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Introduccion

Problema y alcances

En los ultimos afios, la participacion de las mujeres como directoras ha tenido mayor
visibilidad dentro de la practica cinematografica. Tanto académicos como miembros del campo
cultural a nivel mundial se encuentran trabajando sobre los distintos papeles que desarrollan
las mujeres dentro del espacio artistico. Particularmente, a fines del siglo XX y principios del
siglo XXI, la produccion cinematografica realizada por mujeres instaurd el debate sobre las
nuevas formas de presentar el cuerpo frente a cdmara, los diversos discursos sobre la
corporalidad y las narrativas en primera persona en contextos sociales, politicos e historicos

determinados.

A partir de mediados de la década de 1960, y con la aparicion del formato de video
portatil, las estrategias de filmacion se diversificaron debido a la mayor accesibilidad
proporcionada por este medio; esta diversificacion extendio la practica cinematografica hacia
terrenos poco conocidos y abrio la posibilidad de registrar momentos de las biografias

personales de los propios cineastas.

Tanto el cine silente previo a los grandes estudios de Hollywood como el cine posterior
al auge industrial de las décadas de 1930, 1940 y 1950 se caracterizaron por tener una estructura
que permitio la aparicion de mujeres cineastas. Este fenomeno es observado por Fernando
Martin Pefia (2012) a proposito del estreno de la primera pelicula sonora argentina dirigida por
una directora mujer: Vlasta Lah (Las furias, 1960) y la verificacion del mismo fendémeno en el
cine estadounidense. Asimismo, el autor sefiala que —especificamente en el cine argentino— la
multiplicacion de escuelas de cine, la revolucion digital y la falta de representacion de toda una
generacion permitio el nacimiento del Nuevo Cine Argentino y posibilitd el desarrollo de

narrativas personales de cineastas mujeres entre el documental y la ficcion (El caso de Los



rubios de Albertina Carri, por ejemplo). En ese marco, las peliculas realizadas por directoras
se abren como nuevas formas de presentar la subjetividad de las mujeres'. Por eso, el periodo
que comprenden las peliculas elegidas comienza en 1989 y finaliza en 2006. Se trata de un
recorte espacio-temporal que hace énfasis en los sucesivos hechos histdrico-politicos luego de
la caida del Muro de Berlin en 1989 y la disolucion del régimen comunista hasta los principios

del nuevo milenio.

El problema que motiva este trabajo refiere a las asimetrias encontradas en el campo
cinematografico donde, en su mayor medida, la produccion y realizacion de peliculas es llevada
a cabo por hombres. Ademas, resulta pertinente resaltar que a partir de esta tension es posible
analizar el cine hecho por mujeres, preguntarse por la aparicion de los cuerpos frente a cdmara
y, en consecuencia, analizar la configuracion de nuevas estrategias cinematograficas donde se
narra el yo de las cineastas. En esta tesis, el analisis sociologico y cinematografico partird de
las figuraciones y discursos de la corporalidad presentados en el corpus filmico y su relacion
con las formas de presentacion de la subjetividad de las mujeres directoras dentro de su

contexto de produccion y circulacion.

El corpus filmico elegido lo integran las peliculas Winter Adé (1989) de Helke
Misselwitz; Um Passaporte Hungaro (2001) de Sandra Kogut; Los rubios (2003) de Albertina

Carri; Esto ya paso (2006) de Anja Salomonowitz.

A partir de la descripcion de las diversas obras realizadas por mujeres que tienen como
caracteristicas la utilizacion de la estrategia autoetnografica y/o el autorretrato en cada contexto
social y politico, analizaré qué factores estructuran las narrativas personales, las presentaciones

de los cuerpos en escena y los rasgos de la subjetividad de las mujeres que se exponen en el

! Entiendo la subjetividad de las mujeres como todos aquellos rasgos que hace a su corporalidad, discurso y
narrativas del yo. En particular, la autopresentacion corporal en los films forma parte de la nocion de
subjetividad de las mujeres. Asimismo, es pertinente aclarar que esta nocion es objeto de debate desde diferentes
perspectivas tedricas que se ahondaran en los capitulos de esta tesis.



corpus. En efecto, comprender el entramado politico, social e histérico de las obras donde los
discursos sobre la corporalidad se presentan constituye un esfuerzo socioldgico que ha sido

poco abordado con anterioridad.

