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Resumen:

En un momento historico en el que las dinamicas internas al semiocapitalismo han
hecho de los sujetos el resultado de una politica de representacién, la funcion de la
imagen se ha visto desplazada desde aquella forma que tradicionalmente hacia
inteligible al mundo hacia una actual produccién de subjetividades que, desde el
aparato discursivo hegemanico, es ejercida como una tecnologia de poder que busca
normativizar y determinar el lugar que debiera habitar la alteridad. Es en este
escenario que el dispositivo cinematografico se erige como una forma privilegiada en
la configuracion de identidades en tanto la disposicion de sus elementos (proyector,
sala oscura, pantalla) fuerzan al espectador a cargar con una mirada ya construida.
Interesa entonces en el presente articulo estudiar la manipulacion del campo sonoro
en La Mujer Sin Cabeza y Nueva Argirépolis (Lucrecia Martel) asi como el transito
hacia esa expansion del campo cinematografico que realiza Albertina Carri desde Los
Rubios a la instalacion Operacion Masacre y el Sonido Recobrado como casos
embleméticos de contraproductivizacion critica que, dentro del cine nacional,
problematizan la politica de representacién, es decir, como instantes de falla en que el
arte se transforma en una poética de resistencia frente al orden normativo
hegemonicamente impuesto.

Palabras clave: cine argentino - tecnologia de poder - produccion de subjetividades -
politica de representacion

Actualmente, nos vemos inmersos en un momento de transformacion tecnoldgica y de
mercado donde los sujetos son una "formacion discursiva y el resultado de una versién
especifica de la politica de representacion" (Butler, 2007: 47). Ocurre que se han
interiorizado culturalmente una serie de mecanismos a los que el sujeto se somete
desprejuiciadamente sin intencién alguna de cuestionarlos en tanto los cree inherentes
a su naturaleza. El desmedido desarrollo que tuvieron las industrias culturales en el
siglo pasado devino una nueva arma en el campo de la configuracion de
subjetividades que pronto se transformaron en grandes factores de identificacion. La
imagen, esa figura que hace inteligible al mundo, ya no carga en si el peso de la
mimesis sino el de produccion de subjetividades.! En este sentido, el acto de
representar supone una fuerza cultural legitimada que maneja el aparato discursivo?y
que describe al sujeto de la diferencia. "Ese papel hace del representado [...] un no-
sujeto "poseido, comprendido, definido y tratado" por quienes manejan en forma no
participativa los medios de representacion cultural* (Richard, 1994: 1015). Se trata de
un problema antropoldgico y decididamente politico que busca definir los limites de la

! Anneke Smelik reflexiona sobre el giro tedrico en la forma de entender una imagen en el campo
cinematografico: "The important theoretical shift here is from an understanding of cinema as reflecting
reatily, to a view of cinema as constructing a particular, idelogical, view of reality". En: Smelik, Anneke.
"Feminist Film Theory". The Cinema Book. 1999.

% la aparicion de una figura privilegiada, el varén occidental blanco, determind la institucion del
etnofalocentrismo occidental como normatividad dominante. La identidad se constituyé entonces como
un discurso enunciado desde el centro donde a la periferia sélo resta ocupar el lugar del "otro". Todo
aquello que no entra en términos identitarios dentro de la norma -hombre blanco occidental
heterosexual- es de una u otra forma marginalizado.
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alteridad para descalificar al otro y asi salvaguardar la propia integridad: el locus
privilegiado enuncia el artificio, el sujeto que aparece amenazando esa subjetividad
privilegiada. Aquello que se considera una esencia interna es, en realidad, producto de
actos que anticipan su construccion®, escribe De Lauretis.

