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El arte trabaja con la opacidad, con lo no dicho,
por eso esun revelador privilegiado entre el terreno de la cultura y la época.
Ticio Escobar

Problematizaciones

Una de las funciones sociales del arte en la contemporaneidad ha sido la de problematizar representaciones
institucionalizadas y naturalizadas y, por lo tanto la de exponer cuestiones y regimenes de poder/saber
relacionados al valor de ciertas practicas sociales y culturales. En algunos casos, ademds de ampliar la
experiencia de lo sensible (y por lo tanto del conocimiento), ha podido volver controvertido algin aspecto de
un tema anteriormente aceptado como “normal” o, en otros, ha dado lugar a algo no abordado.

Estas problematizaciones de representaciones institucionalizadas, se han dado bajo diversas modalidades. Las
poéticas particulares, en sintonia o rompiendo algunos canones, han dado cuenta de un modo de ver la realidad
y también, de un momento histdrico social.

El segundo de los filmes de la guionista y directora Lucrecia M artel, La nifia santa, se presenta para nosotros
como uno de los ejemplos mas claros de instalacidn de diversas tematicas relacionadas a las experiencias de
las mujeres, y también como posibilidad de re construir el sitio de las miradas. De acuerdo a lo propuesto por
Annette Kuhn, en relacién a las posibilidades de formular alternativas al predominio de los varones como
productores de representaciones en general y de representaciones de la mujer en particular, nos interesé
posicionarnos desde el presente trabajo a partir de concebir lo femenino como una relacién con el lenguaje, y
no una forma particular de él (Kuhn, 1991: 25, 26).

Las interacciones concretas con los materiales, y las posibilidades de didlogo y develamiento de otros y otras
en el mundo, hasituado a las poéticas femeninas en un lugar de cierto privilegio si seguimos la linea del punto
de vista feminista, aunque por cierto no desconocemos los techos visibles e invisibles de algunas de las
posiciones y condiciones de las mujeres en tanto sujetas de la historia.

En términos de Héléne Cixous, son sobre todo las mujeres las que propician innovaciones o renovaciones
teméticas desde sus textos porque sus mundos no han podido ser contados por ellas y también, porque pueden
generar modos de enunciacién diferenciado ya que no se han construido como la “otra” en sus historias, sino
como launa.
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La escritora denomina a este entramado como economia libidinal “femenina”, que no implica varones y
mujeres, sino economias como posibilidad de surgir, que se manifiestan en modos de ser tanto en la vida
cotidiana como en las producciones discursivas en general. Si el problema ha sido el relativo a la presencia de
discurso y deseo femenino, sera el de crear espacios desde los textos, donde aquellos, estén presentes.

La obra de arte es el lugar de encuentro y de interrelacién entre dos operaciones, por un lado, la de produccién
de sentido de quien realiza la obra en interaccién con el material con que la concreta y, por otro, la operaciéon
de reconocimiento de sentido dado en un horizonte simbdlico-cultural y materializado en la recepcién. Desde
este lugary como espectadoras, nos preguntamos a qué apuesta la cineasta con su propuesta?

En los extras del DVD del filme, en que se le hace una entrevista, podemos encontrar la respuesta: “me
interesa que el espectador no se olvide de si”, en clara oposicidn al modo de representacidn institucional, el
cual consistfa en presentar un mundo organizado en relato que no interfiriera en el “olvido de si” *°¢,

Joan Scott al realizar una de las aproximaciones mas interesantes y completas en relacién a la definicién del
concepto de género como categoria histdrica, y citando a Michelle Rosaldo, se pregunta sobre el sentido del
lugar de las mujeres en la vida social, diciendo que serd teniendo en cuenta el significado que adquieran sus
actividades a través de la interaccién social concreta.

El filme /a nifia santa que analizaremos a continuacién, presenta un momento particular de la vida de una de
sus protagonistas, en que se da comienzo a esta interaccién social.

El cine realizado por mujeres es una practica que da cuenta de la “experiencia de las mujeres” y, muchas
veces, esta experiencia es la de la contradiccidn entre lo deseado y lo impuesto (Bach, Femenias, 1994: 65).
A unque otro tipo de sujetos también pueda agenciar esta contradiccion serd este lugar de la escritura, en los
términos en que habla y escribe Hélene Cixous, en el que no se esta obligado a reproducir el sistema. Es por
alli, donde se escribe, donde sesuefia, dondese inventan los nuevos mundos (Cixous, 1995: 26).

El desarrollo de la definicién de género que Joan W. Scott realiza'?’, se acerca a nosotros desde la
consideracién del “(...) concepto de agencia humana como la tentativa (al menos parcialmente racional) de
construir una identidad, una vida, un entramado de relaciones, una sociedad con ciertos limites y con un
lenguaje -un lenguaje conceptual que a la vez establece fronteras y contiene la posibilidad de negacién,
resistencia, reinterpretacion y el juego dela invencién y de la imaginaciéon metaférica-." (Scott, 1985: 62).