En la década de 1970, el documental autoetnografico y el autorretrato emergen
resaltando aspectos asociados a la reflexividad, la subjetividad y la experiencia del cineasta’
(Valenzuela, 2011). La multiplicacion de los sistemas de significacion, la representacion de la
identidad y la valorizacién de la experiencia propia como la forma legitima de producir
discursos se insertan en los debates acerca del cine en primera persona hecho por mujeres. En
esta linea, en el campo del cine documental las mujeres frente y detras de la cdmara se vuelven
centro del relato y las peliculas presentan las experiencias de las realizadoras tanto en su
relacion con el mundo histérico como en su relacion con el proceso de realizacion de los films.
Las peliculas funcionan como formas de intervenir la realidad, como espacio subjetivo y como
canales para entender la propia historia de las realizadoras dentro de relaciones sociales y

procesos historicos mas amplios (Russell, 1999).

La cuestion del reconocimiento y la legitimacion recibida por las artistas, sus practicas
e imaginarios se enmarcan dentro de una estructura que incluye aspectos econémicos, sociales
y culturales. Hipotéticamente, estas dimensiones se cristalizan en las posiciones tomadas por
las artistas a lo largo de su trayectoria y en las obras construidas en funcion de dicha posicion.
Por esto, se vuelve relevante abrir el debate acerca de las condiciones de produccion artistica

de las mujeres, el proposito que subyace a sus obras, las posiciones ocupadas dentro del campo

? En estas estrategias cinematograficas subyace la idea de autor. En efecto, entiendo la autoria de las peliculas
como aquella responsabilidad por parte del director/a sobre el discurso que se proyecta en las imagenes. La
construccion de la primera persona puede hacerse a través de las imagenes de si mismo, pero no necesariamente
esas imagenes funcionan como reflejo de la persona que filma. Siguiendo a Khun (1991), la teoria del autor
puede incluir o no la intencionalidad del cineasta y, es por ello que no debemos tomar de forma literal la opinion
que subyace sobre su obra si es que ha emitido alguna.



cinematografico y el reconocimiento obtenido a lo largo de las diversas trayectorias

productivas en relacion a la intencionalidad pregonada en la exhibicion de sus peliculas.

A proposito de ésta problematica, incluiré en las conclusiones de esta tesis posibles
lineas de investigacion con respecto a la participacion de las mujeres en la industria

cinematografica de acuerdo a la sistematizacion y recoleccion de datos en un futuro proximo.

Estado de la cuestion

La literatura que tomaré como marco tedrico para esta tesis tiene como ejes principales
los estudios de género, los estudios culturales y los estudios tedricos sobre cine. En el capitulo
primero se encontraran en didlogo las tres perspectivas y se desarrollaran las principales
nociones teodricas en profundidad. Sin embargo, con anterioridad, es necesario sefialar los

estudios que anteceden a ésta investigacion con el propdsito de introducir la tematica.

Las nuevas propuestas documentales que emergen a partir de la segunda mitad del siglo
XX se caracterizan por una necesidad de mirar los procesos de individualizacion que se dan en
el interior de las sociedades. La estrategia autoetnografica y el autorretrato en el cine
documental ponen al descubierto la reflexividad, la identidad y la subjetividad narrando el yo
de los cineastas y haciendo visibles aquellas practicas sociales que muchas veces no tuvieron
lugar en las formas artisticas de representacion del pasado. El nuevo énfasis en los relatos no
ficcionales subjetivos trajo consigo la transposicion de diferentes subgéneros de la
autobiografia literaria al formato audiovisual. Los diarios, cartas y autorretratos son algunas
formas que adquieren estas escrituras intimas audiovisuales (Piedras, 2016). En este contexto,

el cine hecho por mujeres encuentra en estas estrategias la posibilidad de presentar las



identidades “femeninas™ y con ello visibilizar los diversos puntos de vista, la multiplicidad de
practicas y los acontecimientos historicos que marcan las trayectorias biograficas de las

directoras.

Desde la década de 1980, el niimero de documentales que se enmarcan dentro del
autorretrato y de la autoetnografia ha aumentado y, en consecuencia, también aumentaron los
estudios relacionados con estas estrategias. En efecto, existen andlisis desde diversas
disciplinas que ahondan sobre el autorretrato como forma de hacer publica la intimidad
(Lejeune, 1995). Siguiendo a Raymond Bellour (2009), en el cine subyacen tres grandes
ambitos donde el autorretrato se realiza: el cuerpo, en cuanto material primordial para realizar
el autorretrato. Asi lo sefiala Bellour, “El cuerpo visible, pero también una suerte de cuerpo
interior cuyo empuje traduce la obra, y cuyo cuerpo visible se convierte en su emanacion”
(2009: 302); el cuerpo en cuanto espejo del mundo, en la medida en que el microcosmos es
reflejo del macrocosmos. Siguiendo al autor, el cuerpo en tanto espejo del mundo no traza una
linea divisoria, “mas bien produce una vision multiple que no procede de ningun ojo
dominante, porque el ojo estd en todas partes, en cada punto del cuerpo que refracta lo exterior
mientras hace su experiencia” (Bellour, 2009: 303); y, los elementos técnicos que permiten
realizar el autorretrato y guardar memoria de la propia biografia. El video aparece como el
recurso central para la creacion de imagenes en el espacio moderno de la subjetividad. La
presencia continua de la imagen, la facilidad para introducir el cuerpo en la imagen y la
transformacion mas simple en la instancia de posproduccidon son elementos técnicos que
posibilitan el autorretrato. En esta linea, es posible tomar la conceptualizacion realizada por el
autor para analizar el corpus filmico de esta tesis en tanto las peliculas escenifican el cuerpo