En la era de la reproductibilidad técnica, las condiciones inherentes al dispositivo
cinematografico -sala oscura, espectador inmovilizado- hacen del lenguaje audiovisual
una forma privilegiada de representacion cultural. Es que la disposicion de sus
elementos -proyector, sala oscura, pantalla- reproducen la puesta en escena de la
alegoria de la caverna platnica y esto desencadena, para Baudry, la fase del espejo
lacaniano: el sujeto ve reflejada su percepcion en la perspectiva monocular del
dispositivo de base.* Esta reflexion resulta de particular interés en tanto permite
entender de qué forma opera el dispositivo cinematogréafico en la identificaciéon con el
sujeto de la enunciacién. Tal como sucede en la alegoria de Platén, las condiciones
del dispositivo parecieran estar dispuestas de forma tal que el sujeto receptor
encuentre su identificacion con aquella mirada monocular que se proyecta frente a él.
El espectador es entonces forzado a identificarse con el sujeto de enunciacién, a
sentirse él mismo sujeto y cargar con una mirada ya construida y guiada, con una
mirada impuesta. "El "yo" inmanente al texto filmico construye un estatuto del "tu" del
destinatario y solamente se anula, con el fin de que su simulacro vacio sea rellenado
por el mismo destinatario” (Bettetini, 1986: 31) sostiene Gianfranco Bettetini. El cine
opera como una proétesis simbdlica que se propone como mundo integrante del cuerpo
del sujeto receptor y que termina por hacerlo sentir autor de aquellas representaciones
gue aparecen en imagen. Ahora bien, siguiendo los postulados de Foucault podriamos
decir que el cine aparece entonces como una tecnologia de poder, como un
mecanismo de control en la construccién de identidades. A su vez, aquellas imagenes
que hace desfilar el aparato cinematografico suelen aparecer, mas precisamente,
como una tecnologia del género®."Si el género es la construccion social del sexo y sélo
es posible tener acceso a este "sexo" mediante su construccion, luego, aparentemente
lo que ocurre es, no solo que el sexo es absorbido por el género, sino que el "sexo"
llega ser algo semejante a una ficcion, tal vez una fantasia, retroactivamente instalada
en un sitio prelinglistico al cual no hay acceso directo” (Butler, 2015: 23). Ocurre que
el cine es una de esas tecnologias de construccion social del género que asigna una
determinada posicion a un individuo, que éste cree preexistente y que es predicada
bajo una rigida base conceptual binomia (0 bien hombre- generalmente constituido
como sujeto de la mirada y del habla, como soporte activo de la historia - o bien mujer-
limitada a ser objeto de exhibicién y deseo sexual)®.

Bajo este panorama interesa entonces pensar qué ocurre en la cinematografia
nacional. Si el género construye relaciones entre una entidad y otras, previamente
constituidas como clase, ¢cdmo opera el cine argentino contemporaneo en la
construccién de subjetividades genéricas y de clase? ¢Es que existen obras que
pongan en evidencia la construccion de Identidad de ese locus de enunciacion
privilegiado y permitan proporcionar una mirada desde la alteridad? Entendiendo que
no es posible un "afuera” de esa dindmica constante que atraviesa toda la sociedad en
forma de relaciones de poder, pero que si puede darse una crontraproductivizacién
critica, una resistencia a la norma impuesta como parte de ese mismo poder’, se

* "Gender is not a property of bodies or something originially existent in human beings, but "the set of
effects produced in bodies, behaviors, and social relations" En: De Lauretis, Teresa. Technologies of
Gender. Essays on theory, film and fiction, Estados Unidos, Indiana University Press, 1987. p 3.

N Baudry, Jean-Louis. "Cine: los efectos ideoldgicos producidos por el aparato de base" en revista
LENGUAjes n22, Bueno Aires, Nueva Vision, 1974.

> "Cinema -the cinematic apparatus- is a technology of gender". En: De Lauretis, Teresa. Technologies of
Gender. Essays on theory, film and fiction, Estados Unidos, Indiana University Press, 1987. p 13.

® Cfr. Mulvey, Laura. "Visual Pleasure and Narrative Cinema". En: Media and cultural studies. 1975.

7 Cfr. Foucault, Michel. “Las mallas del poder”. En: Estética, ética y hermenéutica. 1999.
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buscara analizar en el presente trabajo el estado del cine argentino en la
representacion de subjetividades. El didlogo que se establece entre La Mujer Sin
Cabeza y Nueva Argiropolis por un lado, y Los Rubios y Operacién Fracaso y el
Sonido Recobrado por otro, en la obra de Lucrecia Martel y de Albertina Carri
respectivamente, permitira poner de relieve algunas de las poéticas de resistencia que
se hacen presente en la cinematografia nacional respecto a la deconstruccién de
imaginarios sociales. El concepto de tecnologia de poder acufiado por Michel
Foucault, que permitié considerar los mecanismos de poder como técnicas que han
sido inventadas y perfeccionadas con el correr del tiempo, nos ayudara a pensar el
papel que desempefan las imagenes analizadas. Interesa también pensar ese rol
desde las nociones de universal abstracto/situado de Mario Casalla, entendiendo al
primero como producto de unos pocos particulares que se autoerigen como
universales y como ambito respetuoso de las diferencias al segundo, con el fin de
dilucidar el lugar desde donde operan esas representaciones.? En este sentido,
atenderemos a la nocion de identidad-constructo y al desplazamiento que ha
provocado de ese privilegio unitario y racional que constituia la identidad-sustancia, y
gue permitié, en el dltimo tiempo, comprender las identidades a partir de posiciones
variables.® Estos conceptos son entonces las principales nociones teéricas que nos
acompafaran durante el presente estudio. Bajo una mirada que piense a las obras no
como meros productos a contemplar sino mas bien como procesos significantes
interesa analizar qué tipos de recursos de lenguaje se movilizan en funcion de una
operatividad critica.'® ¢ Cudles son las limitaciones de estas obras y qué poéticas de
resistencia configuran?

