigos del ambito delictivo. Consi-
deramos que se recurre a estas expresiones, al igual que otras
que veremos mas adelante, para hacer mas eficaz la represen-
tacion y lograr de esta forma un mayor “efecto de real”.

Jacques Aumont, en su libro La imagen, refiere a la teo-
rizacion de Jean Pierre Oudart para explicar la relacién que
se establece entre el espectador y la imagen representada,
a partir de las nociones de analogia y credibilidad. El autor
sefiala al respecto:

El efecto de realidad designa, pues, el efecto producido sobre el
espectador, en una imagen representativa (cuadro, foto, pelicu-
la, poco importa en principio) por el conjunto de indicadores de
analogia. Se trata en el fondo de una variante, centrada sobre
el espectador, de la idea de que existe un catalogo de reglas
representativas que permiten evocar, imitandola, la percepcion
natural. (Aumont, 1992: 117)

Este efecto que se produce sobre el espectador serd dado
siempre que la imagen respete convenciones de apariencia
evidente e histdrica, es decir una reaccion psicoldgica del es-
pectador frente a lo que ve. En cambio, respecto al efecto de lo
real Aumont observa que:

[...] sobre la base de un efecto de realidad, supuestamente bas-
tante fuerte, el espectador induce un “juicio de existencia” sobre
las figuras de la representacion, y les asigna un referente en lo
real. [...] El espectador cree, no que lo que ve sea lo real mismo,
sino que lo que ve ha existido, o ha podido existir, en lo real.
(Aumont, 1992: 117)
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El efecto de realidad se asocia en esta serie a aquello que al es-
pectador le resulta verosimil, construido por referencia a dis-
cursos previos, como por ejemplo las series que nombramos
anteriormente, Okupas, Tumberos o bien noticias periodisti-
cas o programas semidocumentales de los medios hegemoni-
cos como Canal 13 con Policias en accion, TN con Esta es mi
villa, etc. En estos programas se presentan maneras de vivir
de los jovenes marginales que refuerzan los estereotipos que
se reproducen en Los pibes del puente. Es en esta relacion de
analogia que el espectador otorga credibilidad a las iméagenes
representadas. A su vez, en esta representacion, se adjudica a
los jovenes delincuentes determinadas caracteristicas que se
convierten en estigmas, como la manera de vestir, de hablar
y de moverse (gorra, camisetas grandes, aros, piercing, etc.)
fijando estos atributos como inaceptables, y constituyendo al
joven marginal como “enemigo social”.

La puesta en escena

La dicotomia planteada anteriormente entre los espacios de
la serie (caracterizados como ricos vs. pobres) puede también
pensarse en relacidn a la oposicién periferia vs. centro. El pri-
mero es el que habita el grupo de jévenes y que puede reco-
nocerse como el conurbano bonaerense, a partir de algunos
elementos que pueden tomarse como referencia, por ejemplo
el puente Liniers que se nombra en distintas oportunidades y
que da titulo a la serie. Cabe aclarar respecto al titulo, que el
mismo sefiala una pertenencia a este lugar con la conjuncién
“del” antepuesta a la palabra “puente”, es decir, se anticipa
con este nombre la pertenencia de estos jovenes a un espacio
que comunmente es usado como elemento de conexion entre
dos lugares diferentes y no para establecerse, como se indica-
ria con la conjuncion.

Ademas de esta referencia existen otros tres espacios con
caracteristicas comunes que habitan estos jovenes: el vagon
de tren, la fabrica de juguetes abandonada donde duplican la
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cocaina y el bar de Manolo. Estos lugares tienen en comtn la
ausencia de muebles, las paredes pintadas con grafitis o con
aerosol, la suciedad y el deterioro general del lugar, repre-
sentando en cierta forma, el abandono del espacio. Asi como
los personajes narran a lo largo del relato la ausencia de sus
padres o de cualquier adulto de referencia, asi también viven
en lugares que se caracterizan por estar vacios y haber sido
abandonados, generando una analogia entre lo que viven los
personajes y el lugar al cual “pertenecen” y que habitan en la
cotidianidad.

Anteriormente deciamos que una de las caracteristicas del
cine politico y social argentino, principalmente aquel que sur-
ge en los afios 60s, es que modifica sustancialmente el siste-
ma filmico argentino. A través de este género se transforman
los aspectos temadticos y estéticos del cine precedente, privile-
giando ciertos valores especificos como el registro documen-
tal o el registro ficcional pero con sustento testimonial.

En Los pibes del puente se observan también algunas de
estas caracteristicas. Se adhiere por ejemplo, en relacién a
la puesta en escena, a una estética “miserabilista” o de bajos
recursos acorde a la realidad econdmica o del contexto de
produccion del film, esto es:

[...] se recurre a locaciones y a los espacios abiertos que exce-
den y cuestionan los limites de las grandes urbes y la puesta en
cuadro del narrador implicito, testigo y/o participe de los acon-
tecimientos” (Lusnich y Piedras, 2009: 33).

Esta particularidad de los escenarios se hace visible en los
espacios “pobres” o marginales que habitan los protagonistas
de la serie. Por otro lado, existe el mundo del centro o de los
“ricos”, donde habitan los personajes del Ruso y Yessy, carac-
terizados como pertenecientes a una familia de gran poder
adquisitivo. Esto se observa en los espacios que habitan, los
que estan marcados por la ostentacién y la modernidad de
su mobiliario. Pero el mundo de Yessy y el Ruso no carece de
conflictos: la figura materna aparece solo en los recuerdos de
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estos personajes ya que fue asesinada recientemente por el Ruso;
Yessy, sin estar al tanto de esa situacion, de todas formas se en-
cuentra constantemente en tensién con su padre, enfrentdndose
a éste en distintas situaciones. A su vez, este personaje tiene un
conflicto interno que se vuelve evidente a partir del intento de
suicidio que realiza y las relaciones sexuales que mantiene con
hombres que conoce en encuentros casuales. Es un espacio de
poder econédmico, pero de una familia con otras carencias.

Ambos mundos estan descriptos de manera fuertemente es-
tereotipada; sus caracteristicas aparecen fijas e inmutables; se
exageran ciertas particularidades de cada espacio a fin de acen-
tuar el caracter diferenciado, en términos socioecondmicos, de
cada uno. En el caso del espacio de los “ricos”, las relaciones
familiares conflictivas son exageradas a través de determinados
dialogos y acciones: el Ruso ostenta poder a través de su dinero,
como asi también control de “los pibes”. Este es un personaje
antagoénico, construido sobre antivalores reconocidos y por ende
no genera nada de empatia.

Por su parte, la representacién que se hace de la “pobreza”
identificandola con los espacios y caracteristicas de los jovenes
marginales como delincuentes, es muy similar a la construccién
que se hace en los programas televisivos hegemodnicos en los
que se asocia a los adolescentes en situaciéon de marginalidad
con el consumo de drogas, el uso de armas, y la criminalidad en
general. Estos rasgos fuertemente estereotipados, asentados en
la oposicién entre buenos y malos, permiten construir un relato
clasico que habilita una identificacién facil sin complicaciones
para el espectador. Pero a la vez, el relato que se construye en
estos textos fundado en estereotipos, ofrece una visién parcial
que contribuye a estigmatizar al colectivo al que refiere.

La puesta de camara, el sistema enunciativo
Si bien la serie en general esta focalizada desde una mirada

cero u omnisciente, donde el narrador sabe mds que los per-
sonajes, el punto de vista va variando de acuerdo al espacio
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diegético en el que nos encontremos. Existe una mirada de
la historia desde el punto de vista de los jévenes, en tanto
jovenes adolescentes. La aceptacion de Yessy en el mundo de
los jévenes marginales se da a través de un lenguaje comun
adolescente que es comun a todos mas alld de la diferencia-
cién de sectores sociales que habitan: cédigos en relacién a la
forma de bailar, de jugar y de comunicarse con el otro.

Ahora bien, una de las caracteristicas principales del texto
audiovisual y que configura en gran parte el efecto de realidad,
por medio del cual concebimos las imadgenes en relacién de
analogia con la misma, es la forma en que se plantea la pues-
ta de camara: el movimiento constante y muchas veces des-
prolijo, en términos cldsicos de encuadre, genera un efecto de
tipo formato documental. Esta estética, que responde ademds
al efecto de lo real en tanto que el espectador otorga credibi-
lidad a las imagenes representadas, dentro del marco de este
tipo de narrativas suelen ser interpretadas como “realistas” o
bien, referenciales del “mundo real”. Si bien como espectador
entendemos y aceptamos la verosimilitud del espacio dentro
de la concepcién de una diégesis ficcional, existe una asocia-
cion de la camara en mano con el formato documental, cons-
tituyendo asi un mayor nivel de credibilidad en las imdgenes
representadas. Entonces, este tipo de puesta de caAmara acre-
cienta la verosimilitud de lo representado, generando que el
espectador tome a esas imdgenes como verdaderas.

Esta situacion puede observarse no solo en la serie Los pi-
bes del puente, sino también en los programas televisivos que
nombramos, como Policias en accién, Esta es mi villa, entre
otros. Los elementos que componen el cédigo estético del
documental, como por ejemplo el registro de protagonistas,
hechos, circunstancias y entornos reales, y el registro de la
realidad sin manipulacion a través del montaje, por oposicion
al texto audiovisual de ficcion, es una estética que se bus-
ca imitar en el formato de noticiero televisivo clasico. El uso
de la cdmara en mano, con movimientos torpes y el montaje
rapido, en cuanto asociacién de un plano y otro, son carac-
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teristicas comunes cuando se quiere representar un discurso
que provoque un efecto de analogia con una realidad que se
considera verdadera.

Algunas conclusiones

El cine social es un género muy poco explorado en la televi-
sién nacional, es destacable entonces que Los pibes del puente
constituye una de las pocas ficciones sociales de los tultimos
diez afios, en la cual se representan sujetos que generalmente
no acceden a los medios de produccién ni enunciacion de los
medios hegemonicos. Es por ello que nuestro objetivo con
este articulo es reflexionar, por un lado, acerca de la conti-
nua reproduccion que se hace de algunos estereotipos que
estigmatizan a los jovenes marginales; y por otro lado, pensar
el lugar que muchas veces ocupan estos estereotipos en la
narracién, en tanto herramienta que contribuye en la cons-
truccién verosimil de los personajes y del relato en general.
La Televisién Publica Argentina, a partir de 2010, se ha
presentado como un espacio nuevo de enunciacién, con una
l6gica de produccion distinta a la hegemonica y donde se es-
peraba que surgieran proyectos diferentes a los imperantes.
Sin embargo, como pudimos observar, los estereotipos que se
reproducen de los jovenes marginales no son muy diferentes
de aquellos que se observan en los medios hegemodnicos. Para
comprender esta situacion necesitamos indagar en las tram-
pas de lo verosimil en la cinematografia. Christian Metz, en
su articulo “El decir y lo dicho en el cine: {Hacia la decadencia
de un cierto verosimil?” dice al respecto: “Las artes represen-
tativas (...) no representan todo lo posible, todos los posibles,
sino sélo los posibles verosimiles” (Metz, 1968: 19). En este
sentido, entendemos que la construccién estereotipada que
se hace de los jovenes en Los pibes del puente, se entiende
dentro de una légica del verosimil posible, es decir, se reiteran
en esta serie audiovisual modelos narrativos (construccion de
personajes, configuracion de conflictos, etc.) que ya fueron
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enunciadas en discursos anteriores y validadas como tal. Es
en esta relacién entre los discursos nuevos y los ya pronuncia-
dos que se define lo verosimil como reduccién de lo posible,
es decir, “(...) representa una restriccién cultural y arbitraria
de los posibles reales, es de lleno censura: solo pasaran entre
todos los posibles de la ficcién figurativa, lo que autorizan los
discursos anteriores.” (Metz, 1968: 20).

Para finalizar, nos preguntamos entonces qué otras alterna-
tivas de enunciacién audiovisual son posibles dentro del géne-
ro de ficcién social, de qué forma podemos construir nuevos
sentidos en una ldgica del verosimil posible. ¢Es posible actual-
mente tratar la tematica de la marginalidad en television, sin
caer en la trampa de adoptar modelos narrativos pertenecien-
tes al sistema que en cierta forma se desea combatir?
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LA PURGA: MARGEN Y PERIFERIA AUDIOVISUAL

Verédnica Lépez

La serie cordobesa La Purga (2011) se inserta en las discusiones
sobre margenes y periferia en relacién con la representacién de
lo social. Desde el titulo mismo de la serie se alude a un espacio
especifico que prontamente se describe como marginalizado. La
sinopsis, a su vez, ofrece una caracterizacién sobre ese particu-
lar entorno: “La Purga es uno de los tantos barrios populares
de Cérdoba empobrecidos por la desindustrializacién y el neo-
liberalismo”. Si bien las problemadticas sobre la representacion
de lo social han sido sobre todo desarrolladas en el marco de
los analisis filmicos consideramos que es igualmente interesante
pensarlas en relacién con la produccion televisiva.

La serie se afianza en un contexto de produccion y recep-
cién novedoso. Desde la perspectiva de su produccién es una
de las primeras miniseries de ficcién, ganadora del Concurso
“Series de ficcion para canales asociadas a productoras con an-
tecedentes” del Plan Operativo de Fomento a la produccién
de Contenidos para la TV Digital 2010 avalada por el INCAA.
Desde la perspectiva de su recepcion, estuvo disponible para su
visionado en la pagina web de Contenidos Digitales Abiertos
(CDA). Esta posibilidad elude la especificidad narrativa cons-
truida en base a los tiempos televisivos y a la publicidad. El
Unico elemento que aparece vinculado a lo televisivo, en 22
minutos de visionado, es un separador.