Précticas y contextos, otros tiempos

La especificidad del momento estético formal de la obra de Lucrecia M artel se inscribe en el denominado
Nuevo Cine Argentino, que funda en términos de Gonzalo A guilar, un nuevo régimen creativo. Nacido en
1995 y consolidado en 1997, el cine del Ultimo entre siglo de la A rgentina, & sin lugar a dudas el que més
compromiso con el tiempo presente tuvo (W olf, 2004: 177).

Este nuevo modo de hacer cine, se posiciona frente a lo real construyendo otra realidad que el autor va a
denominar doble, alterna, subjetiva, ilusoria y que convive con lo que convenimos en llamar realidad (W olf,
2004:173). Por lo tanto, se propone como lectura critica sincrénica con su mo mento de produccién.

Esta idea de tiempo como puro presente tifie casi toda la produccién de esta generacién de cineastas. El autor
plantea incluso que se ha instaurado otro realismo, ya que hay una continuidad total entre el plano de las
acciones y el plano del pensamiento (W olf, 2004: 177). El pensamiento como acto es puro presente.
Refiriéndose al cine como modo de pensar y, a diferencia del cine clasico, como un modo de pensar en tiempo
presente.

Las decisiones de representacién de quienes producen y construyen obra, son las que hacen que el tiempo
convierta a las peliculas en reservorios de signos para leer inscripciones de época. Estas inscripciones tuvieron

196 para méas datos ver el articulo “Cine/Tecnologia. M emoria y desmontaje del cuerpo” de Giulia Colaizz,
donde a su vez retoma textos de los inicios del cine como el “M anifiesto de las siete artes” de 1914, de R.
Canudo, de donde proviene el concepto “olvido de si”.

107 A partir de las conceptualizaciones realizadas por Joan Scott en torno al concepto de género, las autoras
Bach Ana Maria, Femenias Maria Luisa, Gianella Alicia, Roulet M argarita e Isabel Santa Cruz en “Para
comprender el género: precisiones epistemoldgicas” en Mujeres y Filosofia (I). Teoria filoséfica de
Género.Centro Editor de A mérica Latina, 1994, plantean la distincién entre diversos planos y cuestiones, con
el objetivo de precisar distinciones epistemoldgicas. Distinguen cuatro planos: el féactico, el tedrico, el
practico, el metatedrico. Como nuestro trabajo tiene el objetivo de articular representaciones sobre violencias y
conceptualizaciones tedricas en torno a las nociones de género y violencia contra las mujeres, nos basamos en
la vinculacion de estos dos textos. Siendo el cine una practica, se articulan los planos factico y practico en si,
siendo este Ultimo “el ambito de las acciones, de la trama ético-politica (...) -donde- circulan ideologias,
normativas, valores, prescripciones, metodologias” (pag. 60).
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que ver con las condiciones sociales criticas por las cuales pasaron los cineastas en los 90, y con la herencia
cultural de una generacién hija del menosprecio hacia el propio lenguaje, al propio cuerpo, la propia voz. El
nuevo cine va a abrir el juego, no va a “bajar linea”, dejara sus finales abiertos y no recurrira a las alegorias,
sino asituaciones y personajes ambiguos. En un punto, estas obras adheriran al paradigma contemporaneo de
produccion de sentido: el sentido no estd en la obra no tiene localizacién fija, sino que se sitda en la trama de
intercambios sociales donde las obras son producidas, circulan, se legitiman y adquieren visibilidad y
reconocimiento publicos.

La narracidn asi recorrerd otros caminos, los personajes pareceran autdématas, zombies inmersos en lo que les
pasa, y surgird una opcion estética constante relacionada a la no mencién de datos nacionales contextuales, asf
como un rechazo sobre las demandas identitarias y politicas entendidas desde los términos modernos (A guilar,
2005: 27).

Parafraseando a José Jiménez, abrira otros horizontes de sentido posibles. EI Nuevo Cine Argentino debe
leerse también a la luz de las variables contextuales econémicas y politicas: muchos son los factores que
posibilitaron que esto se produjese. Uno de los mas importantes fue la conformacién de una red institucional
que habilité espacios de produccidn, en particular la Ley del Cine N2 24.377 de 1994, donde se establecid el
desvio de fondos del COMFER al Instituto del Cine, favoreciendo el financiamiento especifico de
producciones nacionales. También la produccién de festivales como el Internacional de M ar del Plata de 1997,
el festival Internacional de Cine de Derechos Humanos, el BAFICI (Buenos Aires Festival Internacional de
Cine Independiente, 1999 primera edicién). Esta red estuvo ademas acompafiada por la creacién de nuevas
escuelas y por reaperturas de carreras de cine'® , mas la aparicion de otros espacios de exhibicién a nivel
internacional como Festival de Rétterdam que dieron lugar a filmes argentinos. Fue muy importante también
la creacion del ciclo “Historias breves” en 1995 en el que realizadoras/es en su mayoria estudiantes de
escuelas de cine, pudieron mostrar sus primeras obras.