La profundidad sonora como tecnologia de poder subvertida en el cine de Lucrecia
Martel

Unos nifios de tez morena corren por una desolada ruta. Bajame la bici! - se escucha
gritar con acento saltefio numerosas veces. Uno de los nifios mira desde atras de unos
arbustos. Asi comienza La Mujer sin Cabeza (2008, Lucrecia Martel). Se trata de los
Otros, el revés subalterno y necesario del Yo enunciador'!, aquellos que pronto
desarmaran'? el confortable universo en que vive Verénica. La astucia de Martel reside
en utilizar las potencias que detenta el arte cinematografico para construir una puesta
en escena que busca constantemente denunciar y cuestionar los mecanismos de
enunciacion de Identidad del locus privilegiado.

En la mayor parte de la pelicula el personaje de Veronica actda por inercia. Luego de
la conmocion de atropellar algo en la ruta, Verénica se vacia por completo. Pareciera
ser como si su existencia se viera reducida simplemente a un cuerpo. Sera su entorno

& Cfr. Casalla, Mario. “La fabula del ‘Banquete tecnoldgico universal’”. Tecnologia y pobreza. Buenos
Aires. Fraterna. 1988.

? Cfr. Escobar, Ticio. El arte fuera de si, Asuncion, FONDEC y CAV / Museo del Barro, 2004. Cap. “La
identidad en los tiempos globales. Dos textos”.

0 ctr, Richard, Nelly. “La puesta en escena internacional del arte latinoamericano: montaje,
representacion”. En: Arte, historia e identidad en Ameérica: visiones comparativas : XVII coloquio
internacional de historia del arte / coord. por Gustavo Curiel Méndez, Renato Gonzalez Mello, Juana
Gutiérrez Haces, Vol. 3, 1994.

1 ctr, Escobar, Ticio. El arte fuera de si, Asuncion, FONDEC y CAV / Museo del Barro, 2004. Cap. “La
identidad en los tiempos globales. Dos textos”.

2 No porque verdaderamente sea causa de su accionar sino que, enunciado desde el discurso del locus
privilegiado, los Otros aparecen como los presuntos responsables de la desestabilizacién de la vida de
Verdnica. Tampoco se repara en el hecho de que parte de esa desestabilizacion pueda haber surgido de
la propia decisién de Verdnica de no bajarse del auto a brindar ayuda a aquello (sea lo que fuere) que
habia atropellado.
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entonces, sus familiares y amigos, quienes terminaran sus frases o realizaran sus
acciones en una préactica que aparentemente no les sienta en modo alguno ajena.’® En
las tierras saltefias del norte argentino son las familias blancas heterosexuales de
clase alta como la de Veronica las que se establecen como locus privilegiado de la
enunciacién, por lo que no resulta extrafio que sean ellos quienes traten de rearmar la
identidad de Verdnica. "Esa voz no parece tuya"", insiste la tia Lala acusando que aln
no responde a ese deber ser del Yo impuesto. Numerosas veces, la palabra se hace
presente como un impetuoso arma de la normatividad dominante’, como esa
tecnologia de poder que busca disciplinar y situar a la alteridad en un lugar marginal.
Bajo este mecanismo, aquel que atente algun rasgo de individualidad es subitamente
puesto en evidencia.