Mi primer acercamiento a La Purga fue a partir del trai-
ler, modalidad de comunicacién y difusiéon recurrente tanto
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en el cine como en las series televisivas. A lo largo de esta
brevisima narracién —que condensa las acciones principales
o los llamados nudos de la trama— hay un incremento en la
intensidad de las acciones. Su ordenamiento no es cronologi-
co, ya que presenta flashbacks y flashforwards; sin embargo,
es un relato circular que empieza y termina en el capitulo 1
con la expresion de uno de los personajes femeninos centra-
les: “Quedate tranquilo, estds en La Purga”. Esa afirmacion
invitara a reflexionar sobre las oposiciones construidas en
relacién con el barrio, ya sea como refugio o como un lugar
imposible de salir. El trailer tiene una duraciéon de 1 minuto
24 segundos; lo acompafia una musica original que enfatiza
escenas de suspenso y accién e incluye placas con un texto
que pregunta:

¢Qué harias si el mundo que armaste se empieza a desmoronar?
¢Pelearias? {Escaparias ¢Te resignarias? ¢Qué harias si el azar te
diera la posibilidad de redimirte o de poner finalmente las cosas
en su lugar?

El texto audiovisual interpelard de igual modo al espectador
a través de una serie de elecciones que se debatiran entre la
lucha, la huida o la resignacién frente a situaciones dilema-
ticas. Estas decisiones serdan las que asumiran en diferentes
momentos los principales personajes de la trama. La pregunta
generalizada y tdcita implicard un hacer pensar inclusivo y, en
consecuencia, identificatorio acerca de la validez de las deci-
siones de los personajes: ¢qué hariamos nosotros en su lugar?
A pesar de la multiplicidad de historias en paralelo, la foca-
lizacion se centrard sobre Agustin y progresivamente implica-
ra a otros personajes como los de Pablo y Cintia. No obstante,
la identificacién con esos personajes, en especial con Agustin,
en varias oportunidades se presentard como problemadtica, ya
que se vera atravesada por las dualidades y contradicciones
de estos antihéroes. Se construird, entonces, una distancia
prudente que se condice con el final tragico de la serie.
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Antes de avanzar en el relato, recuperaremos discusiones
respecto de la representacién de lo social que se despliegan
en la serie.

¢De qué hablamos cuando hablamos de lo marginal?

En el cine latinoamericano se observa una importante pro-
duccion de films vinculados con la representacion de la mar-
ginalidad, la pobreza y la exclusién. La critica cultural Nelly
Richard sefiala que lo marginal siempre tiene “la connota-
cion de lo descartado o excluido por el centro” (Richard,
1993: 8), es decir, es un discurso que representa a sectores
y grupos identificados con la alteridad: el otro o los otros.
En el caso de la serie, los grupos representados son los ha-
bitantes de un barrio empobrecido del centro de la ciudad.
Agustin es un personaje disruptivo en este dmbito ya que
proviene de otros sectores de la sociedad, pero se ha visto
igualmente marcado por la violencia en el tejido social.

En el dmbito de los estudios cinematograficos, Christian
Ledn (2007) ha observado en el cine latinoamericano de las
ultimas décadas un “realismo sucio” cuyas peliculas abor-
dan la exclusion, la violencia, la marginalidad desde una
“micropolitica del cuerpo” tomando distancia de los relatos
heroicos o paternalistas. Esto sucede en films como La virgen
de los sicarios (Schroeder, 2000), Amores Perros (Gonzalez
Inarritu, 2002) o Ciudad de Dios (Meirelles, 2002). También
en esa linea ubicard peliculas argentinas como Pizza, birra,
faso (Adridn Caetano y Bruno Stagnaro, 1997) o Un oso rojo
(Adrian Caetano, 2002). Le6n propondra como antecedente
de este cine a Los olvidados (1950) de Luis Bufiuel y a Cro-
nica de un nifio solo (1964) de Leonardo Favio, peliculas que
se alejan de los “grandes relatos” civicos de los setenta. Para
Elina Tranchini (2007), el llamado “realismo sucio” repro-
duce estereotipos del cine de Hollywood sobre el latinoa-
mericano caracterizandolo como violento y temperamental.
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Por su parte, Lorena Bordigoni y Victoria Guzmdn (2011),
sefialan que durante los noventa se vuelve a advertir la “mar-
ginalidad” como el discurso sobre un otro, “como la represen-
tacién de una marginalidad producto de ciertos mecanismos
(perversos) de funcionamiento de la sociedad, en sus repre-
sentaciones simbdlicas” (Bordigoni y Guzman, 2011:577). Esta
propuesta nos permite pensar la marginalidad en relacion a
tematicas, narrativas y procedimientos formales fuertemente
vinculados con los contextos de produccién y recepcion de los
textos audiovisuales.

En La Purga la marginalidad se expresa en los términos an-
tes definidos, es decir como la mirada sobre otro, y esto queda
en evidencia sobre todo si se tiene en cuenta la focalizacién del
relato sobre Agustin. Esos otros son desempleados, desocupa-
dos, marginados, antihéroes que han sido excluidos de un cen-
tro material y simbdlico. El relato se acerca a una micropolitica
pero lo hace desde el estereotipo, principalmente a partir de la
dualizacion de los personajes (pobres vs ricos), los espacios de
la representacién (periferia vs centro), de los conflictos (bue-
nos vs malos) y de la asociaciéon marginalidad = criminalidad.

En este punto es sumamente importante reconocer la im-
portancia del rol que juegan los géneros cinematograficos (que
hereda la ficcién televisiva) en la esterotipacion de los elemen-
tos narrativos. En este aspecto, La Purga presenta rasgos bien
definidos de dos grandes géneros: el policial y el suspenso.
Siguiendo un criterio narratoldgico, el género policial podria
definirse como aquel cuyas historias se desarrollan en un am-
bito urbano, oscuro y sofocante; y los personajes, también al-
tamente estereotipados, son el detective, el criminal y la mujer
fatal. Existen asimismo fuertes similitudes entre el policial y
el suspenso, sobre todo en lo que hace a la ubicacién espa-
cio-temporal (espacio amenazante) y al conflicto (persecucion
del personaje por aquello que le resulta amenazante, enfrenta-
miento y superacion de la amenaza). De alli que sostengamos
el cruce de estos dos géneros en la serie.



Verénica Lépez 181

En ésta, el espacio se construye, como veremos mas ade-
lante, como laberintico, violento y peligroso. Accidental-
mente, Agustin hard las veces del “investigador privado”
que lograra develar el crimen luego de que la justicia no
haya podido llegar hasta el fondo de los hechos. No obs-
tante, a diferencia del detective, Agustin encontrard la ver-
dad sin proponérselo desde el principio. Pablo serd uno de
los tantos criminales que asedian el barrio y Cintia la mujer
atractiva que se verd interesada en la historia de Agustin.
El conflicto principal se definira por la busqueda del saber
acerca del crimen de la esposa de Agustin. En el transcurso
de la trama se develara que en La Purga se aloja uno de los
participantes del asalto que también busca venganza sobre
Agustin, quien mat6 accidentalmente a su hermano (el ho-
micida) con posterioridad al atraco.

Desde nuestra perspectiva, el relato, al adscribir fuerte-
mente a las convenciones del género, termina adhiriendo a
estereotipos en relacidon a la marginalidad representada en
los medios de comunicacién y el cine de Hollywood.

Tanto la cinematografia argentina como latinoamericana
han ocupado desde sus origenes una posicién periférica res-
pecto del cine mundial, como sefialan Bordigoni y Guzman
(2011), y por ello los films mencionados marcan una dife-
rencia (sobre todo tematica y narrativa) con el “cine indus-
trial”. Este hecho quedard evidenciado en la participaciéon
de éstos en los circuitos de festivales internacionales cuando
el reconocimiento devenga de la designacion de periférico.
El Nuevo Cine Argentino de los noventa, por ejemplo, en-
contrd en esos espacios internacionales un lugar de legiti-
macion y financiacion.

En relacion a sus condiciones de produccién, La Purga se
insertard en un doble espacio periférico: un espacio de pro-
duccion y recepcion periférico respecto de la centralidad del
cine y la televisién producidos en Buenos Aires y, a la vez,
de éstos ultimos respecto del cine y la televisién mundial.
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La marginalidad en La Purga

Nos interesa entonces observar el modo de aproximacién a
esa marginalidad representada. Ya hemos observado que la
serie replica los mecanismos narrativos del cine comercial so-
bre todo al adherir a las convenciones de los géneros policial
y suspenso y al discurso de los medios de comunicacién que
vinculan marginalidad con criminalidad.

Las consideraciones sobre las relaciones que se construyen
con el otro representado, conllevan la reflexion sobre la ética
de la imagen, la toma de posicién y la relacién autor/obra/
espectador. Para poder profundizar sobre como aparecen estos
aspectos en el caso de La Purga recuperaremos la clasificacion
de Bordigoni y Guzman (2011) basadas, a su vez, en las re-
flexiones de Ana Amado (2009) sobre “El travelling de Kapo”
de Serge Daney.

Para las investigadoras, en el cine argentino se han mani-
festado tres “modalidades de aproximacidon” respecto de la
marginalidad y la alteridad social tanto en la década de los 90
como en los 2000. Estas tres posiciones se asocian a peliculas
en concreto:

1. Una perspectiva propone un eje de reciprocidad en la re-
presentacion del otro, busca el conocimiento y la compren-
sion (o construccién ficcional) de la situacion del otro. Esta
modalidad se observa con cierta continuidad en los films de
Trapero y Caetano.

2. Una mirada que propone un extrafiamiento del otro a pe-
sar de que resulte reconocible y cotidiano. En este caso, se
marca una dificultad para esa representacion. Esta modalidad
puede advertirse sobre todo en Lucrecia Martel y en menor
medida en Pablo Trapero.

3. Una mirada de la alteridad total, en la que el otro es obser-
vado desde una distancia extrema, desde la cual resulta com-
pletamente ajeno. En este caso, se busca en la representaciéon
la imposicidn de los cédigos propios (los del centro) sobre ese
otro incomprensible. Esta modalidad se encontrard presente
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en el discurso televisivo periodistico, y para las autoras refiere
a lo que Luis Ospina y Carlos Mayolo denominan “pornomi-
seria!, en otras palabras, la representacién mercantilista de
la miseria.

En el caso de La Purga la “modalidad de aproximacién” se
expresa en grados variables de “reciprocidad” y de “extrafa-
miento del otro”. Esto puede ser ejemplificado sobre todo a
partir de los personajes de Agustin y Pablo. Por un lado Agus-
tin, médico perteneciente a un sector acomodado de la socie-
dad cordobesa, busca ser comprendido en su tragedia y en la
consecucion de justicia por mano propia. Por otro lado Pablo,
habitante de La Purga, es solidario con su colectivo (algunos
sectores del barrio), pero también es golpeador y violento en
su seno familiar.

En cuanto a la localizacion espacial del conflicto, la modali-
dad de abordaje de la problemadtica la hace aparecer vinculada
con una “alteridad total” que asocia el narcotrafico con secto-
res marginados y propone como unica via posible de resolu-
cién para esos sectores y sus problematicas la carcel o la muer-
te. Asimismo, coloca como personaje central a una “victima
colateral” de ese lugar ajeno, violento, corrupto.

Espacio, personajes y tiempo

El barrio La Purga es un espacio ubicado en la periferia de la ciu-
dad de Cordoba. La configuracion “periférica” es triple: periferia
del interior del pafis, periferia con respecto al centro de Cérdoba,
y también, periferia en relacion alos espacios en los que se divide
el barrio, que se componen igualmente de un centro (en el que
se disputan el territorio la policia, Pablo y el centro cultural) y
una sub-periferia (donde manda un narco llamado el Pulga).

! En los afios setenta, Luis Ospina y Carlos Mayolo redactaron el ensa-
yo-manifiesto sobre la pornomiseria. Alli se reconocen dos origenes al cine
independiente colombiano: mientras uno trata de analizar e interpretar la
realidad, en base a elementos de la antropologia y la cultura, para transfor-
marla, el otro copia, deformando los temas para su comercializacién. Para
los autores, el cine que utilizd la pobreza como mercancia, creé esquemas
demagogicos de representacion hasta formalizarlos en un género al que
han llamado “cine miserabilista” o “pornomiseria”.
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La Purga, Claudio Rosa y Pablo Brusa (2011)



Verénica Lépez 185

Aparece, a la vez, una dualidad espacial en la forma de la re-
presentacién. Por momentos La Purga es un espacio reconoci-
ble, en términos documentales y por momentos, su orientacién
laberintica lo torna extrafio. A pesar de ese extrafiamiento, es
un espacio referencial de ciertos barrios de Cérdoba, tal como
se expresa en la sinopsis. Sin embargo, su nombre crea un efec-
to ficcionalizante que funciona como un espacio ilustrativo que
refiere a una zona liberada donde conviven la pobreza, la ex-
clusidn, la violencia, el crimen, la muerte y, al mismo tiempo,
lazos endebles de solidaridad social.

En tanto territorio de disputas, La Purga se configura de
manera diferente para cada uno de los personajes. El perso-
naje de Pablo, especie de pirata del asfalto, es un personaje
atravesado por contradicciones: hace negocios “ayudando” a
la gente del barrio a quienes les vende a precios bajos merca-
deria robada, es un personaje con “cédigos” frente a su grupo
de pertenencia, tiene un particular afecto por su hermano,
pero también es autoritario, violento, desprecia al hijo de su
esposa y golpea a ésta ultima. En su accionar, intenta prote-
ger el tejido social del barrio de la amenaza que implican los
narcotraficantes Raul y el Pulga y el comisario Rodriguez, un
policia corrupto.