Asi, resulta claro que la aparicién del filme La nifia santa de Lucrecia M artel en el afio 2004 y tres afios
después de su opera prima La ciénaga, (2001), se da junto al surgimiento de una nueva generacién de
cineastas jévenes que van a proponer de modo heterogéneo, estéticas claramente diferenciadas respecto de sus
antecesoras.

Violenciasy concepto de género

La representacién de violencias contra las mujeres en el filme se vincula con lo que hoy diferentes
movimientos sociales denominan como una problematica social originada en conflictos concretos que, si bien
se presentan velados por diversos discursos hegemdnicos y sus mecanismos, aparecen a la luz de las acciones
politicas de dichos movimientos. Considerar estos conflictos implica no solo atender a la cuestién del género,
sino al atravesamiento clase-etnia e identidad sobre los cuales consideramos que el filme también interpela
pero que no seran tenidos en cuenta ya que hacerlo excederia el objetivo del presente escrito.

La historiadora feminista Joan Scott partiendo del sentido empleado por M ichel Foucault, realiza una
definicién de la categoria de género?® ligada a las relaciones sociales, al poder y a los saberes en donde se
manifestarian:

- simbolos culturales que evocan representaciones
- conceptos normativos que se expresan en miltiples doctrinas de diverso tipo
- instituciones que reproducen, refuerzan lo anterior (Bach, Femenias y otras, 1994:64)

El articulo de la Joan Scott nos sirve inicialmente para situar nuestro analisis ya que considera el caracter
relacional social de la categoria pero consideraremos las limitaciones que ven las autoras Bach, Femenias y
otras. Estas ampliaran la definicién de género como “la forma de los modos posibles de atribucién a los
individuos, de propiedades y funciones imaginariamente dependientes de su sexo. Esta forma refiere siempre a
relaciones entre practicas, las que pueden darse en diferentes modos o, lo que es lo mismo, en diferentes
modelos. En este sentido debe entenderse el género como un conjunto de practicas interrelacionadas” (Bach,
Femenias, 1994: 65). Pueden o no ser acciones de poder, a depender de cdmo son significadas social mente.
A cciones de unos respecto de las de otros. O sea siempre relacionales.

198 Como por ejemplo la carrera de Comunicacién Audiovisual de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Nacional de La Plata para un seguimiento de este caso particular véase el trabajo realizado por la
becaria Romina M assari, articulos...-.

199 Género entendido como un elemento constitutivo de las relaciones sociales basado en las diferencias que
distinguen los sexos, que participa como una forma primaria de relaciones significantes de poder, y como el
campo primario dentro del cual o por medio del cual se articula el poder. Asi también, es el conjunto de
saberes sociales (creencias, discursos, instituciones y practicas) sobre las diferencias entre los sexos.
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Momentos

El filme transcurre en un hotel en la Provincia de Salta, a cargo de una familia de clase media formada por dos
hermanos: Helena, separaday con una hija llamada A malia, y Fredy, separado también, con hijos pero que no
viven con él. El resto de los personajes conforman otras familias, la de la amiga de A malia, Josefina,
supuestamente la mads “normal” e integrada por varios hermanos, madre y padre, la familia de algunas
trabajadoras del hotel como M irtay su hija, y que ocupan los pasillos y tareas varias de este local/hotel.

El evento extrafio es que se va a realizar en el hotel un congreso de medicina, por lo tanto se recibirdn a
diversos huéspedes de otras ciudades. Uno de ellos, médico abusard a una nifia/pUber en la calle, y toda la
trama tendra que ver con este hecho.

Si bien lo presentado como sintesis argumental parece simple es sdlo en el transcurso del filme que se
reconoce progresivamente el tipo de relacién que se da entre personajes, sean hermanos, madre e hija, amigas,
incluso de cudles son los nombres de cada quien, lo cual dificulta la tarea de identificacion.

I%escena

El tipo de vinculo predominante al comienzo del filme, es el de la amistad y la complicidad que se da en un
grupo de nifias plberes adolescentes que estan en un encuentro de catequesis.