Opera incluso una separacion espacial. Los Otros viven en el cruce, en las afueras del
pueblo. Pero inevitablemente, por mas esfuerzo que se haga por acallarlos, estan ahi,
son siluetas desenfocadas que desde el fondo de la imagen rondan los patios y las
puertas de las casas en un esfuerzo por combatir "toda esencia fija y estable que
remita al ser humano como una entidad ahistérica de relieves metafisicos" (Sibilia,
2008: 20). Si la palabra, utilizada por ese Yo enunciador, se demarca como una
constate tecnologia de poder, la marcada presencia del acento saltefio en los Otros se
constituye como la subversién de esa tecnologia de poder, como una herramienta
politica de resistencia que permite delinear la afirmacion de identidades desde
emplazamientos particulares. Se trata de rasgos de subjetividad que se contraponen
con la uniformidad normativa del deber ser.*

Esa forma de resistencia sonora, esa diferencia de acentuacién verbal que Martel
pone de relieve, se vera potenciada en su mas reciente obra, Nueva Argiropolis*’
(2010, Lucrecia Martel). Se trata de la necesidad del arte latinoamericano de politizar
la forma que tanto ha enfatizado Nelly Richard.’® Los diferentes didlogos que
mantienen los jévenes aborigenes en momento alguno disponen de subtitulos para la
comprension del espectador. La eleccion de prescindir de todo subtitulo que permita la
traduccion de aquello que se dice se constituye entonces, decididamente, como un
acto politico. Podria decirse que se trata de un acto que tiene un doble valor. Por un

3 "Qué suerte qgue no tuviste hijos" dice la tia Lala recostada en la cama."Vero. Decile" indica Josefina,

frente a la ausencia de repuesta de Verdnica contintia "acordate Lala, que las chicas de la Vero estan en
Tucuman estudiando. "Aha. ¢Y qué estudian?". "Vero decile", impone nuevamente Josefina, "derecho.
Estan en derecho". En: La Mujer Sin Cabeza, 00:33:15.

“En: La Mujer Sin Cabeza, 00:34:38.

P rqué gente tan rara. El raro, ella rara. Y la chiquita rarita también." El personaje de la tia Lala haciendo
referencia a la performatividad de género de Candita. En: La Mujer Sin Cabeza, 00:34:27.

"Muchas veces la tuve que frenar a la Teresa. Yo no le dije una palabra a Horacio. Y eso que me
pregunta, porque a veces sospecha. Para qué amargarlo, ya bastante tiene con la machona de la hija."
En: La Mujer Sin Cabeza, 00:53:20.

"No los mires. Esta llena la casa. Shh, son espantos. Ya se estan yendo, no los mires", indica la tia Lala.
Acto seguido un nifio de tez morena mira a Verdnica y se retira de la habitacidon. En: La Mujer Sin
Cabeza, 00:58:44.

16 Candita, la sobrina de Verdnica, también es uno de los Otros. Ocurre que la forma de vivir su
performatividad del género no responde a la norma dominante. En este sentido, la joven detenta un
rasgo de singularidad que su madre desaprueba constantemente, le atraen las chicas. "No sé de dénde
saca esta gente, todo el dia machoneando con la moto. Hay dias que no las aguanto." dice a Verdnica
mientras en el fondo del encuadre Candita es retratada en una composicion que asemeja los planos en
silueta en que aparecen los Otros. (La Mujer Sin Cabeza, 00:31:21)

Y la guardia costera argentina detiene a un grupo de jévenes aborigenes participantes de un proyecto
escolar que es interpretado como contrabando. El cortometraje detenta en el espacio-tiempo del relato
una distincion fundamental: la existencia de un “este lado” y un “otro lado”, un “nosotros” y un “ellos”,
que estructurara el conjunto de la pieza.

18 Cr. Richard, Nelly. "El régimen critico-estético del arte en el contexto de la diversidad cultural y sus
politicas de identidad", en Real/Virtual en la estética y la teoria de las artes. Buenos Aires, Paidds, 2006.
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lado, el juego que establece Martel a partir de un “mas alld” de la lengua castellana
nos posiciona en el lugar del otro, incivilizado e incapaz de aprehender aquello que
nos rodea. “Las lenguas se registran como puros significantes sonoros que ninguna
institucion, ni la escolar ni la policial, parece dispuesta a acoger o comprender”,
escribe Ana Amado al respecto (Amado, 2014: 86). A su vez, esos significantes
sonoros son la verificacion misma de la existencia de esas subjetividades, de "una
posibilidad de ser que tiene que ser explicitada" (Kusch, 1986: 108) y que so6lo puede
darse, para Rodolfo Kusch, en el habla. Una posibilidad de ser que prescinde del
sometimiento a toda traduccién normativa para habitar en el mundo. Es claro que la
denuncia social no escapa a las obras de Martel, y ésta no sera la excepcién. Importa
aqui el lugar desde el cual se relata la historia. Desde la periferia, el lugar del Otro,
pero no de la relaciéon Primer Mundo-Tercer Mundo sino de una misma dicotomia que
se prolonga silenciosamente por los paises subdesarrollados duplicando la relacion
gue los desarrollados mantienen para con ellos. Porque el pensar no puede ocurrir sin
que el lugar importe. Desde otros lugares, lo mismo no se ve ni se comprende igual.*®