Los personajes masculinos delimitan un ambiente fuertemen-
te homosocial donde, a modo de guerra, se disputan el control
territorial, entre otros. Las mujeres asumen un lugar marginal:
son madres, novias, amantes o prostitutas. Cintia y Clara son los
personajes femeninos principales. Cintia es la “mujer de Pablo”,
Clara es la novia de Pulpo, hermano de Pablo.

En el primer capitulo, Cintia le dice a Agustin, después
de la paliza recibida en el bar El Gringo, “Quedate tranquilo,
estas en La Purga”. Esa frase en principio nos hace creer como
espectadores que —mientras vemos a la par de los personajes
lo que les va sucediendo- La Purga es un espacio de refugio.
Sin embargo, a lo largo del relato, las acciones de los perso-
najes van produciendo un cerramiento de ese espacio tanto
para los que alli habitan como para los que son ajenos. Hay
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una fuerza centripeta, la violencia, que obliga a la mayoria de
los personajes a permanecer alli incluso en contra de su vo-
luntad. De hecho, los tinicos personajes que salen vivos final-
mente son Cintia y su hijo Facundo, con un futuro incierto, y
Luis, el hermano de Cintia, confinado en una carcel purgando
un crimen que no cometio.

Los limites del barrio estdn marcados geograficamente por
el rio. Los lugares que cumplen un rol importante en la con-
figuracioén social son el barrio Alta Cérdoba, antigua casa de
Agustin; el centro, que es el lugar donde Agustin vive antes
de entrar en La Purga; Barrio Parque, que aparece en un re-
corte de diario; y Villa Carlos Paz, donde se comete un asalto.
En este ultimo caso, es interesante observar como el atrave-
samiento de los limites de La Purga esta signado por la trage-
dia: en una ruta periférica a la autopista principal, todos los
integrantes de la banda de Pablo son traicionados y brutal-
mente asesinados. De alguna manera el relato parece sugerir
que nadie sale vivo de La Purga.

Las distintas bandas configuran diferentes colectivos con
los cuales los personajes se identifican. El tinico personaje
individual es Agustin. Todos los otros pertenecen a grupos:
la familia, la banda de narcotraficantes, la policia, la murga.
Cada uno de estos grupos pugnan por el poder, con diferentes
finalidades. Los grupos narcos quieren generar, con la ayuda
de la policia, una zona liberada. El grupo de Pablo quiere
colaborar, a través del crimen, con los vecinos del barrio. El
Centro Cultural, por medio de la pareja de Clara y Pulpo,
quiere proteger a los jévenes del narcotréfico.

El tiempo presente se construye a partir de las acciones
de los personajes. El pasado aparece fundamentalmente en
el personaje de Héctor, “el Viejo”, quien habla con nostalgia
sobre un pasado mejor que el presente gracias al trabajo, la
fabrica, los lazos solidarios entre los trabajadores. El futuro
es incierto tanto para los personajes que huyen (Cintia y su
hijo) como para los que permanecen. A pesar de ello, la or-
ganizacion de una fiesta por parte del Centro Cultural hacia
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el final de la serie invita a creer en una especie de principio
de redencidn para los habitantes de La Purga.

Algunas conclusiones

La Purga propone una estética altamente cinematografica
que se vincula con la tradicion del realismo trabajado desde
el NCA, asi como con el “realismo sucio” del formato televi-
sivo periodistico que tiende a estereotipar fuertemente los
personajes de la representacién. Paraddjicamente, la mini-
serie no contaba al momento de su realizacién con el tras-
fondo de las politicas neoliberales de la presidencia de Car-
los Menem, como si lo hizo el NCA. No obstante, es posible
advertir la desaparicidon del trabajo y la producciéon como
organizadores simbolicos y sociales: el inico personaje em-
pleado es Agustin, devenido en playero; el personaje de Hé-
ctor recuerda con nostalgia los procesos de industrializacion
y de movilizacién social. De alguna manera, la miniserie es-
taria dando cuenta de la irreversibilidad de ciertos procesos
sociales y econémicos.

Alejado de la “recomposicién social” que propone el film
Estrellas (2007) de Federico Le6n y Marcos Martinez, La
Purga aborda la “descomposicion social” como algo inevita-
ble. Gustavo Aprea (2005) ha estudiado como, a partir de
1986, la marginacién tanto urbana como del interior y la
crisis socioecondémica empiezan a adquirir relevancia en el
documental y la ficcién. Desde 1995 las denuncias sobre la
marginalidad se resignifican ante la aparente irreversibili-
dad de los cambios.

En ese sentido, y a pesar de focalizar en conflictos per-
sonales, la serie amplifica la mirada sobre la marginalidad,
otorgando un espacio a la reflexién sobre los origenes de las
problematicas que exhibe. Esta operacion discursiva apare-
cerd enunciada en la sinopsis de la serie y representada en el
personaje de Héctor, quien con nostalgia volvera a recordar
y mencionar un pasado marcado por la lucha y la solidari-
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dad social, opuesto a un presente asediado por la corrup-
cion, el individualismo, la miseria y la criminalidad.

Aunque hemos advertido la importancia de las contradic-
ciones que atraviesan a los personajes en el relato, entende-
mos también que estos se encuentran fuertemente estereoti-
pados. La focalizacién sobre Agustin primero y luego sobre
Pablo reforzara los mecanismos de identificaciéon generando y
dando espacio a una evaluacion final en términos valorativos
sobre sus experiencias. El relato propondrd problematizar en-
tonces las supuestas “elecciones” de los personajes. Las “op-
ciones” realizadas por esos sujetos, en estos contextos, seran
solo aparentes. La resolucién de los conflictos se adecuara a
las convenciones del drama y en este marco dialogard con
el sentido comtn que dictamina un final irreversible dadas
las condiciones de origen de los habitantes de La Purga y de
todo aquel que pase a ser parte de ese espacio de violencia y
marginalidad simbdlica y material.
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LAS OBSESIONES DE LA MIRADA.
ANALISIS DE LA SERIE DE FICCION
LAS OTRAS PONCE

Alejandro Paez

Solo buscamos la verdad cuando estamos determinados a hacerlo
en funcion de una situacion concreta, cuando sufrimos

una especie de violencia que nos empuja a esta busqueda

Gilles Deleuze, Proust y los signos

En el presente trabajo nos proponemos analizar la serie de
ficcidn Las otras Ponce y su fijacion en la representacion de la
mujer como objeto de deseo. Sefialamos un marcado esfuerzo
por parte de la obra de empoderar a la mujer al desplazar los
significantes de su sexualidad, del cuerpo a la mente, ejerci-
cio metonimico que, como trataremos de explicar, permanece
trunco puesto que es inconsistente en el relato y es saboteado
por los mismos personajes, los cuales se relacionan a través
de estereotipos. Es quizds lo inevitable del estereotipo aquello
que condena a esta obra a todas las obsesiones de la mirada.
Pero ¢se puede escapar de ellas? ¢Acaso negarlas no es tam-
bién negar nuestro deseo de ver?

Responder esta pregunta supera el alcance de nuestro
andlisis, sin embargo, regresa una y otra vez a cuestionar
no tan solo al audiovisual, sino a nosotros mismos como es-
pectadores. Es, por lo tanto, una advertencia necesaria que
explica los limites de nuestra busqueda.

Las relaciones sexuales en la obra (con una excepcion)
son representadas como batallas entre los sexos. Los perso-
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najes involucrados buscan constantemente establecer su supe-
rioridad y dominio sobre el otro. El desplazamiento, del cuerpo
a la mente, funciona apenas como rasgo, de lo fisico a lo psico-
16gico, sin implicar un cambio sustancial en las configuraciones
de los roles de las mujeres. Ellas siguen siendo, pese a los re-
sultados irénicos de los episodios, objeto de abusos y maltratos.

Las otras Ponce son un grupo de prostitutas que ofrecen
conversaciones intelectuales en vez de coito, la palabra en vez
de los labios. Es interesante pensar que a lo largo de la serie
la idea de la otra se constituye como una segunda, no de la
esposa, sino de la amante. Es decir, la otra de la otra, avisan-
do que el deseo nunca se detiene, por el contrario, siempre se
estd produciendo.

Anselmo dice de Ana, su esposa, que es “hermosa, en la
cama bien, hasta se detiene practicamente todo cuando ha-
bla”, pero aun asi se siente angustiado. La somera descripcién
de Ana es también la taxonomia de los estereotipos del deseo:
belleza fisica, sexo heterosexual y la voz de la doncella. Estos
cédigos son estrictos para Anselmo, definen las virtudes es-
peradas de una mujer en su espacio social.

El tiempo histérico de la serie es Argentina a fines de los
70, es decir durante el golpe de estado. Los regimenes tota-
litarios implican, para Deleuze y Guattari, la sobrecodifica-
cién, es decir, lo prohibido aumenta y lo permitido se afina.
Las desavenencias entre el deseo de los hombres y esta sobre-
codificacién de la sociedad producen un estado de paranoia,
el cual supone la autorrepresién de los personajes, quienes
deben generar nuevos escenarios para sus deseos.

Anselmo dice de si mismo ser incapaz de infidelidad.
Tato, su amigo y proxeneta, le advierte que no hay infideli-
dad si no hay acceso carnal. De alli la diferencia entre las
mujeres del prostibulo, “las Ponce”, que venden su cuerpo,
y aquellas que pueden atender los deseos de Anselmo sin
interferir con su moral, las prostitutas de la “biblioteca de
Jeanette”, las “otras” Ponce.
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Ni su esposa ni las Ponce son capaces de satisfacer los de-
seos de Anselmo ya que estos son indémitos y continuos. Las
relaciones sexuales fisicas decepcionan en la consumacion
del acto, mientras que las mujeres de la biblioteca de Jeanette
son participes de una fantasia que nunca se concreta. Es esta
fantasia la que reproduce los estereotipos que traicionan la
obra. Las otras Ponce se ve sometida a reproducir las mismas
escenas de subyugacion, cosificacién y abuso que quiere cri-
ticar. Nuestra tnica advertencia de las intenciones de la obra
nos la da el narrador: un hombre taciturno y escritor medio-
cre, quien refiere constantemente a las otras Ponce como una
fuerza critica y feminista de empoderamiento guiada por una
Lisistrata moderna, pero que en su propio relato las obliga al
servilismo mads aborrecible para el gozo de los hombres.

De manera nominal, los clientes de Jeanette buscan enta-
blar conversaciones filosoficas o culturales con las prostitutas,
siendo en si misma la argumentacién el lugar de la satisfac-
cién. Pero dentro de la habitacién los hombres olvidaran esto
y buscardn tener relaciones sexuales activas. Las poseeran,
las amenazaran, las insultardn, las menospreciardan, genera-
ran distintos tipos de fantasias: platénicas, romanticas, sadi-
cas, humillantes, etc., pero todo esto negado constantemente
por el narrador que ve en sus hombres seres burlescos y paté-
ticos, y no la encarnacion de sus propias obsesiones sexuales.
Esta es la razén por la cual el acto sexual se evita, o al me-
nos se demora. El acto sexual deja en evidencia la verdadera
naturaleza del relato. Se niega a aceptar que las mujeres de
Jeanette solo existen como objetos de deseo al afirmar que
las conversaciones que suceden en el burdel son inofensivas,
como si la palabra no dominara al otro ni lo redujera a cosa.

La dicotomia cuerpo-mente genera cuatro tipos de perso-
najes. El hombre es cuerpo y mente, y valora sus relaciones
de acuerdo a si mismo pues estd completo. La esposa es una
desposeida total, en tanto que no es deseada, no tiene mente
ni cuerpo. Se mantiene con ella una relaciéon culposa y nece-
saria. Ser solo cuerpo es para las mujeres “del otro lado del
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rio”, las Ponce. Ellas nunca son mostradas a lo largo de la
serie, el suyo es un cuerpo mitico que solo existe en compara-
ciones y menciones realizadas por los personajes. De la misma
manera, las prostitutas de Jeanette son solo mente, en tanto
que este es el rasgo que las define, también solo de forma
nominal. Las relaciones y movimientos entre estas categorias
son constantes por lo cual estas definiciones nos sirven como
punto de partida tedrico, o mejor atin, como asignacion de
roles estructurales, la premisa que establece la génesis de las
relaciones. Acentuar estas categorias en todo caso, llevarlas
al punto de negar en las prostitutas de Jeanette la imagen de
su cuerpo, nos permite visualizar mejor el funcionamiento de
la fantasia del hombre, puesto que esta es incapaz de tal dis-
tincién, ya que convierte todo aspecto en metonimia del sexo.

En el nivel de la enunciacidn se produce también una confu-
sion. Las imagenes son enmarcadas en vifietas de comic, estéti-
ca que recuerda films como Sin City (Rodriguez y Miller, 2005)
y The Spirit (Miller, 2008). Estas marcas graficas alienan al es-
pectador constantemente, neutralizan el efecto del narrador, la
pobre poética que desarrolla queda ain mas empobrecida por
una destreza plastica inferior, llena de defectos técnicos, donde
los escenarios son maquetas de modelado generado por com-
putadora y los personajes navegan en ellas como recortes de
papel. El enunciador-historietista desautoriza al narrador-es-
critor al absorberlo dentro de la misma estética de su relato.
Ese efecto de anécdota, de memoria, se pierde en la incohe-
rencia ecléctica de las imagenes que provienen de la fijacion
por las formas del mercado, de la reproduccién constante de
lo mismo, pero sin la ciencia, la conciencia o la destreza de la
profundidad critica del arte o su funcién publicitaria.