En este encuentro las nifias A malia y Josefina cuchichean y comparten rumores, se rien de la catequista quien
les imparte educacién catélica. Leido esto como resistencia necesaria, Gabriela Castellanos explica que antela
circulacion del poder presente, esta dominacién convive también con las resistencias de los subordinados, que
se ponen en juego en el escenario de los saberes y los discursos, pudiéndose leer bajo las formas de la
complicidad entre dominados o ciertos tipo de chistes donde se minimiza el poder patriarcal.

El modo particular de caracterizar ciertos personajes, ciertos modos del “decir”, los silencios y ruidos de la
palabra no dicha, los otros sonidos, y la manera de posicionar la cdmara, situdndose demasiado cerca de las
personas, hacen que entremos en contacto con el filme de una manera casi corpdrea. Estamos ahi. En esa
reunién casi somos otra de las muchachas.

Esta primera escena e fundamental para presentar la posicién critica del film respecto de los mundos
discursivos dominantes encarnados en la religion, el amor sentimental, la medicina, las normas, las leyes.

Las formas de la violencia simbélica que vivenciamos como espectadores, van a estar tefiidas de esta primera
forma de proponer su “modo de decir” y de presentar su propia “visién de mundo”.

2da escena
Pasillo del hotel. Es un hotel de grandes aberturas y puertas ventanas con vidrio repartido: un grupo de
personas enfrentado a la camara, que los presenta de cuerpo entero. M ovimiento, sonido ambiente, ruidos de
qué tipo?. La voz que se escucha de un vardn, no es de uno de los personajes que se ven, adelante del grupo
una mujer con uniforme azul lleva un bolso, parecen ser los huéspedes, y quienes los estan hospedando,
alguien dira:

- Galeria n?11, entonces atencién Doctor!- dirigiéndose a uno del grupo.

Un nifio se cruza en direccién opuesta al grupo como esquivando los cuerpos. Los nifios son como rafagas,
que se escabullen, entre los torsos, piernas y espaldas. En atencidn a esta composicion y concepcidn de los
cuerpos, Ana Amado sefialara del film las velocidades dobles, de los cuerpos de nifios y adultos. Los nifios
reponen una relacién con el mundo, (A mado, 2004:195) con el afuera, con los semejantes, con el otro. Las
mujeres cineastas, segiin A mado, insisten en mostrar actitudes corporales como signos del estado desu psique.
M artel apuesta a una pedagogia de la percepcién que sitla a los cuerpos y sus posiciones no como liturgia
estética sino como testimonios sociales y politicos del presente. (A mado, 2004:193).

El grupo de varones escoltados por mucamas o empleadas del hotel uniformadas, llega en bloque, alguien
direccionay planifica la accién misma, presentay habla en vozalta, establece los lugares (habitaciones en este
caso) para cada quien. Ocupa el espacio comdn del hotel esta energia.

En las dos escenas hay una cancelacion de la idea de futuro en sintonia con el cine contemporaneo. Lo que
elige M artel como opcidn narrativa es describir diferentes grupos familiares, tradicionales y no, como lugar de
observacién de la sociedad, de confrontacién de discursos, para proponer “un abordaje que se deja descifrar
como documento antropoldgico: edades y generaciones, habitos y actitudes de hombres, mujeres, nifios, como
reveladores de modalidades heterogéneas del tiempo y sus ritmos (presente, pasado y futuro, detencidn,
repeticion, velocidades) en tanto clave formal de una poética y cifra de la reproduccidén probada del trauma
colectivo, con su dosis indecidible de comedia y tragedia” (A mado, 2004: 193).
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Desde el encuadre'?, observamos en las dos primeras escenas un recorte parcial de dos mundos, dos
ambientes, dos espacios del campo de la realidad (Bonitzer, 2007: 65).

En la primera casi todas las tomas son de primeros o primerisimos planos, hay fragmentacion de las figuras y
desencuadres importantes. Desencuadres que se dan a causa del movimiento de los personajes en algln caso, y
representaciones y desencuadres quese dan por la evocacién de lo oculto.

No sabemos a quién miran las nifias extrafiadas. No sabemos quién canta. No sabemos a quién mira la
catequista cuando canta. No sabemos por qué estd angustiada. Hay un caracter enigmatico en este suspenso.
Toda la escena genera en nosotros este interés primero y deseo de saber qué es lo que sucede.

El desencuadre implica una extrafieza que, en términos de Bonitzer, seria una extrafieza re-marcada. El ojo
estad acostumbrado a centrar de inmediato, al no encontrar nada se dirige hacia quien se va del marco de la
pantalla. Martel utiliza en este filme una y otra vez el procedimiento del desencuadre como modo de
descentrar la expectativa. Nos hace ir a la periferia. (Bonitzer 2007:87) por lo tanto generay multiplica nuevas
disposiciones.