La resistencia a las imposiciones técnicas del dispositivo en las imagenes de Albertina
Carri

La emblemética obra Los Rubios (2003, Albertina Carri) no s6lo desarma las politicas
de construccién de identidad imperantes sino que ademas cuestiona la estanca
compartimentalizaciéon de las instituciones cinematograficas. Para ello Carri recurre a
la forma del cine-ensayo®, un tipo de film que aparece como certificacion de la
dimensién pragmética de todo texto en un momento histérico en el que el
semiocapitalismo ha inmiscuido una aparente naturalidad esencial en el deber ser de
los textos que anula su multidimensionalidad en la construccién de sentido.

Dos son las estrategias principales de que se sirve la directora para tejer el film: la
ficcionalizacion y el documental. La decision de poner a una actriz, Analia Couceyro,
en el papel de Albertina desdoblando la primera persona en un constante juego
dialéctico personaje-sujeto sea quizd uno de los recursos mMAas sustanciosos.
Numerosas son las veces que vemos a Carri filmar a Couceyro haciendo de Carri. El
momento en que el flm debe poner en escena el testimonio de la directora, Carri
decide filmarse a si misma dirigiendo el testimonio de Couceyro®. El documental se
ficcionaliza y la ficcion se documentaliza subvirtiendo toda expectativa clasica.

El audiovisual se conforma a partir de una constante buUsqueda y cuestionamiento
sobre la naturaleza de los recuerdos y la constitucion de la propia identidad. Y no sélo
por aquellos interrogantes que la voz decide poner en palabras. La pluralidad de
testimonios, la inscripcién del "yo" desdoblada en dos discursos, el tratamiento ficcion-
documental del audiovisual. Se trata de una serie de recursos que se entrelazan
progresivamente para minar toda ilusion de unidad textual. No interesa buscar una
certeza universal. Pese al reparo que pueda conceder la ilusibn de una imagen,

I w“« .

19 Cfr. Bautista S., Juan José. ¢Qué significa pensar desde América Latina?, Cap. Ill. “¢Qué significa pensar
desde América Latina? Introduccion a la pregunta”. 2014.

2% "Eilm que no obedece a ninguna de las reglas que rigen el cine como institucién [...] una pelicula libre,
gue debe inventar cada vez, su propia forma, que sdlo le valdrd a ella". En: Montero-Sanchez, David. "La
herencia de Montaigne. Trayectos posibles para una caracterizacidén del ensayo cinematografico". En: //
International Congress on European Cinema. 2006. Universidad Pompeu Fabra (Barcelona). p 3.

21 E] testimonio enuncia que la directora odia aquellos momentos en que la tradicion indica que hay que
pedir tres deseos porque ella pedia siempre lo mismo: que vuelva mama, que vuelva papa, que vuelvan
pronto. Se trataba de un mismo deseo pero estructurado en tres partes, explica Couceyro. Albertina
filma. "No repetiria la palabra odio, porque es muy fuerte. Y volver a decirlo suena demasiado" corrige a

Couceyro. La claqueta es leida y la escena se filma de nuevo. (Los Rubios, 01:12:09)
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Albertina entiende que la recuperacion, su representacioén, nunca sera verdadera®. La
pelicula es la constatacion de una frustracion, la imposibilidad de reconstruccion del
cine.? Lejos de ensamblar los fragmentos, la pelicula decide quedarse con los retazos
recopilados y la imposibilidad de unirlos. Si aquello que define al cine es el lugar de la
mirada®, la diferencia negada® que construye un estatuto del "tu"? destinatario y hace
al espectador cargar con una vision ya construida y guiada, Carri se inmiscuye en una
insubordinacion epistemoldgica. La pieza propone una reflexion metadiscursiva que
subvierte el rol del espectador de cine clasico a la vez que irradia una voluntad de no
sometimiento a las configuraciones universales y abstractas de la Historia
(Occidental)?’. Los mecanismos que bajo otra mirada, la hegemonica, serian objeto de
normativizacion de Identidad, aqui se pervierten, se transforman en productores de
subjetividad. El gesto de la caminata final con las pelucas rubias se constituye como la
afirmacion de una identidad propia ya no predeterminada por la mirada ajena®. El
audiovisual pone de relieve la subjetividad como forma de ser y estar en el mundo.