Cabe resaltar que entre el cliente-hombre, el escritor-na-
rrador y el historietista-enunciador no hay diferencia, no hay
potencia critica ni reflexiva, las tres versiones de la mirada pro-
mueven las mismas asunciones sobre la mujer y los hombres.

Las otras Ponce resulta asi en una comedia sexista que se
sostiene en la ligereza de los clichés y la ingenuidad de los
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estereotipos. Con desgracia se encuentran los personajes en
tipologias que desdefian a la mujer en favor del hombre; el
unico capaz de ejercer los privilegios del cuerpo y de la men-
te. La serie se resigna con cobardia ante el dominio de un
régimen machista, heterosexual y catélico. De alli provienen
los signos, que mds que signos son indices, sintomas, de una
mirada enferma. Ante esta, la trama resuelve no exponer una
visién critica.

Hemos nombrado ciertas obsesiones sin describirlas,
ahondaremos en ellas a continuacién. Evitamos las excusas y
la condescendencia del escritor-narrador, varén tradicional y
confabulador. Es dificil para nosotros obviar el hecho de que
las situaciones representadas tienen su génesis en practicas
sociales vigentes y que acometer en contra de esta forma de
mirar sea también preguntarnos sobre nuestro rol como es-
pectadores. Tal vez, estas obras sirvan como termdémetros que
nos permiten ver la gravedad de nuestra condicién.

Las obsesiones

El mundo donde los personajes de esta ficcién viven es opresi-
vo. Se sienten vigilados, constantemente. Ellos mismos nos avi-
san de esto, lo dicen, lo repiten. Sus practicas estan asfixiadas
por la presion de miradas invisibles. La clandestinidad aparece
entonces como un espacio de libertad donde la expresién de la
sexualidad reprimida puede reparar la crisis de asma. Pero este
espacio de libertad no funciona de forma espontanea, los hom-
bres que entran a la biblioteca de Jeanette con la promesa de
que podran alli explorar los limites de sus deseos se ven incapa-
citados de actuar. Eso no importa, puesto que para nuestros per-
sonajes sus deseos son evidencias pudorosas, encuentros donde
la fantasia es lo verdadero.

Es importante sefialar el grado profundo de esta incoheren-
cia, la cual no estd dada por la imposibilidad de la fantasia de
acercarnos a la verdad, sino en el hecho de que esa verdad no es
mas que una afirmacién de la serie, la cual es realizada de for-
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ma consciente y arbitraria. La verdad que emerge en el analisis
no se encuentra en el teatro ridiculo al cual se ven reducidos lo
hombres, sino en el hecho de que son justamente esas represen-
taciones la manifestacién de las obsesiones que conducen sus
deseos. Es decir, la humillacién de los personajes masculinos no
es un castigo que reprocha sus conductas sino una recompensa
erdtica, un placer culposo.

El hecho de que el enunciador no advierta este resultado es
lo que nos lleva a pensar que su mirada esta determinada por
sus obsesiones. La serie en su totalidad se nos presenta como la
narracién de las fantasias sublimes y perversas de un enunciador
reprimido que necesita encubrir su deseo pero que reiterada-
mente ajusta los lugares de degradacion de los hombres con los
cuales se identifica.

La idea misma de una relacién sexual que no involucre el
cuerpo es la fijacién erégena a las iméagenes. Esta es quizas la ob-
sesién mds peligrosa en la que reincide el enunciador y la justifi-
cacion misma de la obra. El deseo de que una serie audiovisual
pueda expresar las fantasias vergonzosas de un narrador acom-
plejado explicaria la gran confusion de signos que se amontonan
en el discurso. ¢Qué significa que las mujeres de la biblioteca
de Jeanette sean atractivas y hermosas? ¢Es una omision o una
ironia? {Qué significan las vifietas? ¢Qué significa el escritor?
Nuestra explicacion, si se nos permite, se basa en la contradic-
cién que habita el cuerpo de la mujer como objeto para ser visto
y la negacién del cuerpo en favor de la mente. El enunciador
no se decide, si mirar o no mirar, y de esa indecisién surge una
forma de mirar abyecta que no reflexiona ni disfruta, y es abso-
lutamente inconsciente de las obsesiones que la moldean.

Estas obsesiones son fractales, contienen en si conceptos so-
bre el hombre, la mujer, la sexualidad, el poder, etc. que pue-
den hallarse de idéntica manera en el personaje, el narrador, el
enunciador y, finalmente, en el autor. Este recorrido supone una
reproduccion en todos los niveles de la narracion.

Cada episodio de la serie aborda una idea obsesiva que
define al hombre y a la mujer dentro de un régimen recono-
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cible por sus semejanzas al nuestro. Destacamos las ideas mas
fuertes, siendo estas las que terminan por tergiversar la trama
en posiciones incoherentes y misoginas.

Los escenarios artificiales y estaticos reparan sobre este he-
cho, nada es profundo. El contexto, mise-en-scéne, expone a los
personajes. En Las otras Ponce esto es eliminado por el recorte
chroma key de los personajes en fotografias o renders de com-
putadora. La puesta en escena no tiene el poder de refutar,
ellos no estan alli, y si no estan alli no estan en ninguna parte,
son parte de otra cosa, son parcialidades que no se conectan y
no forman una totalidad orgdnica. No hay un retrato, no hay
una escena que contenga elementos empaticos. Los elemen-
tos se resisten a estar juntos puesto que no pertenecen juntos.
Pero el detalle es invisible a la mirada obsesiva, s6lo una cosa
emerge sobre las demas; la imagen del cuerpo, siendo esta algo
negado, incapaz de la autocritica o de la reflexién.

El primer episodio, “Introduccién”, no tarda en exhibir la
inconsistencia dramadtica. Se nos describe un mundo donde la
vigilancia es permanente. Este efecto de paranoia es producto
de la imaginacién de los personajes, una excusa que justifica la
existencia de las otras Ponce. Una escena de bar, cuatro amigos
que conversan repitiendo nombres de artistas y movimientos
sociales, Marx, Lenin, Fellini, etc. De pronto la conversacion
se detiene y el grupo se dispersa. Al parecer, son las ideas sub-
versivas las que suponen el peligro, pero no es asi. Anselmo
lamenta el final abrupto del debate, pero en realidad lo que le
pesa es el fin de la fantasia homoerdtica. Tato percibe esto y lo
anima a visitar la biblioteca de Jeanette, alli podra desarrollar
sus fantasias sin temor ni distracciones.

Lo que no pudo concretar con sus amigos, ahora lo busca
en la conversacién con una mujer. Ella cumplird la funcion de
aquellos: ser sujeto de deseo. Esto solo puede ser logrado a
través del vinculo intelectual. El placer que Anselmo obtiene
de estos encuentros es sexual. Su insatisfaccion no se debe a un
debate inconcluso, sino a lo truncado de la tension viril.
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Cuando Anselmo entra en la biblioteca de Jeanette esta
lo invita a la experimentacién sexual, “siempre hay una pri-
mera vez.” Penosamente, el relato cae en una serie de clichés
estropeados, que no solo contradicen el deseo del personaje,
sino que reproducen fantasias de un catdlogo abominable de
falsas ilusiones publicitarias. Anselmo se imagina teniendo
sexo con las prostitutas. Entre todas ellas elige a Catrina, con
quien se termina de exhibir la génesis homosexual del deseo
de Anselmo, quien le pide a la mujer hablar de fttbol, busca
reemplazar la imagen de la prostituta con la del amigo.

La obsesién por la heterosexualidad lleva al personaje, al
narrador y al enunciador a reprimir la reflexién y la repre-
sentacion de otro tipo de practica sexual. Son las incoheren-
cias que nacen de esta tension las que nos permiten acer-
carnos a la verdadera naturaleza del deseo. “Lo que yo vivo
Tato, no se lo deseo ni a mi peor enemigo”, dice Anselmo
expresando el verdadero lamento de la obra, el tinico texto
honesto que se experimenta a lo largo de la serie, una obser-
vacion certera sobre la opresion que restringe tanto al relato
como a la historia.

Por el contrario, en el episodio siguiente, “La cinta de
Moebius”, vemos las terribles consecuencias del deseo cuan-
do este se manifiesta: el amor de los hombres en su este-
reotipo medidtico y espectacular. Pocas historias se repiten
tanto como la de Luciano y Beatriz. Luciano no puede evi-
tar desear y Beatriz no puede escapar a ese deseo.El es un
hombre enfermo y ella, una prostituta de la biblioteca de
Jeanette.El, bipolar, a veces parece respetarla, a veces abusa
de ella y su cuerpo. Ella teme, busca ayuda, pero su emplea-
dora le advierte sobre la situacién desventajosa en la que se
encuentra dado que el cliente siempre tiene la razén y su
propio cuerpo es una mercancia.

- Pero me manosed, me propuso tener sexo, si no lo freno creo
que me viola.

- Ah, te referis a eso. Es a causa del tumor. A mi también me
toqueted un poco. ¢Y?

- ¢Y qué hiciste?
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- Nada, équé querés que haga?

- Pero va contras las reglas de la casa, cero contacto carnal, son
tus reglas.

- No es contacto carnal, es palpacién de nalgas.

- {Pero acaso la palpacién de nalgas no es abuso deshonesto, o
han cambiado las reglas? {Tenemos que permitir que nos hagan
palpacion de nalgas?

Esa misma noche Luciano saca un arma y mata a Beatriz. La
justificacién es la misma que se escucha siempre: “El realmente
no queria hacerlo, fue un accidente”. Pero ella estd muerta. La
esquizofrenia de Luciano es la absolucién plena de la culpa, no
fue él, sino su otro. Lo que nadie justifica son los reclamos de
Beatriz, su resistencia se entiende como falta de compasién a
la enfermedad de su asesino.

Beatriz alude a reglas, pero estas no pueden salvarla. La
complicidad de Jeanette es para con el hombre quien es su
cliente. En términos generales la biblioteca de Jeanette repre-
senta aquello que todo el mundo conoce pero nadie habla.
Recordemos que entre los servicios de Jeanette también se
encuentra la exposicién publica, la posibilidad de que alguna
chica vaya a un bar o a un restaurante. De esto es justamen-
te de lo que escapa Anselmo en el primer episodio. El &mbito
publico supone la moderacion del hombre, las habitaciones de
Jeanette, la violencia y la casa del cliente, la muerte. Este reco-
rrido solo da cuenta de que cuanto mayor la proximidad mayor
el peligro.

Muy poco pudo la serie sostener su premisa: la idea de un
grupo de mujeres que se relacionaban con hombres a través del
pensamiento. Las mujeres sin cuerpo tienen cuerpos demasia-
do exuberantes para ser obviados. ¢Y qué sucede con la mente
cuando el cuerpo de la mujer regresa como imagen total del
deseo? En el episodio “La cinta de Moebius” vemos cémo esta
dicotomia conduce a la tragedia; en el tercer episodio, “Breve
ensayo sobre la infidelidad”, el hombre regresa sin dilacién a
proclamar su superioridad ante la mujer devenida objeto.
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Oscar acepta una apuesta. Debe acostarse con una de las
mujeres de la biblioteca de Jeanette. La virilidad se expresa
en el poder de tener relaciones sexuales con cualquier mujer.
La obsesion del hombre por su propia superioridad lo lleva a
desenmascarar el absurdo de mujeres sin cuerpo. El deseo del
hombre crea el cuerpo de la mujer.

Carlina es la prostituta seleccionada para esta prueba. Ella
opone resistencia, lo desafia a comprobar a través de la ra-
zo6n por qué el hombre es mejor que la mujer. Oscar reconoce
la trampa, ella nunca aceptard ningun argumento de Oscar,
evitando asi tener que acostarse con él. De todos modos acep-
ta, sabe que las cosas que se demoran son mas placenteras.
Mientras persisten sus sesiones él se vuelve cada vez mas
impaciente, hasta el momento en que Carlina se rinde y le
permite tener sexo con ella. ¢Habrd aprendido de Beatriz el
precio de resistirse demasiado?

Oscar eyacula antes de poder penetrarla. El resultado ir6-
nico, donde Oscar obtiene el sexo de Carlina pero falla en
el acto sexual, es una mera anécdota, que no define a Oscar
puesto que este ya habia tenido sexo en una escena anterior.
La mujer se presenta como un puzzle donde la tultima pieza,
la que resuelve el juego, es darle la razén. El relato estd tan
ensimismado en sus obsesiones que no se da cuenta de que
para que la mujer gane el argumento antes debe entregar su
cuerpo. La resistencia de Carlina funciona como un fuelle que
aviva la llama del deseo.

Para que el sexo se consuma Oscar debe devolverle el cuer-
po a la mujer. Esto es sumamente necesario, puesto que él no
entiende a la mujer sin cuerpo. En el entendimiento de Oscar
la esencialidad del cuerpo no radica en la imagen, sino que es
genitalidad, fluido, fricciéon. Antes de poseer a Carlina, Oscar
se acuesta con Lola, alli ambos se confiesan sus deseos:

- ¢Qué mas daria yo por un hombre que me satisfaga emocional,
espiritual y sexualmente.
- ¢En ese orden?



10 Alejandro Pdez

- En ese orden. Y todo en un mismo hombre.
- Ves, yo en cambio invertiria el orden. Es mds, hasta podria ob-
viar lo emocional y lo espiritual.

Aqui hay dos ideas que destacar. Primero que lo que desea
Lola no existe, el hombre que describe es irreal. Ella miente.
Pero hay una confesion en esa fantasia, que lo que desea del
hombre no estd en ninguno de esos aspectos. Segun Las otras
Ponce, el hombre no estd hecho para procurar la satisfaccién
de la mujer. Lola admite luego estar enamorada de Oscar: su
verdadero deseo no se encuentra en la su satisfaccién emo-
cional, espiritual y sexual sino en la necesidad de satisfacer a
un hombre determinado, en este caso, aquel que la desprecia.