de las directoras y de otras mujeres sosteniendo una relacion con un contexto social, historico,

En adelante, utilizaré los términos femenina y femenino sin pretensiones esencialistas. Asimismo, cabe aclarar
que dada la existencia de diversos feminismos no repararé sobre uno solo, sino que —a priori— utilizaré una
nocion amplia y flexible de género para llevar a cabo el analisis de los films.



politico y cultural determinado que delimita las distintas posiciones enunciativas (Donoso,
2018). También, la nocion de autoetnografia servird para el analisis de las peliculas. Cuando
nos acercamos a esta nocidn es posible establecer sus diferencias en el modo de
autopresentacion respecto del autorretrato. “La autoetnografia es un vehiculo y una estrategia
para cuestionar formas impuestas de identidad y explorar las posibilidades discursivas de
subjetividades no auténticas” (Russell, 1999: 276). En esta linea, Catherine Russell (1999)
sefiala que la estrategia autoetnografica destaca el yo, pero también explora y revaloriza el
mundo cultural en el que ese yo se gesta no solamente a través del cuerpo, sino también a través
de la voz del cineasta. Los documentales autoetnograficos reflejan las fuerzas externas que
determinan la experiencia cultural del cineasta y, al mismo tiempo, encierran una critica interna

a los valores culturales dominantes dentro del propio grupo (Saez, 2001).

En concordancia con lo planteado anteriormente, el corpus filmico de esta tesis se
compone de relatos autoetnograficos y de autorretratos realizados por directoras mujeres. Estos
ponen al descubierto las presentaciones del yo de las cineastas dentro de los contextos donde
se enmarcan las peliculas®. Tal como lo sefiala Pablo Piedras en referencia a los documentales
surgidos en los ultimos afios, “el giro subjetivo en el documental contemporaneo comprende
peliculas que exploran desplazamientos en términos narrativos, visuales y tematicos, pero
varias peliculas se destacan porque dan protagonismo a mujeres que narran historias personales

0, a veces, incluso la historia colectiva” (2016: 84).

Siguiendo a Frangoise Lionnet, las estrategias autoetnograficas protagonizadas por
mujeres pueden considerarse como “un nuevo género de la autobiografia contemporanea que

no se enfoca tanto en la recuperacion de una dimension representativa del yo privado, sino en

* Por ejemplo, Winter Adé se enmarca dentro del entramado social, politico y econdémico de la Republica
Democratica Alemana durante 1988-1989; Um Passaporte Hungaro se remite al contexto brasilero, francés y
hungaro de principios del nuevo milenio; Esto ya pasé se enmarca dentro del sistema migratorio y el trafico de
personas en Austria durante la primera década del siglo XXI; por ultimo, Los rubios remite al contexto social y
politico argentino post-dictatorial.



la reconstruccion colectiva de la identidad a través del lenguaje cinematografico” (1995: 39).
Como seiiala el autor, la reconstruccion colectiva de la identidad a través del cine supone
explorar y revalorizar el contexto cultural que determina la identidad de las cineastas y, al
mismo tiempo, a través de la autoetnografia se ejerce cierta critica sobre los valores culturales
dominantes del propio grupo social (Lionnet, 1995). Por su parte, Bill Nichols (2001) aduce
que los documentales performativos comparten ciertas caracteristicas con los documentales
autoetnograficos. El cineasta se vuelve personaje de su propio film, estableciendo una
aproximacion afectiva entre €l y su objeto. La subjetividad de la obra es intencional y, tal como
lo documenta el autor, “se representa una subjetividad que es social y une lo particular a lo
general, lo individual a lo colectivo y lo personal a lo politico” (2001: 236). Por esto, es posible
establecer una estrecha relacion entre la taxonomia de Nichols y la nocion de autoetnografia

de Russell y de autorretrato planteada por Bellour.