No obstante, pese a toda resistencia que pueda operar en las imagenes, es claro que
el dispositivo cinematografico nunca dejara de responder a la perspectiva renacentista
bajo la que fue conformado®. Albertina, consciente de ello, retorna sobre la
construcciéon de subjetividad doce afios después de Los Rubios y bajo una puesta en
forma que le permite nuevas experimentaciones, una instalacion en el Parque de la
Memoria que lleva el titulo Operacion Fracaso y el Sonido Recobrado. Dos son las
partes de la instalacion que interesa analizar en el presente articulo en tanto permiten

22 "No hay duda de que un recuerdo, a medida que se actualiza, tiende a vivir en una imagen, pero la
reciproca no es verdadera, y la imagen pura y simple no me trasladara al pasado donde fui a buscarla."
En: Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Buenos Aires, Paidds, 2008. p 79.

**> Godard lo ha dicho: "la condicién paraddjica del cine radica en no haber registrado durante y en haber
reconstruido la ausencia a posteriori [...] El cine es culpable por su incapacidad de responder a su
potencia ontoldgica: la de registrar lo real, la de registrar el acontecimiento irrumpiendo en la historia
como escena [...] Es culpable por la falta de registro e inocente por responsabilizarse por ser un arte de
la huella." En: Godard, Jean-Luc. Historia(s) del cine. Buenos Aires, Caja negra, 2014. p 34y 36.

2 "It is the place of the look that defines cinema". En: Mulvey, Laura. "Visual Pleasure and Narrative
Cinema". Media and cultural studies. 1975.

2 3 cdmara [...] al registrar [...] una situacidon de imagenes, podria parecer que corrige el caracter
unificador y "substancializante" de la imagen perspectivista Unica. Esas imagenes [...] permiten suponer
[...] una multiplicacion de los puntos de vista que neutralizaria la posicion fija del ojo-sujeto y de ese
modo la anularia [...] La operacidon de proyeccidn (proyector, pantalla) reestablece a partir de las
imagenes fijas y sucesivas de continuidad del movimiento y la dimension del tiempo. [...] El efecto de
sentido no depende solo del contenido de las imagenes sino también de los procedimientos materiales
por medio de los cuales una continuidad ilusoria que tiene en cuenta la persistencia de las impresiones
retinianas es reestablecida a partir de elementos discontinuos. " En: Baudry, Jean-Louis. Cine: los efectos
ideoldgicos producidos por el aparato de base en revista LENGUAjes n22, Bueno Aires, Nueva Vision,
1974. p 58y 59.

26 | "yo" inmanente al texto filmico construye un estatuto del "tu" del destinatario y solamente se
anula, con el fin de que su simulacro vacio sea rellenado por el mismo destinatario". En: Bettetini,
Gianfranco. "El cuerpo del sujeto enunciador". En: La conversacion audiovisual. Problemas de la
enunciacion filmica y televisiva. Madrid. 1986.

%7 Cfr. Casalla, Mario. “La fabula del ‘Banquete tecnoldgico universal’”. Tecnologia y pobreza. Buenos
Aires. Fraterna. 1988.

%% Se trata de un gesto de resistencia que, desde la parodia, retoma aquello que seria objeto de
marginalizacidn y lo subvierte en un intento por demostrar que la familia no se encuentra sujetada a las
leyes de la genética.