La segunda idea es que cuando Oscar dice que “podria ob-
viar lo emocional y lo espiritual”, lo dice en serio. El realmen-
te piensa que todo lo que una mujer tiene para ofrecerle esta
en lo sexual. Lo que no dice es qué lugar ocupa la mujer en la
practica de lo sexual. Las fantasias de Oscar lo tienen a él mis-
mo en el epicentro, siendo la mujer solo objeto de deseo, lue-
go objeto de placer y luego signo de virilidad (la conquista).

Este episodio tiene otro momento terrible en la construc-
cion de nuestra argumentacion. Una escena donde Oscar y
sus amigos visitan a Tato en su estudio de pintura. Tato estd
trabajando con dos modelos femeninos, ambas desnudas, ex-
puestas a las miradas de todos los hombres en la habitacién.
Ellas no pueden moverse. La conversacion entre los hombres
se da sin cuidado de los sentimientos y la dignidad de las mo-
delos. Sus cuerpos no son espacios de intimidad, ellos pueden
mirar, disfrutar, excitarse. Las mujeres son compartidas entre
pares, la utilizacién de la mujer es cooperativa, colectiva, da
cuenta de la amistad y complicidad.

Los episodios cuatro y cinco, “Chantaje” y “Gigold”, bus-
can representar a las mujeres como sujetos de deseo, pero
la mirada del narrador no puede ahondar en la complejidad
psiquica que comprende el deseo de las mujeres fuera de una
serie de estereotipos que fomentan la rivalidad entre mujeres,
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su dependencia afectiva, el fetichismo consumista y la bana-
lidad de sus reflexiones. El narrador-escritor no supera sus
prejuicios, asigna castigos a las malas mujeres y recompensas
a las buenas. Malas son aquellas que buscan sabotear las re-
laciones conyugales de los hombres, buenas son aquellas que
los perdonan a pesar de las infidelidades y que se dejan sedu-
cir a pesar de sus tendencias sexuales (lesbianismo).

En el episodio “Chantaje”, Adolf se siente insatisfecho con
su mujer, entonces busca a Maria en la biblioteca de Jeanette.
Adolf es el fiscal que acusa al hermano de Maria. Teresa, la
esposa de Adolf es la abogada defensora. Si Adolf gana es
ascendido a camarista, Teresa esta dispuesta a perder para
que esto suceda. Maria busca estropear la relacion de Adolf y
Teresa, para que Teresa, enfadada, le gane a Adolf en la corte.

A lo largo de todo el episodio vemos como Teresa asegura
ser una persona celosa, que nunca perdonaria una infideli-
dad. Esto no se sostiene. Teresa desea algo de Adolf que no
es del orden de lo sexual; lo mismo pasa con Maria. Ninguna
puede pedirselo, ambas deben confabular para conseguirlo
(estereotipo que comprende a las mujeres como intrigantes
y conspiradoras). Perseguir sus deseos vuelve a Marfa y a
Teresa rivales, dado que ambas tienen necesidad del mismo
hombre. Adolf tiene poder sobre ellas, pero lo que él desea lo
aleja de su esposa hacia los brazos de Maria. No obstante, la
esposa, sin cuerpo ni mente, atin tiene un poder que reside
en los cédigos sociales. El matrimonio es un valor bien visto
en la sociedad que garantiza la heterosexualidad del hombre
y legaliza la propiedad del hombre sobre la mujer.

Al comienzo del episodio Teresa tiene mente la posibilidad
de excitar al hombre con la palabra, pero prontamente perde-
ra este poder y se volverd una presencia fantasmagoérica que
da forma a la vida cotidiana y recuerda a Adolf su infelicidad.
Pero {qué es lo que Teresa desea? De alguna manera es lo que
toda mujer casada desea, el éxito del marido, ascender en la
escala social, mas dinero. El deseo de Teresa se convierte en
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codicia. Esto acentua el alejamiento de Adolf, quien se recien-
te. La relacién con la conyuge carece de erotismo dado que
lo sexual esta estimulado por caracteristicas que la esposa no
tiene: misterio, seduccién, peligro, novedad, etc.

Adolf busca entonces en Maria lo que no encuentra en Te-
resa. Maria no lo desea sexualmente, pero aun asi tendra sexo
con €l para conseguir lo que necesita. Ella siente que lo usa,
se dispone a usarlo, o mas bien, a usar la relacion sexual, para
destruir la relacion de Adolf con su esposa.

Si bien Adolf puede engafiar a Teresa no puede desprender-
se de la conyuge. La institucion del matrimonio lo restringe, las
amantes siempre permanecen ocultas. La monogamia es parte
del régimen, es ese lado hipdcrita que dice “casate, forma una
familia” pero también dice “el hombre que se acuesta con mds
mujeres es el mds exitoso, el mas viril, el mejor hombre”. Asi
mientras que para el hombre la amante es una relacién necesa-
ria, para la mujer ser la amante es castigado. Por eso, aunque
Maria muestra a Teresa evidencia del engafio, no logra destruir
el matrimonio, y por ende no consigue lo que desea.

Teresa puede perdonar la indiscrecion de Adolf. El orden de
lo sexual es ajeno a ella, lo que codicia no tiene que ver con las
préacticas sexuales de Adolf, esa es su prerrogativa como varén,
sino con la figura del marido proveedor de la casa. Aun asi
tiene miedo, el que es expresado por una de sus amigas en la
frase “con tal que no te cambie a vos por una nueva.”

La esposa y la amante compiten. La amante buscara ser la
relacion original, reemplazar a la conyuge para obtener los be-
neficios. La esposa perdonard al marido en pos de no perder
su posicién. Pero este miedo no representa una amenaza real,
puesto que la amante no tiene las cualidades de la esposa, tie-
nen sus propios atributos, pertenece al secreto y se halla en el
orden de lo sexual. Si la amante pasara a ser la esposa, perde-
ria su significado, su destino erdtico, ser objeto de erotismo y
dejaria de representar un interés para Adolf.

¢Es posible que Maria reemplace a Teresa? El objeto-Te-
resa es un significante vacio, no tiene cuerpo ni mente. Aun
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asi, Maria no puede ocupar ese signo, porque ella misma es
la reparacién de la infelicidad y de la necesidad de Adolf.
Y asi como la esposa se alimenta del capital del hombre, la
amante se alimenta de sus promesas, promesas que aseguran
dejar a la mujer por la amante. Maria, prostituta de Jeanette,
erotiza a Adolf con la palabra, pero sus ansias de ganarle a
la esposa la llevan a entregar su cuerpo. La consumacion del
sexo es el fin de la fantasia y Adolf pierde interés en Maria.
Sin resignarse en su batalla contra la esposa, ella le muestra
a Teresa fotografias de la infidelidad, pero es la amante la
que finalmente pierde puesto que ambas son conscientes de
lo que desean y una sola podra tenerlo. El castigo es para la
mujer que atenta contra los cédigos de la sociedad, Maria no
obtiene los beneficios que el varén puede proporcionar y al
mismo tiempo pierde la intimidad de su cuerpo.

El episodio “Gigold” revierte los roles de género: ahora es
la mujer la que va a buscar a una mujer para satisfacer sus
deseos. El lesbianismo no es negado de la misma forma que
lo es la homosexualidad masculina, pero tampoco es acepta-
do y fortalecido por la serie. Por el contrario, es ridiculizado,
presentado como un absurdo.

Rebeca contrata los servicios de Jeanette, pero ellas no
pueden tener una practica sexual puesto que existe una in-
compatibilidad en el deseo y las formas de satisfacerlo. El
deseo del hombre es sencillo, el de la mujer es mds complejo.
En la légica de Las otras Ponce la mujer debe ser tomada, do-
minada, ella misma no puede ocupar ese rol dominante si no
es dentro de la fantasia del hombre, es decir como patético
acto performadtico. El intento de relacién sexual entre Rebeca
y Jeanette cae en el fetichismo. La mujer no desea a la mujer
ni al varén sino al objeto-mercancia, el objeto de adoracion.

Lo que el narrador hace es aclarar la confusién de Rebeca
y le consigue un hombre: Tato, el gigolé. Pero Rebeca tam-
bién desea intercambiar lugares, convertirse en sujeto, busca
su propia satisfaccion. Tato no sabe como hacerlo, no puede
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recurrir a la practica del sexo, ya que asi como la zona erégena
de la mujer es distinta, las fantasias también lo son.

Tato y Rebeca estdn en la mesa de un bar. Tato ofuscado
por Rebeca, quien no para de hablar (practica erégena), se
encierra un momento en el bafio, alli encuentra a su mentor:
un borracho. El borracho es el sabio desprovisto de cualquier
inhibicidn, es el hombre verdadero, entregado al impulso, es él
quien tiene el conocimiento magico, realizar lo imposible, sa-
tisfacer a la mujer. Antes habiamos dicho que la mujer no posee
cuerpo y mente, sélo uno de ellos o nada en absoluto. ¢Cudl
es la zona erdgena de este fantasma? La mujer en su calidad
de desprovista, de carente, busca expresarse en el relato como
sujeto, dejar una marca en el mundo que dé cuenta de su exis-
tencia. Eso es justamente lo que le dice el borracho:

- Amigo, no se preocupe tanto por lo que va a decir, preoctipese
mas bien por escuchar. ¢Eh? A las mujeres les gusta que las es-

cuchen. A las mujeres les gusta tener razén.

Tato la escucha, no aporta nada a la mesa, no la refuta, no
busca comprenderla, no presta atencion a lo que ella dice.
Cuando termina la sesidn ella se va satisfecha, con una prac-
tica que nada tiene que ver con lo sexual, sino con sentirse a
la altura del hombre. Su deseo es expresarse y lo hace, lo su-
ficiente para aplacar su lesbianismo y reafirmar la obsesiéon
de que el destino sexual de la mujer es el hombre.

En los ultimos tres episodios nos adentramos en la pro-
fundidad de las obsesiones, tanto en aquellas que celebran
la superioridad masculina como en aquellas donde el placer
se expresa a través de la humillacién y el sadismo. Las ex-
presiones de la sexualidad son, en todo caso, imagineria, las
obsesiones que sefialamos y denunciamos no se tratan del
lugar que ocupa el cuerpo del hombre en la practica erdtica,
sino que este sea el unico cuerpo capaz de placer. ¢éDénde
estd el deseo de la mujer? ¢Cémo se expresa?

Pues no hay espacio para esto puesto que la obsesion del
hombre, sea para elevarlo o subyugarlo, es la busqueda del
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placer fundada en la ventaja sobre la mujer. En el capitulo
“Media Mentira” esta situacion es exacerbada. Humberto,
un publicista narcisista, contrata los servicios de la bibliote-
ca de Jeanette para que una de las prostitutas, Lucrecia en
este caso, elogie su superioridad intelectual.

¢Qué pasa en Las otras Ponce cuando los hombres se
aman a si mismos? ¢Qué pasa con las mujeres? Si la mi-
rada del hombre es la que crea a la mujer, esta desaparece
cuando el hombre no la mira. El narcisismo de Humberto, le
quita valor al cuerpo y a la mente de la mujer, solo le queda
a ella ser audiencia, una espectadora obligada a la alabanza
y a los elogios.

La expectacion de la mujer carece de poder critico, solo re-
afirma la mirada que el varén tiene de si mismo. Esta mirada
crea un doble perfecto que el narrador utiliza para castigar
a Humberto. El doble, el reflejo trastornado que Humberto
cred para si mismo, se vuelve en su contra cuando descubre
que no estd a su altura. Lucrecia es responsabilizada por esta
tragedia, pero el relato no es capaz de asignarle valor en la
trama por lo cual su participacién en la tragedia de Humberto
es la de una testigo temerosa.

Por otro lado, en el episodio “Doble Vida” el cuerpo del
hombre no es objeto de alabanza sino de humillaciones. Ra-
miro es masoquista por lo que busca para si una mujer “me-
jor”, mas inteligente, mas talentosa. Se excita al verse inferior
a ella, lo que se explica a través de una serie de estereotipos
que ponen en relacién este deseo con su escasa masculinidad,
él es sensible, un poeta.

Las relaciones de poder se reproducen en distintos niveles.
De la sociedad al sexo, del sexo a la imagen. Las obsesiones
estipulan el orden de estos vinculos: el hombre domina y la
mujer es dominada. Ramiro desplaza estas condiciones, pero
en el proceso es feminizado por el narrador-escritor, quien no
ve ninguno de los atributos del macho en él. Este es el tinico
personaje que se ve expuesto a la relaciéon con la madre, la
cual se presenta como una autoridad castradora. Su compa-
fiero de trabajo, Kandinsky, un devoto religioso, también asu-
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me el rol de observador. La mirada del religioso es siempre
una mirada normativa, que juzga y condena. Kandinsky siem-
pre le recuerda a Ramiro la moral que rige la conducta de la
sociedad y la omnipresencia de su dios. Ramiro se siente dis-
minuido ante estas miradas. El masoquismo es una parafilia
patética, la excitacion viene de la vergiienza, del dolor, de la
humillacién. Cuanto méas despreciado se sienta estard mas
completo, mas excitado, sera mas femenino.

No obstante, la sensibilidad es castigada al final del epi-
sodio. No en el cuerpo blando de Ramiro, sino en otro per-
sonaje, un poeta, que es asesinado por Kandinsky, el hombre
de fe. La sensibilidad esta representada por la poesia, cuando
Kandinsky mata al poeta lo hace para aplacar la degeneracion
de su amigo. La religidon refuerza las obsesiones del hombre.