Pasajey marcas

Como M artel sintetiza en las dos primeras escenas, El mundo de La nifia Santa (asi como el filme anterior La
Ciénaga) se encuentra entre la zona de pasaje entre el mundo de los adultos y el mundo de los nifios!!. El
primero representado desde la quietud, el sopor, olvidos, sorderas, depresiones, neurosis y represiones, y el
segundo desde la espacialidad, el movimiento, el peligro, la adrenalina, la rapidez y fugacidad. La mirada
adolescente de la protagonista A malia esta en soledad (Punte), desamparada e indeterminada. Se mueve como
nifia, pero ya esta en espacios sociales determinados, tanto por la predicacion religiosa, como por la salida a la
calle, para ver, oir y sentir otros estados del cuerpo, otras experiencias. En palabras de Eva-Lynn Jagoey John
Cant*'2, “Amalia (...) busca establecer las conexiones entre el mundo visible y el invisible a través de las
sefiales y vibraciones que recibe su cuerpo” (Jagoe, Cant, 2004:169).

Es asi que al escuchar un estimulo que en el relato viene desde |a calle, va con su amiga a ver/escuchar de que
se trata esa misica y sobre todo tanta gente alrededor. Es alli donde uno de los médicos el Dr. Jano (Carlos
Belloso) apoya a A malia.

Modos del decir

Qué poder tiene ese cuerpo sobre esa nifia? El Dios Jano & aquel de la mitologia romana denominado el dios
de las puertas, de los limites y de los umbrales. Es bifronte, tiene un rostro que mira hacia la paz y otro que
mira hacia la guerra. A A malia ya la conocemos desde la primera escena, al Dr. Jano también desde la segunda
cuando llega al hotel y es guiado junto a otros.

Pero para el médico Jano (quien apoya) A malia, su objeto, es alguien desconocido, no sabe su historia, no
sabe que vivird mucho més cerca de lo que cree por unos dias.

Al éste, no leimporta el sujeto, el nombre, de ddnde viene o hacia ddnde va, es importante para sus pulsiones.

En contraposicién, en el relato A malia va a querer saber quién es él. Tratarad de averiguar esto y le encontrara
un sentido a esa busqueda: ubicard y situara el hecho del abuso, en el contexto de su formacién religiosa,
donde se esta hablando en los encuentros de catequesis, de la existencia de “un llamado”, de “una sefial” de
Dios y de estar atentas a que esto ocurra.

En consecuencia el Dr. Jano pasara aser el objeto de su misién, y desde su omnipotencia adolescente, lo vaa
salvar'. Ella no es una victima del hombre que la ha molestado: él es la victima del perdén de ella (Jago,
Cant: 188). La historia es contada desde cada personaje de forma diferente. Joanna Page al explicar los
equivocos y las interpretaciones erréneas a las que el filme nos expone, describe la funcién de la catequista y
la posicién de escucha de A malia. Ella escucha todo, como los nifios: “todos los medios son buenos en las
manos de Dios para llamarnos”, entiende y recibe a partir de ello la confirmacién de su misién divina de
persecucién del Dr. Jano (164), una vocacién subversiva no programada por la Iglesia.

Frente a la pregunta realizada por una de las alumnas sobre “cémo saber que Dios te esta llamando”, la
catequista representada por M ia M aestro, dice:

110 Al encuadre se lo analoga al punto de vista.

111 para un mayor desarrollo de este tema ver la conferencia ofrecida por Punte, M arfa J 0sé “Listen to the girl:
Kitsch y mirada adolescente en la filmografia de Lucrecia M artel y Sofia Coppola” en Panel en I X Jornadas de
Historia de las M ujeres y IV Congreso Iberoamericano de Estudios de Género, Rosario, A rgentina, 2008.

112 En Ja compilacion Pensar el cine 2 de Gerardo Yoel.

113 De los extras del filme que estén en el DVD, M artel relata “sé lo que es ser adolescente, compenetrada en
los temas misticos, donde hay una idea de relacién personal con Dios”.
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- “No creo que alguien pueda confundirse algo feo con algo lindo, algo que te llena de ... con algo tan
horripilante'**, no?”

Este personaje presenta ya la contradiccion entre lo dicho, el peso de las palabras y las sensaciones del cuerpo
y sentimientos del alma. Se encuentra en una disyuntiva respecto de saber percibir las emociones que la
embargan. En el relato hay un presencia tacita inscripta por los rumores de las alumnas, de un hombre con el
cual se estd relacionando, por el cual llora cantando: - “...qué queréis sefior de mi?" presencia que se apoya en
las miradas y distracciones del personaje que mira hacia la ventana, y por decisiones de “irse”, como casi
estableciéndose una analogia entre aquella pregunta del canto y la realidad misma en la cual se encuentra.