Los documentales caracterizados por las categorias descriptas han utilizado la narracion
subjetiva con el proposito de tratar cuestiones relacionadas con la memoria, con la identidad,
y pensar la experiencia individual en términos no solo colectivos, sino también histéricos. En
esta linea, Michel Renov (2011) afirma que el advenimiento del video e internet ha entregado
plataformas tnicas cada vez mas accesibles para la expresion del yo, y la autorrepresentacion
ha devenido una herramienta para unir el testimonio publico liberador y la terapia privada. Para
el autor, no solo somos aquello que hacemos en un mundo de iméagenes, sino que también
somos aquello que decidimos mostrar. El arte, y su implicacion con lo social, es una accion
politica, una forma de intervencion sobre la sensibilidad del espectador a través de mecanismos
que suponen una forma de nombrar el mundo. En este sentido, la utilizacion de la estrategia
autoetnografica y/o del autorretrato para presentar la identidad y la subjetividad de las cineastas

produce visiones acerca del mundo y, en consecuencia, deviene un producto cultural que



construye sentido o, en términos de Leonor Arfuch (2014) la obra presentada funciona como

una prueba irrefutable de la identidad.

Siguiendo a Javier Campo y Christian Dodaro (2006), el cine es un relato que participa
de la representacion de lo publico, de las formas del recuerdo y de los dispositivos de
subjetivacion. Es decir, los sujetos se insertan en una red de significados y discursos que
organizan el espectro de la cultura en un marco de pertenencia comun. En este sentido, el
documental en primera persona se corresponde con un relato donde la objetividad es dejada de
lado para proponer, en cambio, un mundo de hibridaciones, preguntas e incertezas (Margulis,
2014). Hacia finales de la década de 1980, el documental comienza a exhibir una constante
vocacion por alterar los rasgos de la enunciacion. Siguiendo a Maria Luisa Ortega (2008), el
yo se expone como indice de la experiencia y del pensamiento sobre el complejo mundo que
lo rodea e indaga sobre la historia, los secretos y las contradicciones familiares utilizando toda
suerte de recursos y modulaciones de la subjetividad. Este giro subjetivo establece un
fendémeno propio de la transicion entre modernidad y posmodernidad (Sibila, 2008) y, a partir
de alli, el documental parece asentar su verdad en la experiencia misma del cineasta como autor
que se muestra a si mismo en la imagen (Bernini, 2004). Entonces, y siguiendo a Gonzalo
Aguilar (2007), la pregunta ha realizar no gira en torno adonde se pone la camara, sino como
se pone el cuerpo en la cadmara. La puesta en cuerpo y la enunciacion personal permiten no
solamente pensar en los nuevos pactos que construye el cine documental con el espectador
(Piedras, 2016), sino también en las posibilidades del documental de producir un efecto de

verdad indiscutible (Comolli, 2004).

Los documentales que conforman el corpus filmico de esta tesis pueden analizarse,
entonces, desde la perspectiva individual del cineasta, pero esa perspectiva también es la de un
sujeto inmerso en un contexto que es social, historico y politico (Campo y Dodaro, 2006). En

este sentido, el film de Sandra Kogut es una pelicula donde la memoria de una familia se vuelve

10



la memoria del mundo (Lins, 2004) porque desafia las formas realistas del documental y
establece un tono emocional que complejiza la reflexion (Pinazza, 2001). Tal como lo afirma
Gabriele Mueller y James Skidmore (2011), la imagen audiovisual en el mundo posmoderno
funciona como medio para construir identidad y delimitar la pertenencia cultural, asi como
también indagar sobre las experiencias de los otros puede funcionar como el medio para
comprender la propia experiencia (Donoso, 2018); tanto la pelicula de Kogut como la de
Misselwitz son un ejemplo de ello. Asimismo, la indeterminacion identificada en el documental
de Salomonowitz demanda una lectura genealdgica de la historia del cine (Bernini, 2010) y, al
igual que la pelicula de Carri donde el cuerpo se encuentra desdoblado (Kohan, 2004), le

transmiten al espectador que toda mirada es construida (Punte, 2009).