En el dltimo episodio, “El arzobispo”, el cura Gaspar le
pide a Faruca, prostituta de Jeanette, que se disfrace de tres
personajes, tres simbolos, tres motivos: Einstein, el diablo y
dios. El primero representa el conocimiento, el segundo el
vicio y el tercero la virtud. Vale advertir que entre los tres
solo el vicio es representado como femenino; el conocimien-
to y la virtud son masculinos.

El cura en el prostibulo es la imagen completa del placer
culposo, en la falsa intimidad de las otras Ponce, reconoce la
verdadera naturaleza de sus deseos, los cuales son profanos
e incoherentes. Hemos visto a lo largo de la serie hombres
que abusan de las mujeres, pero es el cura el que va mas
lejos, materializando definitivamente una idea antigua que
realmente sorprende poco: “son aquellos que presumen mads
de la virtud los que flirtean mas con los vicios”.

La mujer-diablo es seductora, tienta al hombre quien se
resiste en razon de la virtud y el intelecto. Es el tnico pa-
pel que Faruca puede ejercer con naturalidad y dedicacion
puesto que ambas coinciden en el sentido del signo: son de-
seo, pecado, perdicién. Faruca no puede mantener los otros
personajes, ni a Einstein ni a dios, ni la razén ni la virtud; el
padre Gaspar no cree en estas representaciones performati-
cas por parte de la prostituta. Los disfraces se desarman, la
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ilusion no es perfecta: cuando es Faruca-Einstein, no puede
mantener la coherencia en la palabra, falla en la argumen-
tacion intelectual; cuando es Faruca-dios, los vicios de la
mujer destruyen la imagen (ella fuma).

El dominio del hombre sobre la mujer es una cuestion de
hecho, se basa en la tradicidn, en el miedo, en la fuerza, etc.
pero para la iglesia esa relacién es una ley, es la palabra final,;
la que determina, la que reprime y la que finalmente logra
cerrar el burdel de Jeanette. La iglesia es el guardian del régi-
men sexual, es el pudor y la hipocresia.

La batalla final se da entre el cura Gaspar y el arzobispo, el
primero es el deseo, el cual es permisivo, inseguro y perverso;
el segundo es la restriccidn, la represién y el castigo. Gaspar
es reconocido por las mujeres como un hombre bueno, pues
el buen hombre es aquel que provee. El escritor-narrador se
identifica con é€l, el hombre pulcro capaz de flirteo, de una
picaresca, de una sexualidad juguetona. No puede empatizar
con la castracion del arzobispo, aunque termina por rendirse
a su voluntad, puesto que el hombre sabe de rangos y es co-
barde ante la jerarquia.
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PRODUCCION AUDIOVISUAL CORDOBESA:
REPRESENTACION Y VALORIZACION
DEL ESPACIO PROPIO

Maria Sol Baliosian

El presente trabajo tiene como objetivo realizar una aproxi-
macién a los contenidos que la Ley de Servicios de Comuni-
cacion Audiovisual hizo posible en la provincia de Cérdoba
durante el periodo que estuvo vigente, especificamente a
través del Plan Operativo de Fomento y Promocién de Con-
tenidos Audiovisuales Digitales para TV. Este plan tenia por
objeto la pluralizacion de contenidos audiovisuales para TV,
el fortalecimiento de las capacidades productivas en todo
el pais y la generacién de puestos de trabajo. Considerando
estos propositos, nos preguntamos por las particularidades
de los relatos propios de Cérdoba, puntualmente, cémo se
ve representado este espacio en relaciéon a otros espacios,
como Buenos Aires y el extranjero.

Para este analisis, tomamos como objeto dos series lo-
cales, ambas de la serie Ficcion Federal: Corazon de Vinilo,
dirigida por Luciano Delprato y Pablo Spollansky (2010), y
Cdérdoba Castings, de Javier Correa Caceres (2011).!

Ambas series estdn compuestas por ocho capitulos de 26
minutos cada uno y comparten ciertos elementos narrati-
vos como: la edad de los personajes, la busqueda del éxito
profesional, el escenario donde ocurren los acontecimientos

! Ambas series estuvieron disponibles en el portal de CDA (Contenidos Di-
gitales Abiertos) mientras estuvo en vigencia la ley. Hoy Corazdn de Vinilo
puede verse en Youtube. Cérdoba Castings no esta aun disponible.
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(Cérdoba) y una mirada hacia el exterior (Buenos Aires o
el extranjero) como el lugar de la realizacién y las oportu-
nidades. Comparten, ademas, personajes con objetivos si-
milares: lograr producciones artisticas locales (de caracter
musical en el caso de Corazon de Vinilo, de tipo audiovisual
en Coérdoba Castings).

Tomando en cuenta las caracteristicas del corpus, inda-
garemos en el conflicto entre “querer hacer” y “poder hacer”
y las dimensiones de espacialidad que esta tension hace vi-
sible, en la oposicion Interior vs Exterior, en dos sentidos: la
capital vs el interior del pais, por un lado, y por otro, Argen-
tina vs otros paises.

A tal fin observaremos: la caracterizaciéon de los perso-
najes que habitan en los distintos espacios y la apreciacion
y configuracién valorativa que se hace de los mismos. Ade-
mas, analizaremos el plan narrativo de los personajes prota-
gonistas y dentro de ese plan, qué obstaculos se interponen
entre ellos y sus objetivos, como asi también, las relaciones
que se presentan entre espacios y obstaculos.

Finalmente, intentaremos sefialar algunas caracteristicas
que surjan como propias de la produccién cordobesa en los
casos considerados.

Las historias

Corazon de Vinilo narra la historia de una banda de musica
infantil exitosa en los 80 y de alcance internacional: Los Lu-
domatic. Sus integrantes, Toni, Becca, Marco, Lupe y René se
reunen luego de veinte afios y tras tomar conciencia de que el
éxito y la fama los abandonaron hace mucho tiempo, buscan
la manera de formar nuevamente la banda. Para ello necesi-
tan un productor, un representante, alguien que logre lanzar-
los nuevamente al mercado. Contextualizada y con referen-
cias explicitas a la ciudad de Cérdoba, la historia avanza, en
tono de comedia, a través de los obstaculos que deben sortear
los protagonistas para producir musica con recursos locales.
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Por su parte, Cérdoba Castings cuenta la historia de Nelson,
quien trabaja en una empresa cordobesa que hace castings
para diferentes producciones publicitarias y suefia con fil-
mar su opera prima, titulada “El tiempo y la vida en el sur
del mundo”. Luego de presentarse a un concurso espaiol de
guiones y no salir ganador, decide junto a Sergio, Atilio, Lud-
mila y Pilar, sus compafieros de trabajo, filmar la pelicula en
la empresa a espaldas de la duefia.

En clave de comedia, el relato narra las vicisitudes que
atraviesan los protagonistas para poder producir el film. La
clandestinidad del desafio hace que la aventura rompa con el
tedio de la vida cotidiana que domina a los personajes.

Corazon de Vinilo
Los personajes

Como ya mencionamos, Corazon de Vinilo cuenta la historia de
Los Ludomatic, una banda infantil de los 80 que en su momen-
to de esplendor alcanz6 el top 40 de Espafia y Latinoamérica.
“Nifios con éxito precoz, adultos desconocidos”, asi los descri-
be la conductora de Idolos del ayer, programa que retine frente
al televisor a los integrantes de la banda en el primer capitulo.

Alli, podemos ver como los protagonistas esperan ansiosos
ser mencionados y volver a ver sus nombres brillar en la pan-
talla, pero nada de esto sucede. Andy Paul es el tnico de los
integrantes del grupo que fue invitado al programa y sélo se
habla sobre él: una pedante estrella pop que triunfé en el mun-
do de la musica como solista. Este es el inico integrante de la
banda que consiguié continuar con su carrera y alardea sobre
sus viajes al exterior y lo dificil de combinar la vida con la
fama. Cuando le preguntan sobre sus ex compaiieros, no logra
recordar los nombres de todos y desacredita sus aportes en el
pasado a la banda infantil.

En cuanto al resto de los integrantes, al término del pro-
grama se dan cuenta de que sus vidas fueron por caminos
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que no esperaban: desilusionados y enojados, son “adultos
desconocidos” que viven sus vidas en el anonimato.

Corazon de vinilo, Luciano Delprato y Pablo Spollansky (2011)
Foto: Joaco Hernandez
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De Lupe, no se sabe si trabaja o no en algo. Estd por publi-
car un libro que cuenta su relacion amorosa en la infancia con
Andy. Este se publicard como autobiografia, pero ella no la es-
cribié, ni la leyd. Por otro lado, estéd obnubilada por el mundo
de la moda, parece no entender nada en las conversaciones
grupales, sus intereses son superficiales y sus comentarios poco
inteligentes. Es el estereotipo de la “chica tonta”.

Becca trabaja en un call center. Odia su trabajo, pero lleva
adelante su vida de tedio con sarcasmo e ironia. Hace gala de
un humor 4cido y pesimista, desconfia de la humanidad toda y
es una excelente observadora de las miserias humanas. Al igual
que Lupe, esta desvinculada del mundo de la musica.

René compone jingles, ringtones y musica para ascensores.
Es retraido, timido y por sus gestos y tono de voz despierta
en sus compaiieros dudas sobre su sexualidad. Su pasatiempo
principal es jugar al bingo y al chinchén con su mama y su gru-
po de amigas. En momentos de caos, le brota una personalidad
opuesta, de voz gruesa, masculina, de riendas tomar en post
del orden y la disipacion del caos.

Marco es duefio de un bar que lleva el mismo nombre que
la cancion que lanzé al grupo a la fama: “Corazoén de vinilo”. El
bar es un fracaso, esta fundido, no tiene ningtin cliente. Marcos
es luddpata, algo depresivo y al igual que Becca tiene un costa-
do sarcastico e irdnico que lo caracteriza.

Tony hace shows de canto y desopilantes performances (es-
tatua viviente, policia, carnaval carioca, stripper, etc.) en bautis-
mos, despedidas, bar mitzvah, cumpleafios, etc. Habla con acen-
to espafiol que adquirié en una gira de una semana que hizo
por Espafia con la banda. Ama su acento espafiol. Es quien mads
expresa sus afioranzas por los tiempos pasados. No pierde la es-
peranza de regresar al top 40. Entusiasta, efusivo, infantil y algo
violento, Tony es quien incita al resto de los integrantes a reto-
mar su suefio: volver a formar la banda y grabar un nuevo disco.

El conflicto

En el primer capitulo de la serie se desata la polémica: Becca,
Marco, Lupe y René, se enojan con Tony por hacerles ver de
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forma agresiva que todos estan descontentos con la vida que
llevan, pero terminan aceptando que abandonaron su sue-
fo. Finalmente, algo enojados, dubitativos, descreidos de las
reales posibilidades de relanzar la banda sin dinero, deciden
intentar regresar al mundo de la musica. Aqui se puede leer
el inicio del conflicto y los agentes: Lupe, Marco, René, Becca
y Tony, los ex Ludomatic, como grupo, encarnan un protago-
nista colectivo cuyo propdsito queda planteado al finalizar el
primer capitulo de la serie: volver a formar la banda y lanzar
un disco.

Ante este proposito surgen diferentes obstaculos a lo lar-
go de los diferentes capitulos:

En primer lugar, los protagonistas deben enfrentar a su
propio escepticismo respecto de las posibilidades reales de
llevar adelante su plan. Cuando Tony les hace ver al resto
del grupo que tienen vidas patéticas y los incita a volver a
formar la banda y retornar el camino de sus suefios, se des-
ata una discusion sobre si es posible o no hacerlo. Marcos
seflala el obstdculo econdmico y aporta irénico: “Buenisi-
mo, podemos secuestrar al Papa y con la plata del rescate
financiamos el disco.” René, ante el caos pone fin a los
gritos y resume:

“Bueno iBasta! Volver, no volver, {como van a estar discutiendo
eso? ¢Como vamos a volver a armar una banda infantil si ya so-
mos adultos? En el fondo nos gustaria a todos volver el tiempo
atras, cambiar algunas cosas para no tener esta vida patética.
iEse teléfono no va a sonar nunca! ¢No se dan cuenta? Ningin
productor va a llamar para darnos un contrato nunca.”

No obstante, deciden llevar adelante la idea de Tony, apare-
ce un productor y con €l otro obstaculo: firman un contrato
desfavorable para ellos, donde la discogréfica tiene siempre
todas las de ganar. René advierte: “Segtin el contrato que
firmamos sélo podés decidir sobre si donds o no tus orga-
nos... Ah no, no, no habia leido esta ultima clausulita.” So-
bre el final del segundo capitulo, el representante sufre un
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accidente de trdnsito intentando llegar al bar para reunirse
con ellos, pero éste resulta un obstaculo menor, les aguardan
muchos mas.

Luego de la firma del contrato, y habiendo contraido el com-
promiso con la discografica, aparece un tercer inconveniente:
el tiempo, o mejor dicho la falta del mismo. Una vez rearma-
do el grupo, necesitan juntarse a ensayar y componer, tienen
un contrato y con €l la obligacion de presentarle al productor
un corte de difusién y realizar actividades relacionadas a su
relanzamiento como banda. Sin embargo, debido a sus otros
trabajos, de los que viven hasta el momento, se ven obligados a
hacer malabares para poder reunirse y cumplir el objetivo. Dis-
tintas aseveraciones de ellos dan cuenta de esta situacién: Mar-
cos reprocha a Becca: “Si no fuera por tu trabajo no tendriamos
que ensayar a las 2:30 de la mafiana”; Becca en la conferencia
de prensa: “Apuremos con las preguntas que tengo turno doble
en el call center”; René: “Yo me tengo que ir a componer, un
nuevo jingle de un laxante”; Tony: “Estoy asi vestido porque
estoy en una fiesta aca cerca y me quedan dos horitas al medio
entre la murga y la entrega del carnaval carioca.”