A los encuentros siguientes de catequesis las alumnas deben llevar distintos relatos, uno de ellos dice:

- "y entonces vi al sefior, que tenia en brazos a un enemigo mio que estaba muerto y por el que yo
habia rezado. A qui estd nuestro hijo: a quién prefieres mas a mi 0 a tu hijo. Ella respondid:- a nuestro
hijo, prefiero el sufrimiento de salvar un alma que la gloria de estar con Dios".

De este modo vuelve a inscribirse en el proyecto de A malia, la necesidad de salvar un alma. M olina Petit en
Dialéctica feminista de la Ilustracion, en relacién al poder del patriarcado de nombrar y de distribuir los
espacios fisico y simbdlicos, desarrolla esta aplicacién expuesta en la pelicula. Primero desde el lugar de la
mujer hablando para decir la palabra de los otros (M olinaPetit,1994: 259), luego y citando a Julia Kristeva, en
relacién al contrato socio-simbdlico del lenguaje donde cabe implicitamente otro sacrificio de la mujer,
(M olinaPetit,1994: 262) derivado del contrato social/sexual resultado de un pacto y basado en una relacion de
sacrificio. Y por dltimo, en relacién a los contenidos especificos del relato, de sumision aceptada y sacrificio
inducido, donde la mujer siempre relacionada a Maria y su dignidad, es tal por referencia al Hijo
(M olinaPetit,1994: 269). Y esta es la dignidad que tiene la mujer en la Iglesia, alcanzar la plenitud de lo
femenino a través de la maternidad o la virginidad -que es la maternidad espiritual- como prueba de la alianza
con Dios.

Cémo unir lo horripilante y lo lindo? Sélo actuando sobre lo horripilante, entiende o siente A malia. Encuentra
una respuesta para salir de las sensaciones posteriores al abuso que se enmarcan en el sistema religioso de
devocion al sacrificio. Se autodesigna como Nifia Santa ya que salvara a otro. Salvara el alma de quien detenta
lo horripilante.

Otros argumentos son los que a lo largo del filme apareceran apoyando este posicionamiento de A malia. Lo
que las alumnas interpretan de las lecturas que Ilevan es clave:

- Ella prefiere salvar a un hombre que estar con Dios, me parece- dice la mas pequefia.

- Miren, dice la catequista,- no vamos a poder pasar a otros temas si ustedes no colaboran. Ya
hace mas de dos semanas que estamos con lo de la Vocacién y no podemos salir...

- Pero el plan divino, no es el plan de salvacién? A cala mujer dice que ella haria cualquier cosa
con tal de salvara alguien.

Una de las alumnas:

- Claro, hay que estar dispuestas a cualquier cosa, aunque dé miedo, aunque haya que mentir, lo
que sea...

(...)

- Pero una madre no es una vocacién?- M alestar, confusién y duda de la catequista, que resuelve
el encuentro de la siguiente manera:

- Hay muchisimos materiales que nos permitirian pensar cudl es nuestro rol en el plan de Dios.
Para ayudarnos a estar preparadas para el llamado.

Su amiga J osefina ante las resistencias explicitas, le dice a su amiga:

- No la escuches. Ella sélo quiere besos de lengua. Desde que esta con el tipo ese, para mi creo
que ya tuvo relaciones prematrimoniales, si se lo preguntas seguro te lo va a negar, pero yo no
creo que ella pueda...- Interrumpe la catequista:

- P4gina 177, hay también en nuestra vida unos llamados misteriosos, mas o menos claros, mas o
menos imperiosos, que vienen directamente de Dios, que indican a cada cual su papel en la
comunidad cristiana. Todos los medios son buenos en las manos de Dios para llamarnos, esta
clarito. Dios nos da sefiales, eso es lo importante.

114 E| concepto de lo horripilante, va a aparecer en otros contextos y dichos por otros personajes, como
Josefina, alumna de ella. Por la madre en relacién a los versos que la abuela le pasa a su hija para que se
aprenda, también frente a la caida de un obrero que se salva de milagro, y también en el mismo mo mento
preocupada frente a la situacién de no saber qué ponerse.
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En A malia, en Josefina y en la pubertad hay complicidad, existe. Las amigas se recorren, se exploran,
caminan, viajan, se rien, persiguen, tocan, se besan, hablan, cantan, rezan solas pero no en soledad,
abiertamente, juntas, seducen, se contienen, se registran, construyen y ocupan diferentes espacios, establecen
vinculos alternativos. M artel muestra este lugar: ser plber o adolescente como una posibilidad sobre la cual
poetizar. Se estd entre el movimiento y el despliegue infantil*'> y la voluntad de encorsetamiento **® que de
alguna manera le devuelve la sociedad bajo distintas formas, incluso toques.