El aparato cinematografico como espacio de significaciéon y medio para transmitir
representaciones de la realidad abri6 paso a la posibilidad de narrar historias de mujeres hechas
por mujeres. Por un lado, la teoria feminista de la década de 1960 y 1970 analiza al cine clasico
y pone el acento en lo que se considera obvio y natural en la narracion (la mujer como objeto
de deseo sexual), para luego mostrar las contradicciones inherentes a esta modalidad partiendo
del supuesto de que el relato y las imagenes se construyen a partir de una mirada masculina.
Asimismo, propone la idea de un contracine que profundice la desestabilizacion del orden
patriarcal a través de la erradicacion del placer visual (Mulvey, 2001). Por otro lado, Annette
Khun (1991) explora la relacién entre cine y feminismo analizando en profundidad los
elementos significantes que construyen representaciones sobre las mujeres en la produccion
cinematografica, en su estructura narrativa y en su trama. Mds tarde, y a propdsito de los
analisis realizados por la teoria feminista, Teresa de Lauretis (1992) revisa la literatura
anteriormente mencionada, y entiende al cine como una tecnologia social capaz de crear
imagenes que construyan otro marco de referencia, uno donde la medida del deseo no sea ya

la del sujeto masculino. Es decir, lo que estd en juego es cémo crear las condiciones de

11



visibilidad para un sujeto social diferente. Para esta tesis, se revisaran los diversos enfoques
abordados por la literatura feminista sobre cine y se pondran en didlogo desde una perspectiva
critica intentando articular los principales conceptos en torno a las nociones de cuerpo,

escenificacion y figuraciones de las directoras en las peliculas.

También, la literatura sociologica abordd el campo de produccion de significados y
bienes simbolicos con el objetivo de describir las formas artisticas emergentes y tradicionales
que subyacen dentro del campo cultural contemporaneo. En términos de Pierre Bourdieu
(2007; 2010; 2012), el reconocimiento y la legitimidad obtenida por los artistas responde a las
posiciones que ocupan dentro del espacio social y como miembros de un campo cultural en
particular. La produccion cultural de las obras cinematograficas puede encontrarse
condicionada por relaciones de dominacion caracteristica de las instituciones dominantes. Sin
embargo, también pueden existir condiciones de autonomia estética y profesional que se
corresponden con obras de caracter emergente dentro del campo cultural (Williams, 2015). En
este sentido, el cuerpo, las figuraciones y las formas de narrar el yo no se encuentran ajenas a
las posiciones ocupadas dentro del espacio social. Las normas que determinan las conductas
de los sujetos sociales y las formas de actuar son el resultado de condiciones objetivas que se
reproducen en el orden cultural (Boltanski, 2002). Entonces, el analisis sobre el uso del cuerpos,
la voz y las estrategias narrativas implementadas por las directoras en las peliculas permitira
dilucidar las formas de construccion discursiva que se producen culturalmente. Asimismo, el
analisis reposara sobre las caracteristicas de exposicion del cuerpo de las mujeres directoras,

, . . . .6 Ce .
sus practicas sociales y sus experiencias’ en tanto procesos que construyen subjetividad.

> En relacion con el uso del cuerpo, la teoria cinematografica ha profundizado sobre esta cuestion. A proposito
de esto, los cuatro films seran analizados a partir de las categorias de autorretrato (Bellour, 2009) y
autoetnografia (Russell, 1999), como lo mencioné anteriormente. No obstante, la escenificacion corporal que
yace en Los rubios y Esto ya paso exige también afadir las categorias de desdoblamiento (Kohan, 2004) e
indeterminacion (Bernini, 2010) al analisis del cine hecho por mujeres.

® Enesta instancia, articularé la teoria cinematografica con la nocion de “Experiencia” proporcionada por
Teresa de Lauretis (1992), quien alude que la teoria feminista constituye en si una reflexion sobre la
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Objetivos e hipotesis de investigacion

a.

Objetivos

a. 1. Objetivo general

Describir y analizar las presentaciones de la subjetividad de las mujeres, la puesta en

escena del cuerpo de las directoras y los usos y caracteristicas de las estrategias

autoetnograficas y/o autorretratos dentro de los contextos sociales, historicos y politicos en los

que se enmarcan Winter Adé, Um Passaporte Hungaro, Los rubios y Esto ya paso.

a. 2 Objetivos especificos

. Analizar las formas de presentar la subjetividad de las mujeres, el cuerpo y la
escenificacion del deseo en relacion con la teoria de género y los contextos sociales,
historicos y politicos en el que se enmarcan los films que integran el corpus de esta tesis
(Mulvey, 2001; Khun, 1991; de Lauretis, 1992 y 1993; Colaizzi, 1995; Braidotti, 2000;
Illouz, 2015).

. Dar cuenta de las formas narrativas inscriptas en cada documental, las formas
de retratar la primera persona y su relacion con las intervenciones tanto orales como
corporales de las cineastas siguiendo los postulados de la literatura cinematografica
(Bellour, 2009; Russell, 1999; Bernini, 2012; Sarlo, 2005; Piedras, 2016; Campo y
Dodaro, 2006; Kohan, 2004; Nichols, 2001; Renov, 2011).