Surgen nuevas complicaciones cuando se dan cuenta de
que a los medios de prensa no les interesa hablar sobre el re-
lanzamiento de una banda de desconocidos. Cuando en la con-
ferencia de prensa para anunciar el relanzamiento de la ban-
da, se deja en claro que Andy no va a ser parte del grupo, los
periodistas se levantan y se van del salon. Asi, es como queda
claro que a la prensa no le interesa la noticia si Andy Paul, la
reconocida estrella pop del momento, no estd en el proyecto.

Un nuevo obstdculo aparece ante la falta de inspiracion y
presion por parte de la discogréfica para componer los temas
para el disco: no se les ocurre nada, el productor los presiona,
firmaron un contrato que deben cumplir. Sienten que tocaron
fondo “sélo te resta subir”, dice la cancién que entonan. Fi-
nalmente, la inspiracién aparece y deciden grabar el disco en
el bar con Tony como técnico de sonido. Reaparece Andy Paul
a recuperar el amor de Lupe y eso desata una nueva crisis.
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Lupe, confundida no sabe si quedarse con Tony o irse con
Andy, su amor de la infancia. A su vez, René y Becca se en-
cuentran distanciados; Marcos y la asistente del director del
video clip, truncan el avance de la historia de amor entre Bec-
ca y René. Con la suma de estos conflictos amorosos termina
el capitulo 7. Cuando parece que ya estan cerca de lograr el
objetivo, apenas llega Tony de Uruguay, a donde viajé a mez-
clar el disco, terminan todos peleados y la banda se disuelve
nuevamente. En ese momento de la historia, aparece Kata,
socia fundadora y presidenta del club de fans de Los Ludoma-
tic. Ella, entusiasmada desde el primer dia con el regreso de
la banda y alertada por los conflictos para el regreso, elabora
un plan llamado “la conspiraciéon” para reunirlos nuevamen-
te. En el dltimo capitulo, Kata logra unir nuevamente a los
enamorados Becca y René, Tony y Lupe; y conquistar el amor
de Marcos, de quien estd enamorada hace 20 afios. La banda
estd reunida nuevamente, tienen un disco para lanzar y lo
festejan tocando en una fiesta sorpresa que organizé Kata en
el “Corazon de Vinilo disqueria bar”.

Ahora bien, analizando el desglose de obstaculos que hi-
cimos hasta el momento, podemos sefialar que la mayoria de
estos, se centran sobre la tensién entre querer hacer y poder
hacer. A la vez, sobre la base de estos, surgen consideraciones
sobre lo propio que abonan la tension y configuran tanto el
tiempo como el espacio.

El tiempo y el espacio: configuraciones valorativas

Partimos del tiempo presente descrito en el capitulo 1: los pro-
tagonistas viven en Cérdoba, en un presente anclado al anoni-
mato, el tedio, el aburrimiento, lo patético de ser quienes no
quieren ser. El pasado se representa como la luz, el éxito, la
fama, vinculado a Espafia y el top 40 como su maximo logro.
Tony lleva en su exagerado acento espafiol, la marca imborra-
ble de ese pasado que creyeron prometedor pero que los depo-
sitd en este presente que desprecian. El futuro se presenta, en
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un primer momento, cémo la irremediable continuidad del
presente. Esa figura ronda siempre, incluso cuando deci-
den poner manos a la obra para relanzarse como banda: la
posibilidad del futuro patético asecha con la aparicién de
cada obstaculo hacia la meta. Pretenden un cambio de es-
tado, que en un primer momento pareciera ser la busqueda
de la vuelta a un estado anterior y en un segundo momento
la salida de un estado presente, que guarda caracteristicas
tanto del pasado como del presente mismo pero que no es
la copia de ninguno de los dos. De esto tultimo, nos ocupa-
remos mads adelante.

Atendiendo a la configuracién témporo-espacial, la opo-
sicion extranjero/propio es reforzada en varios momentos
y asociada a distintos valores (el éxito, lo atractivo, lo de-
seable, la mayor calidad): Como ejemplo de la asociacion
con éxito, Andy Paul, quien triunfé como solista y es una
reconocida estrella pop, vive en Miami. La asociacién con lo
deseable y atractivo es clara cuando Andy vuelve a buscar y
recuperar el amor de Lupe y la invita a ir de viaje a Rio de
Janeiro. También cuando, Lupe, quien no sabe si quedarse
con Tony o con Andy, pide consejos a sus amigos y ellos re-
saltan lo buen partido q es Andy al invitarla a viajar al exte-
rior. Este valor aparece igualmente en el acento espafiol de
Tony. La asociacién con una mayor calidad, aparece cuando
ante la necesidad de grabar el disco en el bar, con ellos mis-
mos como técnicos de sonido, Marco se pregunta por qué es
mejor hacerlo ahi que en un estudio en Nueva York, y Tony
propone ir a mezclar el disco a Uruguay.

Estas apreciaciones y el fuerte anclaje del presente de los
personajes en Cordoba Capital, implican la desvalorizacion
del interior y su inferioridad frente a lo foraneo. Ahora bien,
é{como sabemos que la accion en el presente se desarrolla
en Cérdoba Capital? El texto es claro en esta ubicacion a
través de nombrar espacios emblematicos de la ciudad como
el Parque Sarmiento, Rubén Libros, la Cripta Jesuitica, el
barrio José Ignacio Diaz. También se muestran lugares como
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el Super Park y las galerias céntricas, a la vez que se nombra al
Trole, transporte publico caracteristico de la ciudad de Cérdoba.

La resolucion del conflicto

En cuanto a la resolucion del conflicto, encontramos dos mo-
mentos. El primer momento, cuando el propoésito del grupo se
encuentra ligado a la recuperacion del pasado, esto es, cuan-
do el objetivo es volver a un estado anterior de fama, éxito,
giras por el exterior y el top 40 de Espafia, ahi el plan se re-
suelve en fracaso. No es posible volver a ese estado anterior,
como plantea René (“nos gustaria a todos volver el tiempo
atrds, cambiar algunas cosas para no tener esta vida patéti-
ca”), dado que ya son adultos, pasaron 20 afios, y no son los
mismos que cuando eran nifios. Este presente, plantea otras
posibilidades y ahi aparece el segundo momento.

En este segundo momento, el propdsito se desprende del
anterior y pretende ir hacia un futuro, que comparte algunas
caracteristicas con el pasado, pero revalorizando y conser-
vando aquellas cosas del presente que si se desean. En este
caso, podemos hablar de una resolucion exitosa.

En el final de la historia prevalecen, en ese futuro inme-
diato, algunos elementos del pasado que se afioraba. Esto es,
de nuevo son una banda de musica, estan unidos, y tienen
un disco para promocionarse. Ahora bien, hay elementos del
presente, que contindan existiendo en ese futuro pero que
lejos de ser valoradas como algo negativo, son vistas como
positivas: Andy Paul no forma parte de la banda, las historias
de amor de la vida adulta prevalecen y se celebran, no se van
de gira al exterior, pero son reconocidos en su propio lugar
en una fiesta, al final del capitulo 8, en el Corazén de Vinilo
Disqueria Bar.

Esta revalorizacién de los aspectos del presente, re-signifi-
cados de forma positiva, comienza con una frase de Tony. Este,
al ser indagado sobre por qué es mejor grabar el disco en el Co-
razon de Vinilo Disqueria Bar y no en un estudio en Nueva York
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contesta: “Porque en este lugar se guarda nuestra esencia”.
También lo vemos cuando Lupe elige quedarse con Tony y
no con Andy. Esta no es s6lo una eleccién casual entre dos
posibles novios, sino que simbdlicamente esta eligiendo en-
tre dos posibilidades: Andy representa la vuelta al pasado,
a su amor platénico de la infancia, Los Ludomatic de los 90
y sus aspiraciones al mercado internacional y una vida en el
exterior, mas puntualmente Andy encarna la posibilidad de
retomar el proyecto de su nifiez; en cambio Tony constituye
una apuesta a un futuro que tiene que ver con su presente,
un amor real de la adultez, vinculado al momento actual de
la banda.

Por otra parte, esta idea se ve reforzada en las placas
que aparecen al final de la serie, las cuales cuentas algunos
pormenores de la vida de los personajes en ese futuro inme-
diato donde la banda es relanzada. En todas ellas, ya sea por
las declaraciones o las actividades que afirman que los per-
sonajes realizan en la actualidad, se leen guifios de continui-
dad con ese presente que, aunque con aspectos negativos,
les otorga, tanto en el presente como en el futuro, elemen-
tos distintivos que los caracterizan: “Tony: tiene compuestos
mds de 185 temas para el proximo disco de Ludomatic y
sostiene que son mds grandes que Jesucristo, Buda y Mara-
dona” (claro guifio a la caracteristica del personaje de siem-
pre exagerar todo); “Lupe: prepara su programa de TV para
chicos Preguntale a Lupe, donde si ella sabe la respuesta el
colegio completo gana un viaje a Cruz del Eje” (referencia
explicita, en clave de comedia, al espacio de Cruz del Eje,
pueblo del norte cordobés); “Marco: su bar fue clausurado y
se encadend a la puerta hace una semana. Se desencadena
para ir a los recitales y vuelve” (referencia a los continuos
problemas con la ley de este personaje); “Becca: contintia
trabajando en el call center no por necesidad sino como acto
de resistencia punk” (al igual que el anterior es una referen-
cia a una caracteristica permanente del personaje, en este
caso, su espiritu rebelde); “René sigue su carrera como com-
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positor de jingles pero sélo para productos relacionados con
el amor, la pareja estable y las artes marciales” (en este caso,
el particular lado sensible del personaje).

Capitulo 7 / La asistente del director

El capitulo 7 merece una mencién aparte ya que deja al des-
nudo algo que resulta sumamente interesante: muestra el ha-
cer de la produccién audiovisual, en una especie de meta-dis-
curso, a través del recurso de narrar la filmacién de un video
clip para la banda.

En este caso se apela a numerosos estereotipos del ambien-
te. Se presenta a un director gritdn, que tiene una asistente
que casi no habla. Los personajes se mueven en un escenario
montado en el mismo bar, con una tela verde de fondo (para
el croma), luces, maquillaje, vestuario. Se habla del guion, de
tomas, de un plan de rodaje al que hay que ajustarse, de lo di-
ficil del rubro: “Empecé desde abajo”- dice el director, en alu-
sion a sus comienzos vinculado a la industria pornografica.

Este capitulo es el claro ejemplo de este empefio por mos-
trar el propio hacer desde un lugar cdmico, acompafiando el
tono de la serie toda.

A modo de sintesis

Podemos destacar entonces que el propoésito y los obstaculos
que se presentan al proyecto de los protagonistas son los pro-
pios del querer hacer en el &mbito de la produccién audiovi-
sual. Si bien el propdsito principal es el de la producciéon mu-
sical, con la propuesta del capitulo 7, podemos ver como los
obstdculos pueden aparecer tanto en lo audiovisual como en
lo musical. La narraciéon de estos obstaculos funciona como
metonimia de la realidad de los productores cordobeses.

Por otro lado, nos parece importante destacar la mostra-
cién que se hace de los lugares propios, tanto desde la pala-
bra como desde las imagenes y la revalorizacion de los espa-
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cios que se hace a medida que avanza la narracion, tal como
mencionamos en parrafos anteriores cuando los personajes re
significan sus lugares de pertenencia.

Cordoba Castings

La segunda serie objeto de nuestro andlisis es Cordoba Castings.
Esta cuenta la historia de Nelson, un joven director de cine que
suefia con la realizacion de su opera prima “El tiempo y la vida en
el sur del mundo”. La historia comienza cuando Nelson recibe un
llamado desde Espafia en el que le comunican que su guion salio
premiado y debe por lo tanto viajar al pais europeo de inmediato
para llevar adelante el rodaje del mismo. Le pagaran como direc-
tor y como guionista la prometedora suma de 40 mil euros.

Ante esta noticia, Nelson decide renunciar a su trabajo en la
agencia “Cordoba Castings”, despedirse de sus compafieros y
vivir su suefio. Ya presentada la renuncia y habiéndose despe-
dido de Sergio, su amigo mas cercano, recibe un segundo lla-
mado desde Espafia en el cual le informan que hubo un error:
no es él el ganador del concurso de guiones si no otro Nelson
Medina que también participd.

Alli queda planteado un primer conflicto: Nelson que creia
ya inminente el cumplimiento de su objetivo, se ve contrariado
por la situacién, no sélo no va a viajar a realizar su film, sino que
ahora también esta sin trabajo. Abatido por la situacién, habla
con Sergio y éste le aconseja hablar con Graciela, la duefia de
la empresa quién estd enamorada de Nelson, para recuperar su
trabajo. Acto seguido, Sergio le hace una pregunta clave: “.Tenés
ganas de hacer la pelicula? ¢ Tenés muchas ganas de hacer la peli-
cula?”, ante lo que él mismo propone “la hacemos acad”. Asi, en el
minuto 22 del capitulo 1, queda planteado el conflicto: Nelson ve
truncado su sueflo, pero es incitado por Sergio a realizar en film
alli en la empresa de casting. Sergio le hace ver que tienen todo
para hacerlo: cdmaras, luces, actores, y ante esto, deciden llevar
adelante el cometido a espaldas de Graciela, la duefia.

Una vez planteada la negativa del viaje a Espafia, rapida-
mente son presentados los ayudantes de la historia: Pilar y
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Ludmila, recepcionistas de la empresa, Atilio, editor y sereno
y Sergio, quien realiza los castings junto a Nelson. Ellos son
los compafieros de trabajo de Nelson y quienes luego de ser
convocados a una reunién, deciden embarcarse en ésta expe-
riencia de llevar adelante el film clandestinamente.