Este situar representaciones ha sido tomado aqui para comprender el acoso como parte de una situacién de
violencia estructural. “El sentido comiln patriarcal caracterizado por la norma de la inferioridad vy
subordinacién de las mujeres y la aceptacion implicita de la violencia esta siendo sustituido por una nueva
visién en que la violencia patriarcal se hace visible e intolerable para la mayor parte de la sociedad.” (A na de
Miguel) Las problematizaciones a las que aludimos al comienzo del escrito cobran aqui relevancia, ya que
hablar sobre lo que les sucede a las mujeres en la calle en relacién a la intimidacién y peligro constante que
implican algunos varones para ellas, da cuenta de un tipo particular de control social.

Re-cortes

Para ver la realidad y desmontar las construcciones que la “velan” M artel propone como estrategia mirar los
detalles. Es a partir de este elemento formal que la cineasta nos propone tener una mirada critica, aguda vy
detallista. El detalle presupone que un sujeto corte un objeto, de acuerdo a la etimologia de la palabra. O sea es
un “recorte, que indica la existencia de un corte de un conjunto ya desarrollado precedentemente por alguien
(...) el verbo ‘cortar’ enfoca la atencidn sobre la accién misma del sujeto y, por lo tanto, lleva a pensar en el
hecho de que el entero precedente y la parte sucesiva sean concomitantes en la accion. En fin, la relevancia de
la accién de cortar subraya el hecho de que el detalle se hace tal por el sujeto: por tanto, su configuracién se
depende del punto de vista del ‘detallante’, que normalmente explica la razén del detalle y clarifica su causa
subjetiva y su funcién”. (Calabrese, 1987: 87).

Esta parte-detalle da cuenta entonces de un todo anterior y también de un origen del detalle, 0 mejor dicho, de
las razones que produjeron o provocaron el recorte.

Las grandes zonas de la pantalla ocupadas por mejillas, brazos, diversos pliegues de las pieles como las orejas,
primerisimos planos recortados por el marco de la pantalla o de otros marcos internos, 0jos y sus miradas,
hacen que nos metamos en los pliegues mismos de los cuerpos'’. Al aludir a la realidad como totalidad,
como una manera de ver, y como construccién, M artel planteara que “en el conjunto no ves la falsedad”.
Entendemos entonces que lo que se propone con los detalles, con sus recortes, es dar cuenta de otra realidad,
paralela, tal vez entramada, o invisibilizada por diversos mecanis mos.

Este modo de representacidn propone detenernos, para que “el espectador esté dispuesto a espiar ese mundo”
en propias palabras de M artel. Entonces estamos ante el hecho de que entero y parte estén “copresentes”.

Representaciones y organizacién formal

En relacion a la nueva generacion de cineastas, Malena Verardi'!® intenta realizar una aproximacion
clasificatoria en torno a la existencia de dos lineas de produccién en el Nuevo Cine A rgentino, entre las cuales
se ubicala produccién de Lucrecia M artel.

Una de estas lineas como premisas de la organizacion formal, se caracteriza primero por dejar de lado la
representacion “explicita”**® de los conflictos sociales, luego menciona el distanciamiento, después la
desdramatizacién y por Ultimo, el grado “cero” en la actuacion.

Laotra Iinea tiene que ver con “las consecuencias generadas por la aplicacién del modelo neoliberal” en donde
hay una clara alusién al contexto econdmico. O sea, relacionada al contexto especifico de crisis socio-
econdmica.

115 En la misma entrevista, la cineasta relaciona la representacién de la infancia en la publicidad como
inocencia estlpida concluyendo que “se desestima la vida sexual, tan rica y variada sin necesidad de la
concrecidn tal como es entendida desde el mundo adulto.

116 E| encorsetamiento tiene que ver con la tradicién, impide el cambio. “Fue el terror de mi adolescencia, que
mi vida no fuera mas que repetir lo que habian hecho los demds”.

117 “Cuando se ‘lee’ un entero cualquiera por medio de detalles, est4 claro que el objetivo es el de una especie
de ‘mirar mas' dentro del ‘todo’ analizado, hasta el punto de descubrir caracteres del entero no observados a
‘?rimera vista'. Calabrese, p 88.

118 En publicacion del INCAA, articulo “Representaciones y procedimientos espacio-temporales en el Nuevo
Cine Argentino”.

119 Comillas de la autora.

La Plata, septiembre 28, 29y 30de 2011 34



I1%) ornadas CINIG de Estudios de Género y Feminismos - 27, 28'y 30 de septiembre, 2011
ISBN: 978-950-34-0751-6

Si bien los filmes de Lucrecia M artel se ubican claramente entre estas dos premisas, es posible problematizar
la taxomonia de Verardi y plantear que lo que entra en accion en el caso del filme de M artel es el conflicto de
género, posibilidad que también ha desarrollado A na de Miguel A lvarez en relacion al anélisis de los nuevos
conflictos sociales.