. Analizar las obras de acuerdo a su cardcter emergente dentro del campo
cinematografico contemporaneo y, por consiguiente, observar coémo opera la
escenificacion del cuerpo y la construccion de discursos sobre la corporalidad en
espacios donde priman la asimetrias de género (Williams, 2015; Bourdieu, 2007; 2012;

2010; Bauman, 2000; Boltanski, 2000).

experiencia: una experiencia donde la sexualidad ocupa un papel central, en tanto determina la dimension social
de la subjetividad de las mujeres.
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b. Hipotesis de trabajo

* Las obras consideradas en el corpus filmico de esta tesis instalan narrativas
donde el cuerpo, la pertenencia a determinado grupo social y la subjetividad de
las mujeres se presentan a través de diversas estrategias, que caracterizan las
practicas artisticas de las directoras como rupturistas y emergentes respecto del
cine documental clasico (Williams, 2015).

* Tanto la estrategia autoetnografica como la estrategia del autorretrato se
inscriben en el marco de la apertura de los procesos de individuacion cultural
(Bauman, 2000; Boltanski, 2002; Illouz, 2009). La habilitacién de espacios para
contar y narrar el yo responde a un momento historico determinado donde las
distintas practicas artisticas tienen anclaje (Bourdieu, 2007; 2010; 2012).

* Las diferentes formas de presentacion del cuerpo de las directoras mujeres dan
lugar no solo a una performance de las subjetividades en juego (Russell, 1999;
Nichols, 2001; Bellour, 2009; Renov, 2011), sino que también crean imagenes
e imaginarios de un sujeto social diferente respecto del creado por el deseo
masculino en el cine narrativo (de Lauretis, 1992,1993; Colaizzi, 1995;

Braidotti, 2000).

Metodologia

A lo largo de esta tesis, seran analizadas una serie de obras audiovisuales que tienen
anclaje en el género de la autoetnografia (Russell, 1999) y el autorretrato (Bellour, 2009), como

sefnalé con anterioridad. Cada obra tiene su singularidad, pero en conjunto componen un corpus
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que responde al recorte espacio-temporal 1989-2006 realizado en pos de ahondar sobre las

figuraciones, el cuerpo y las narrativas del yo del cine hecho por mujeres.

La metodologia que seguiré para responder a los objetivos planteados es cualitativa.
Tal como lo sefiala Joseph Maxwell (2004), los rasgos mds caracteristicos de la investigacion
cualitativa se encuentran en el interés por el significado y la interpretacion, y el énfasis en la
importancia del contexto historico y los procesos sociales que se dan en un periodo
determinado. En esta linea, esta estrategia metodolégica me permitird analizar, a lo largo de
los capitulos de la tesis, las especificidades discursivas de las obras teniendo en cuenta la intima
imbricacion entre discurso, puesta en escena, busqueda de una verdad interna y exposicion de
la subjetividad de las directoras en sus films. Para ello, realizaré una descripcion detallada de
los textos que se vera acompanada por imagenes para dar lugar a una demostracion visual de

las diferentes narrativas halladas en el corpus (Rapley, 2014).

La autorreflexion, la polifonia de voces y el uso del cuerpo seran analizados de manera
descriptiva y contaran con un disefio flexible que tiene base en el analisis discursivo de los
textos proporcionados por los films (Rapley, 2014). Siguiendo a Elvira Narvaja de Arnoux
(2009), la importancia del analisis discursivo reside en considerar la construccion de las
secuencias dominantemente descriptivas, en pos de interpretar la orientacidn argumentativa
global del texto. Entonces, como apuesta metodoldgica me remitiré a utilizar fotogramas de las
peliculas y fragmentos de didlogos con el fin de generar cierta convivencia entre imagen,
argumentacion y exposicion de nociones tedricas que hilvanen la concreta exploracion del

corpus filmico y respondan a los objetivos de esta investigacion.

En el primer capitulo de esta tesis, pondré en didlogo las principales nociones tedricas
de la teoria feminista de cine que resultan pertinentes para el analisis de los films que integran
el corpus. Paralelamente, expondré los conceptos extraidos de la literatura socioldgica y

cinematografica que resultan centrales, también. En este sentido, el objetivo del capitulo es
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contextualizar tanto tedrica como metodoldgicamente el trabajo. En el segundo capitulo, pasaré
a describir y analizar la puesta en escena del cuerpo, las formas narrativas inscriptas en primera
persona y la construccion discursiva sobre la corporalidad y su relacion con el cine emergente
en las peliculas realizadas por Sandra Kogut y Helke Misselwitz. El tercer capitulo tiene como
proposito describir y analizar los films realizados por Albertina Carri y Anja Salomonowitz.
Teniendo en cuenta la articulacion entre imagen, sonido y texto, pasaré a analizar la
escenificacion del cuerpo, los retratos en primera persona y el rasgo emergente e indeterminado

que presentan éstas obras dentro del cine documental contemporaneo.