29 ng| aparato cinematografico es un aparato propiamente ideoldgico [...] una camara productora de un
codigo perspectivo directamente heredado, construido segin el modelo de la perspectiva cientifica del
Quattrocento." "La camara, en efecto, es el aparato que fabrica lo visible de acuerdo con el sistema de la
perspectiva monocular [...] hay que buscar de su lado [...] la perpetuacién de ese codigo representativo
de la ideologia que este nutre." Comolli, Jean-Louis. Técnica e ideologia. Pratiche Ed. 1982. p 144 y 146.
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una mirada reflexiva sobre la construccién de identidades. Investigacion sobre el
Cuatrerismo, un audiovisual fragmentado en 5 pantallas diferentes da cuenta
nuevamente de la imposibilidad de un relato unificado y de la reconstruccion de todo
pasado desde el presente®. En este caso, uno de los aspectos méas valiosos residen
en la facultad que otorga a Carri al sujeto receptor en tanto es €l quien esta encargado
de realizar un montaje individual seleccionando entre la multiplicidad de imagenes que
se suceden simultaneamente en las diferentes pantallas. Si en Los Rubios la artista
detentaba la imposibilidad de vivir bajo una Identidad impuesta desde fuera pero en la
forma de un dispositivo que técnicamente no daba cuenta de ello, aqui es claro el
énfasis en una subjetividad necesariamente encarnada en y construida a partir del
propio cuerpo en una forma que permite al sujeto receptor vivenciarlo en su individual
construcciéon de la obra. Por el contrario, en Punto Impropio la subjetividad esta
construida desde un lugar totalmente opuesto. El tono de voz de Albertina leyendo las
cartas que su madre Ana Maria enviaba durante su secuestro inunda el espacio de
una oscura sala y conforma un relato que carece de imagenes. No hay imagen alguna
asignada a ese encadenamiento de palabras. Al menos no una impuesta que
determine quién fue Ana Maria o quién es Albertina Carri, 0 quiénes deberiamos ser
nosotros en la lectura de esa obra. Albertina erige asi un manifiesto artistico que
resiste toda imposicion normativa. Las letras que conforman el nombre de su madre,
Ana Maria, proyectadas sobre el suelo de la sala determina un astuto juego dialéctico.
Si el nombre es aquello que fue designado para identificarnos, aquello que daria
cuenta de nuestra identidad, el tono ficcional de las cartas, la textura de la voz de Carri
y la falta de imagenes impiden la reconstruccion de esa subjetividad en torno a la cual
orbita la obra.

Resistir en forma de imagenes y sonidos

"La alteridad es cuestion de poder y de retérica mas que de esencia. La alteridad es,
primero, cuestion de representacion” escribe Nelly Richard (Richard, 1994: 1015). La
historia del arte construida desde Occidente, ese locus de la epistemologia dominante,
se presenta como aquella tecnologia que busca disciplinar, silenciar o aquietar aquello
gue constituye una amenaza. Se trata de un problema ya enunciado por Ticio Escobar,
"la cultura hegemonica [...] extrapola sus verdades volviéndolas vélidas para todas las
situaciones" (Escobar, 1987: 40). Este mito del arte® perpetua valores que convienen
al discurso dominante y es aceptado sin que su vigencia sea cuestionada. A partir de
alli, se detectan los valores estéticos definitorios de cada obra con el fin de integrarlas
en las series artisticas tanto del pasado como del presente, de encuadrarlas (o
marginalizarlas) en la secuencia diacrénica que constituye la historia de las artes®.
Para Butler, la representaciéon funciona como "un procedimiento politico que pretende
ampliar la visibilidad y legitimidad" a la vez que se erige como "la funcion normativa de
un lenguaje” (Butler, 2007: 46). Se trata de un procedimiento que si bien promueve
cierta visibilidad, el pluralismo se da acorde a los ideales de control ejercidos por los
centros. Pero no debe perderse de vista que el arte también ofrece alternativas de otra
comunicaciéon®. Es que el arte, asi como ha sido cooptado por el Yo enunciador,
también permite ser usado desde "el otro lado" para difundir perspectivas diferentes.
"Cuando falla la realidad muestra su hilacha de construccién, de cosa consensuada
gue podria ser de otra manera. La experiencia del arte ho nos muestra otro mundo

O la pelicula no finalizada de Pablo Szir, el guidn de Carri sobre Isidro sin filmar, etc.

31 Cfr. Escobar, Ticio. “La cuestién de lo artistico”. El mito del arte y el mito del pueblo. Cuestiones sobre
arte popular. RP Ediciones. 1987.

32 Cfr. Jiménez, José. "la experiencia artistica como proceso”. Imdgenes del hombre. Fundamentos de
estética. Espafia. 1986.