La representacion del acoso en el filme es explicita, y como tal operd en nosotros como terreno fértil para la
posibilidad de pensar sobre él. Lo entendemos como una de las formas posibles de “instalar” algo de lo real en
la ficcién, y como movilizador de percepciones. Si el acoso es parte del conflicto de género latente o invisible
entendido desde el feminismo y del movimiento de mujeres, hay en La nifia santa una representacién explicita
del fendmeno del acoso en la via publica.

En términos de Castillo Vargas y Vadilla *2° , el acoso podria ser una forma més del control sobre los cuerpos,
las sexualidades, la autonomia y la propia voz de las mug'eres. Y, como caracteristica fundante tiene “voluntad
deindistincion” parafraseando a M arfa Luisa Femenfas }*!, dado que se produce en un espacio de impunidad.
M artel sefiala esta voluntad de indistincién y la re-corta, realizando un re posicionamiento en el marco de
relaciones propuestas en el relato.

A modo de conclusion

En términos de Ticio Escobar, el arte actual “artistiza” situaciones ordinarias, cambiando o trastornando su
economia significante.

Un modo de hacer que un caso otorgue significado colectivo es proponiéndolo como tema, como evento de un
texto que en el caso del cine, otorga cierta multiplicacién de sentidos posibles, asegurada.

Lucrecia Martel al instalar el acoso sexual como tema del filme sobre el cual se desarrollaran los
acontecimientos, visibiliza experiencias obviadas o no tematizadas, y sobre todo muestra algunos de los
mecanismos que de alguna forma instalan a las mujeres en la subordinacién y en la exclusion.

Kate Millett interpreta la violencia contra las mujeres como violencia estructural sobre el colectivo femenino.
No es un problema personal entre agresor y victima. Asi entendida, tiene una funcién de refuerzo y
reproduccién del sistema de desigualdad sexual. Es una amenaza, doblega la voluntad de las mujeres y cercena
sus deseos de autonomia*. La posibilidad de que ésto no ocurra es que las mujeres (ptberes o adolescentes en
su mayoria) no salgan ala calle, ni estén en el espacio de lo “social.” No hay posibilidad de correrse, el peligro
estara en cualquier lado. Es un gesto, una actitud, una posicién de un cuerpo en representacion de un colectivo
que establece modos de convivencia y posibles modos de sumisidn.

Los argumentos precedentes nos permiten presumir entonces que el acoso callejero, hasta ahora no habia sido
tema pasible de trato “poético”, no al menos como el desarrollado por la cineasta.

La autora, desde la forma audiovisual, representa |a tendencia de subordinacién en la socializaciéon femenina, y
la convierte en agencia y empoderamiento desde el relato ficcional.

Como ya introdujimos, el arte, ademas de contribuir a la emancipacién de los sentidos y tener un papel
fundamental en el enriquecimiento de lo sensible, posibilita la transmisién de valores socialmente
compartidos. En la finitud de la obra se concreta lo infinito. EIl filme nos permite conocer y ver objetivada una
problematica en una metafora.

Antes de cualquier imagen, el largometraje comienza con una voz de una sefiora mayor que dice, a modo de
rumor de pasillo:

-Parece que lo encontraron.

120 Castillo Vargas, Andrés y Badilla, lvana Chinchilla “Entre la muerte y la justicia: reflexiones en torno al
femicidio en A mérica Central” en Revista Inter-c-a-mbio, afio 7, n2 8 (2010) 91-107 en el presente articulo si
bien el objetivo es dar cuenta del modo mas extremo de la violencia basada en género, la muerte denominada
femicidio y feminicidio si se la considera mas ampliamente como crimen de Estado (ver Lagarde), se realiza
un punteo de todos los conceptos implicados en la caracterizacidn de la violencia basada en el género. Sobre
los cuales nos basamos en el presente articulo para situar el contexto del acoso sexual como comportamiento
violento.

121 En a Introduccién de Articulaciones sobre violencias contra las mujeres, de Aponte y Femenias con el fin
de contribuir a la explicitacién de algunos de los modos que alcanza este concepto, hacen explicita la
denominacién “puesto que ocurre tanto en el ambito publico como el privado; contra nifias y adultas, parientes
0 ajenas, relacionadas mas o menos cercanamente a la victima, con presencia de testigos o no, individualmente
0 en grupo, de modo sistematico o casual, delineando geografias del miedo, de la inseguridad psicoldgica y
fisica, de la imposibilidad del ejercicio de la igualdad y de la libertad a la que como seres humanos tenemos
derecho”.

122 En ¢l articulo “La violencia de género: la construccién de un marco feminista de interpretacion” A na de
Miguel, Universidad de La Corufia. M ujeres en Red. El periédico feminista.
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