Los diferentes elementos que contiene el texto y las imagenes me permitiran analizar
las estructuras narrativas y hacer foco sobre las formas y modos de conocimiento que se
emplean. “Las investigaciones que analizan textos e imagenes tratan de comprender y describir
la trayectoria de las ideas, las practicas y las identidades contemporaneas” (Rapley, 2014: 156):
es esta metodologia la que pondré en préctica para responder a los objetivos de mi

investigacion.

Por ultimo, finalizaré la tesis sefialando las principales conclusiones encontradas

durante el andlisis y plantearé posibles interrogantes para futuras investigaciones.
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1. Nociones teoricas

Como se menciond en la Introduccion, el objetivo general de la investigacion consiste en
describir y analizar las presentaciones de la subjetividad de las mujeres, la puesta en escena del
cuerpo de las directoras y los usos y caracteristicas de las estrategias autoetnograficas y/o
autorretratos dentro de los contextos sociales, histdricos y politicos en los que se enmarcan
Winter Adé, Um Passaporte Hungaro, Los rubios y Esto ya paso.

Con esta finalidad, y antes de ahondar sobre el corpus filmico, es preciso poner en didlogo
los principales fundamentos tedricos que guian el problema planteado y funcionan como

referencias para el analisis de los films.

1. 1. Género

Placer visual y cine clasico

El cine documental en primera persona hecho por mujeres comenzd a ganar
preponderancia como forma de intervencion sobre la realidad: muchas directoras emprendieron
la tarea de filmar sus propias experiencias proponiéndole al espectador un acercamiento a la
identidad y a la memoria. “La narracion de la experiencia esta unida al cuerpo y a la voz, a una
presencia real del sujeto en la escena del pasado (Sarlo, 2005). El giro subjetivo del documental
contemporaneo posibilitd la existencia de diversos discursos que orbitan alrededor de la
narracion del yo otorgandole sentido al presente. Se trata de un presente caracterizado por la
necesidad de enunciar las diferencias en el marco de procesos de individualizacién que suponen

un punto de inflexion para pensar la identidad (Illouz, 2009).
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Al respecto, el emblemadtico trabajo realizado por Mulvey, El placer visual y el cine
narrativo (2001), pone en debate un tema crucial para pensar el cine hecho por mujeres: en la

narracion clasica las mujeres aparecen como objeto de deseo.

La fortaleza de esta premisa marco un punto de quiebre sobre la teoria del cine de
ficcion. Mas especificamente, el ensayo de Mulvey se esfuerza por comprender al cine como
industria y discurso, pues resulta productor de relaciones histéricamente determinadas. Tal
como lo observa la autora, “En tanto sistema avanzado de representacion, el cine formula
preguntas acerca de los modos en que el inconsciente (formado por el orden dominante)
estructura los modos de ver y el placer de ver” (Mulvey, 2001: 82). En este sentido, la
publicacion en la revista Screen (primera edicion en 1975) —que tenia como referentes tedricos
el marxismo, el estructuralismo y el psicoanalisis— propone una ruptura con las formas clasicas
de ver y hacer cine. Por un lado, el articulo critica la relacion entre imagen y mirada que
predomina en el cine narrativo clasico en tanto prevalece una particion de la mirada donde la
mujer es el sujeto pasivo de una mirada activa que es masculina. En otras palabras, Mulvey
realiza una critica sobre el cine de Hollywood pensandolo como reproductor de un lenguaje
donde la mujer es mirada como objeto sexual y, en consecuencia, esto limita la posibilidad de
establecer o construir nuevos lenguajes de deseo. Para la autora, la teoria psicoanalitica puede
ser utilizada como un arma politica que contribuya a desenmascarar “el modo en que el
inconsciente de la sociedad patriarcal ha estructurado la forma del cine” (2001: 81). Aunque el
personaje femenino parezca ser el centro de la narracion y, siguiendo a Mulvey, la mirada
masculina representa una posicion, un lugar, desde la que se construye la subjetividad femenina
como pasiva y objeto de la mirada del espectador masculino. Siguiendo a la autora, es una
imagen la que constituye la matriz de lo imaginario, del reconocimiento/desconocimiento e
identificacion y por tanto de la primera articulacion del yo, de la subjetividad;

“tradicionalmente, la mujer expuesta ha funcionado en dos niveles: como objeto erotico para
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los personajes dentro del argumento en pantalla, y como objeto erdtico para el espectador
dentro de la sala, con una tension movil entre las miradas de uno y otro lado de la pantalla”

(Mulvey, 2001: 86).