3 Cfr. Griiner, Eduardo. “El arte, o la otra comunicacion”. En: Actas de la. Vol 7. 2000.
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sino la posibilidad de transformar el mundo. De que esta realidad tan contundente, tan
sélida podria ser transformada."** Resulta interesante entonces la idea de un instante
de falla que ciertas expresiones artisticas logran dar a conocer. Cuando ocurre ese
instante de la falla en el arte, la representacion se transforma en una poética de
resistencia frente al orden normativo hegemdnicamente impuesto, en la posibilidad de
un orden diferente a esas relaciones de poder que se ejercen a diario sobre nosotros.
Es en este sentido que la experiencia del arte, bajo una mirada critica, permite la
construccién de un universal situado que bogue por aquellas subjetividades que no se
corresponden con el canon de universalidad abstracta impuesto. La asombrosa
manipulacion de la dimensién del habla en las obras de Martel y el transito hacia esa
expansion del cine que realiza Carri son tan sélo algunos de esos instantes de falla
gue se dejan entrever en la cinematografia nacional.

No hay obra de Martel que esté exenta de la representacion de la alteridad, ya se trate
de descendientes de aborigenes o de sujetos que, como Candita®*, no viven su
performatividad de género acorde a la norma impuesta. Existe en sus obras la
intencion de subvertir el orden hegemdnicamente dado mediante la constante irrupcion
de la alteridad en un mundo que, aparentemente y bajo una mirada central, no le
perteneceria. Ese espacio, dispuesto como zona segura para el locus privilegiado, es
invadido constantemente por la alteridad en un transito que puede leerse como
reapropiacion y reivindicacion de subjetividades. La irrupcién en el campo sonoro del
acento saltefio o de lenguas aborigenes es quiza una de las herramientas de
resistencia mas interesantes. Si la realizadora saltefia decide conceder al Otro un
lugar en imagenes y sonidos es a modo de denuncia politica a través de las
herramientas que mejor sabe manejar, el dispositivo cinematografico. Podria pensarse
entonces que Carri va un paso mas alla. La hija de secuestrados politicos no se
conforma con una mera denuncia social. Por el contrario, puede apreciarse en sus
imagenes una busqueda por subvertir el orden normativo impuesto, una basqueda por
hacer surgir de aquel instante de la falla una realidad que responda un poco menos a
los términos imperativos que nos tienen acostumbrados. La familia podria ser ese
equipo de realizadores que, por eleccion propia, la acompafian en Los Rubios y el
espectador podra tener la decision de elegir con qué imagenes de Investigacion sobre
el Cuatrerismo se quedard su retina. Frente a la denuncia de configuraciones
universales, Carri pone de relieve la configuracién de una identidad constructo, de una
subjetividad propia. Una subjetividad que surge de estar presente y habitar el mundo.
Porque es menester que la eleccidén de aquellas imagenes a reproducir en pantalla sea
entendida como un acto de poder, podriamos decir entonces que las obras de ambas
artistas detentan una decision poética que se torna indefectiblemente un acto politico
de resistencia.

En el desarrollo vertiginoso que han tenido hasta nuestros dias las industrias
culturales, el cine se erige decididamente como una herramienta de construccién de
Identidad, como una tecnologia de poder. En manos de la mirada hegemonica,
contribuye a la continuidad de un espacio de normativizaciéon de la sociedad que
deviene lugar comdn en la pantalla. Detras de la representacion pueden encontrarse
una serie de operaciones de normalizaciéon cuya descripcion parte de condiciones
prescriptivas a partir de las cuales se busca censurar o acallar determinadas actitudes
o comportamientos.®® Ahora bien, en aquellos casos en que es operado desde una
posicion critica, este dispositivo puede ayudar a problematizar la politica de la mirada
cuestionando y reafirmando la representacion como un acto politico de enunciacién y
construccién de los sujetos. En este sentido, es entonces un deber construir poéticas

3* Seminario percepcién y narrativa dictado por Lucrecia Martel. Teatro Ensamble, Lomas de Zamora.
18-11-2015.

3 Cfr. nota n? 18.

38 Cfr. Entrevista a Virginia Cano realizada por Andén 74. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=py4C-rl2RTk
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gue resistan contra las reiteraciones enajenadas de la representacién y que concedan
un lugar a aquellas voces que quedan por fuera del sistema de representacion
hegemonico. Porque como dice Martel, "dirigir cine es inventarse herramientas para
correrse de la percepcion ya tan constituida y tan estabilizada"’. Porque todo acto es,
un ejercicio de poder o de resistencia, abogamos por el segundo.
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