Tanto Nelson como sus compafieros comparten algo con
los protagonistas de la serie anterior: su vida presente no los
satisface. Profesionalmente desean estar en otro lugar, com-
parten este presente de tedio y monotonia trabajando en la
empresa. Esto es lo que los impulsa a apoyar a Nelson en su
proyecto: la sensaciéon de aventura y ruptura con la rutina.
Ademas, sus profesiones/vocaciones estan ligadas al mundo
de la cinematografia: Ludmila quiere ser actriz, Pilar es ma-
quilladora, Atilio es montajista/editor y Sergio tiene una ban-
da musical, es quien va ser la mano derecha de Nelson en la
historia, haréa las veces de productor y desarrollara diferentes
actividades y roles cruciales a la hora de realizar el film. Ha-
cia el final de la reunién inicial, Nelson los arenga: “Todo el
cansancio no aplaco las ganas de hacer cine”.

Sin embargo, irdn apareciendo a lo largo de la historia
diversos obstaculos que deberan sortear:

En primer lugar, enfrentan el problema del financiamien-
to. Realizar un film, requiere dinero y esto es algo de lo que
Nelson no dispone. Ante esto, necesitan abaratar los costos
para poder hacer la pelicula, lo cual implica, como dice Ser-
gio, “unos cambios al guion”. Nelson duda ante los cambios
propuestos, como modificar algunas locaciones para abaratar
la puesta (pasar una escena originalmente propuesta en una
cancha de ftitbol a un living donde se esta viendo el partido
en la television; una escena en la pista de un boliche trasla-
dada a un pasillo de un boliche). Sergio se excusa: “hay que
abaratar costos para poder hacerla nosotros”; Nelson duda:
“No sé si es buena idea que la hagamos nosotros”. De todas
maneras, siguen adelante.

Otro obstéculo es el tiempo: el grupo sélo tiene 15 dias para
realizar el film, que son los dias en que Graciela, la dueia, no
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va a estar en la empresa. Por otra parte, tienen que realizarlo
en horarios no laborales y ademas de todo eso, combinarlo con
sus otras actividades, otros trabajos y el cuidado de la familia
en el caso de Pilar que tiene dos hijos. El casting para la peli-
cula comienza un domingo, Nelson llega de traje y corbata,
viene de una fiesta de 15 a la que fue convocado para filmar
el evento. Le entrega a Atilio el crudo y las indicaciones para
la edicién, y le recuerda que ése dia comienzan con el casting
para la pelicula ya que al ser domingo la duefia no va a la ofici-
na. Empiezan demorados, ni Ludmila, ni Pilar, ni Sergio llegan
a la empresa. Nelson intenta sin éxito comunicarse por teléfo-
no con las chicas. Al llamar a Sergio se entera de que éste fue
detenido por la policia, situacién en la que lo meti6 su primo,
Leo, quien compra y vende productos de procedencia dudosa.
Nelson se ve obligado a abandonar la empresa y salir a buscar
a Sergio a la comisaria. El tiempo corre, sélo tienen el domin-
go. Ludmila llega tarde después de una noche de fiesta y Pilar
llega atiin mas tarde, dado que al ser domingo tenia que pasar
tiempo con los chicos y llevarlos de paseo.

Un tercer obstaculo es la poca convocatoria que tiene el
casting, al que sdlo se presentan dos actores. Toman a esos
dos, no por buenos sino, porque como afirma Sergio: “Son los
unicos que se presentaron”. Los papeles restantes los inter-
pretaran Leo y Ludmila, “Es lo que hay”, dice Pilar. El equipo
acuerda en que necesitan un actor conocido que se ofrezca
para interpretar a uno de los personajes. Un papel pequefio,
“Eso en un dia de rodaje lo salvamos. El tema es que tendria
que ser alguien famoso que nos ayude de onda”, explica Nel-
son. Larralde, el actor conocido es el quinto inconveniente.
Larralde trabajaba con Sergio y Pilar cuando la empresa era
un canal de television local, TeleCor, y no una empresa de
casting para publicidades. Tras un cémico accidente en el que
un mate apoyado por equivocacién en una escalera cae so-
bre Larralde, éste desaparece tras proferir miles de insultos
al aire. Fl canal se viene a pique y cierra, cambia de rubro y
se transforma en Cérdoba Castings, empresa de castings para
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publicidades. Larralde por su parte, huye al extranjero luego
del incidente y se convierte en un actor estrella de novelas
venezolanas. Vive ahora en Miami y estd muy agradecido a
sus ex compafieros ya que gracias al accidente logré triunfar
en el extranjero. Por fortuna, justo tiene un viaje programa-
do a Cordoba y acepta el papel, pero con él llegan algunos
inconvenientes. Ademds de tener infulas de grandeza debi-
do a su fama, coquetea con Ludmila e interrumpe el roda-
je de otras escenas por estar cuchichiando a los arrumacos
fuera de camara. Por otra parte, no puede ser visto por Gra-
ciela bajo ningin punto de vista, el accidente de Larralde en
TeleCor es un pasado oscuro que la atormenta.

En medio del caos del rodaje y la presion por no retra-
sarse y evitar que Graciela los descubra, se repite el acci-
dente del mate, Larralde se va enojado y no termina de
hacer las escenas comprometidas. Es aqui donde aparece
Sergio nuevamente como ayudante. Por su excelente do-
minio de la tonada de Larralde en castellano neutro, se
pone una peluca y las escenas faltantes se hacen con Sergio
como su doble.

Finalmente, el dltimo obstdculo esta dado por el regreso
anticipado de Graciela quien vuelve antes de lo planeado.
Sin previo aviso, circula por la oficina, nota algunos com-
portamientos extrafios y decide poner camaras en la em-
presa. Nadie se da cuenta de ello, lo que lleva a que sean
descubiertos y todos despedidos.

Resolucion del conflicto

Luego de ser todos despedidos, llega la resolucién del con-
flicto. Atilio cuenta que Nelson se le presentd en suefios y
le dijo como terminar de editar la pelicula con el material
que tienen filmado. Graciela decide despedir a Atilio como
editor pero no como sereno, y le pide que le muestre el
material; tras verlo, convoca a todos a una reunién y les in-
forma que, si bien considera que se comportaron mal como
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empleados, le interesa el material que produjeron, y que si acep-
tan una co-produccion con ella, todos seran reincorporados.

Asi, todos recuperan su trabajo, se organiza una fiesta
para celebrar que el material va a ser enviado a diversos
festivales, Graciela anuncia el regreso de TeleCor, un canal
de cable provincial con contenidos propios y una grilla to-
talmente renovada y ofrece a cada integrante de la empresa,
un programa relacionado con sus intereses: “Un noticiero,
un programa infantil, un musical, un programa sobre fe-
némenos paranormales, y también incursionaremos en los
terrenos de la ficcién con una mini serie dramdtica de alto
contenido humano: El tiempo y la vida en el sur del mundo,
basada en una pelicula con el mismo nombre que éste afio
va a dar que hablar. (Te interesa Nelson?”, cierra Graciela
su discurso.

La serie sin duda, se resuelve con un éxito. Hay una re-
valorizaciéon del momento presente y de las capacidades e
intereses de cada uno de los personajes: la realizacién del
noticiero para Ludmila, quien sofiaba con ser la chica del
clima y que grabé durante afios los micros para enviarle a
su familia y que estos creyeran que ese era su real trabajo;
el programa infantil para Leo que estd vestido en la fiesta
como el payaso Mario; el musical para Sergio que tiene una
banda y se lo ve durante toda la serie ir en busca de opor-
tunidades para la misma; el programa de fendmenos para-
normales para Atilio a quien siempre vemos hablar sobre
temas relacionados y la serie de ficcion basada en su propia
pelicula, para Nelson. Pilar se va a despefiar como maquilla-
dora y el resto de los actores participardan de la ficcion. Por
su parte, Graciela relanza su afiorado TeleCor.

Nelson, sobre el final, subraya estos logros: “Al final cos-
to, pero sali6 todo bien”, y Atilio sintetiza el espiritu con
esta frase: “Al final no, no estamos en el final, esto recién
empieza. Aca estamos en el comienzo de algo, no en el final
de nada”.
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Tiempo y espacio

En cuanto a cédmo se plantean el tiempo y el espacio, pode-
mos hacer varias observaciones.

El pasado, aunque mucho mds inmediato que en Corazon
de Vinilo, también se vincula a una posibilidad de éxito y a
lo extranjero. Esto es, Nelson cree que gan6 un concurso de
guiones y que va a viajar a Espafia para filmar su 6pera prima.
Esto, que por un momento es presente y promesa de futuro,
se convierte en pasado inmediato al recibir la llamada en la
que le informan que hubo una equivocacién y que no ha ga-
nado el concurso.

Entonces, el presente vuelve a ser tedio e insatisfaccién.
Nelson ya no va a ser director de una pelicula, seguird traba-
jando haciendo castings publicitarios en una empresa local.
Este presente tiene un fuerte anclaje en Cérdoba ya que se
mencionan, en reiteradas oportunidades, sitios, personajes,
equipos de ftitbol, propios de la ciudad: El Chori del Dante,
el Parque Sarmiento, el CPC de ruta 20, el CPC de Arguello,
el CPC Coldn, el Teatro Maria Castafa, el Stper Park, la sala
Medida por medida, el barrio de Alberdi, los personajes de
Pifién Fijo y el payaso Mario, el club Belgrano. En cuanto a
la caracterizacion de los personajes, hay una fuerte apuesta a
representar al cordobés tipo. La tonada de Sergio y de Leo y
algunas de sus ocurrencias, su simpatia, sus chistes, la perso-
nalidad entradora, “chamuyera”, forman parte del estereoti-
po del cordobés.

Estos elementos permiten, en cuanto a lo espacial, resca-
tar valorizaciones de lo propio y de lo ajeno. Al igual que en
Corazon de Vinilo, lo foraneo adquiere un mayor valor frente
a lo propio: Nelson ante la imposibilidad de filmar en Espaiia,
duda de si es buena idea hacerlo en Cérdoba con los recursos
que disponen; Larralde, el actor famoso y exitoso, triunfa en
novelas latinoamericanas y vive en Miami; uno de los actores
que se presenta para el casting de la pelicula, comenta en un
pasillo: “La tonada cordobesa no tiene nada de malo, pero
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afuera se te rien un montén. Yo hice Macbeth en Buenos Ai-
res y la gente se cagaba de risa. Parecia el Negro Alvarez. Ah{
empecé a trabajar en neutro”; el maximo suefio de Pilar es
conocer las Islas Galapagos.

A modo de sintesis

Podemos sefialar que la naturaleza del conflicto y los obstacu-
los que plantea la historia son fuertemente auto-referenciales
si tenemos en cuenta en este punto a los productores cordo-
beses. La tensidn que se representa entre el querer hacer y el
poder hacer son propias del campo y en este aspecto la serie
comparte valores con Corazon de Vinilo.

También resulta interesante rescatar la mostracion que se
hace de los lugares propios, desde la palabra, generando un
fuerte anclaje del aqui y ahora de la narracién en Cérdoba
Capital. Finalmente, la resolucion del conflicto es mas que
interesante: un canal de cable local con programacion de con-
tenidos propios, es una clara alusion al nuevo contexto que
la Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual proponia.

Conclusiones

Nos parece importante rescatar en paralelo algunos aspectos
interesantes del andlisis a modo de conclusion final.

En ambas series se trata un tema auto referencial: los in-
convenientes a la hora de producir contenidos audiovisuales
propios. Los mas destacados tienen que ver con el dinero y el
tiempo, mas especificamente, con la falta de ambos.

En cuanto a las referencias espaciales, ambas series trans-
curren en Cordoba Capital, la diferencia es que en Corazon de
Vinilo se nombran los espacios y se los muestra con imagenes:
vemos galerias céntricas, el Parque Sarmiento, etc., mientras
que en Cordoba Castings sOlo se hace referencia a estos es-
pacios desde los didlogos, no se los muestra en imagenes ya
que toda la historia transcurre al interior del espacio de la
empresa de casting.

En ambos casos se plantean situaciones en las que los es-
pacios propios poseen una importancia menor frente a los fora-
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neos, pero en la resolucién del conflicto, esto se invierte y lo
propio se revaloriza por sobre lo extranjero. Los éxitos se dan
en Cordoba, con el reconocimiento de los pares, produciendo
desde el lugar propio y no desde otro.

En cuanto al formato y a la caracterizacién de los persona-
jes, podemos sefialar que en Cérdoba Castings hay una apues-
ta mas fuerte a la representacion del cordobés tipo, lo vemos
fuertemente en la tonada de los personajes Sergio y Leo y en la
construccién de sus frases y las situaciones que se les plantean.
En cambio, en Corazdn de Vinilo se apuesta a personajes mas
neutros en cuanto al modo de hablar, no se percibe de manera
evidente la tonada cordobesa. Este aspecto, se ve reforzado por
el formato de sitcom en el que se desarrolla la serie, con sus
reidores caracteristicos que hacen que en cuanto genero resul-
te mas ajena al medio cordobés.

Para cerrar, nos parece interesante sefialar que en ambas se-
ries los finales se plantean como nuevos comienzos ligados a la
actividad propia de cada uno y a la posibilidad de desarrollarla
en el medio local. Especificamente, en Cérdoba Castings, el fi-
nal parece una cita directa de la Ley de Servicios de Comuni-
cacion Audiovisual: un canal de cable con contenidos propios
y una grilla renovada, pluralizacion de los contenidos en las
pantallas, mds contenidos nacionales y locales.
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