Entonces, la denuncia y critica radica en el caracter fetichista e ilusorio de la relacion
mirada-imagen donde la mujer permanece como un significante del otro masculino, como
portadora, no creadora de significado (Mulvey, 2001). En este punto, la autora utiliza la teoria
psicoanalitica para destacar los mecanismos de escopofilia y narcisismo como bases del
sistema de miradas que propone el cine clasico. En primer término, entiende escopofilia como
el placer de ver tomando a los demas como objetos y sujetandolos a una mirada controladora
y curiosa. La oscuridad de la sala y la proyeccion de un film sobre la pantalla promueve la
ilusion de mirar un mundo privado donde el espectador reprime su deseo para proyectarlo sobre
los actores transformandose en un voyeur. En segundo término, y siguiendo a Lacan, Mulvey
(2001) hace alusion al estadio del espejo para pensar que una imagen de si mismo construye
un imaginario de reconocimiento e identificacion que articula el yo y funda la subjetividad. En
efecto, cualquier film en pantalla representa un complejo proceso de semejanza y diferencia

con el cual los espectadores se identifican.

En suma, para la autora, ambos procesos son constituyentes de, por un lado, el placer
de usar como objeto de estimulacion sexual a una persona por medio de la vista y, por el otro,
generar la identificacion con la imagen mirada. Mds especificamente, las imagenes de mujeres
son para Mulvey las que cristalizan esta paradoja y, en consecuencia, se vuelve pertinente

proponer una ruptura del placer provocado por ese tipo de relacion (Weidner et al, 2005).

Por otro lado, en su articulo, Mulvey profundiza sobre la idea de realizar un contracine
para colaborar con la ruptura mencionada anteriormente. El contracine busca provocar un

desplazamiento de la mirada y del sentido, por ejemplo, otorgadndole la posibilidad a la
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realizadora de filmar y construir una autoimagen que tome distancia con el sistema de miradas

que propone el cine hollywoodense’.

De acuerdo con la teoria de Mulvey, el cine de ficcion puede analizarse desde esta
perspectiva. Sin embargo, cabe preguntarse si estos argumentos pueden extrapolarse al analisis
del cine documental hecho por mujeres y, mas especificamente, los interrogantes se trasladan
a las estrategias autoetnograficas y/o de autorretratos realizadas por mujeres, en tanto suponen
nuevos modos de construir sentido sobre las imagenes. Teniendo en cuenta la teoria de Mulvey,

posteriormente intentaré dilucidar estas cuestiones.

Cine hecho por mujeres y feminismo

La pregunta por la relacion entre el feminismo y el cine se manifiesta en la obra de
Annette Khun (1991). Entendiendo al cine como el proceso de produccidon, exhibicion y
distribucion de peliculas desde diversas instituciones, la autora se propone trazar conexiones —
en un nivel analitico— entre dos actividades, a saber: el cine y el feminismo como actividad
politica, para concluir acerca de su intervencion en la cultura. En esta linea, considera todo
aquello que incluye a las formas de representacion en tanto suponen elementos que tienen un
papel preponderante en la constitucion de las estructuras y formaciones sociales (Khun, 1991).
En especial, la autora se pregunta por la existencia de relacién entre las intervenciones
culturales realizadas por mujeres y las intervenciones culturales feministas. La existencia de
una distincion entre cine feminista y cine hecho por mujeres es para Khun “una precondicion
necesaria para el planteamiento de la relacion entre texto y autor en cine: también permite abrir

la cuestion de la recepcion y la interpretacion de los textos” (1991: 23). Entonces, el debate

” En esta linea, Mulvey propone la realizacion de obras en 360°, la utilizacion de espejos como en el film Frida
Kahlo & Tina Modotti (1983) y, también, en estudios posteriores, remarca la accesibilidad que brindan las

nuevas tecnologias para la produccion de un contracine.
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sobre la autoria en el cine se prolonga, ya que las peliculas pueden generar significados por si
mismas o al menos producir significados que van mas alla de la intencionalidad del autor al

momento de la interpretacion o recepcion (Khun, 1991).

Siguiendo con los postulados de Luce Irigaray (1977)%, Khun (1991) argumenta que los
textos (dicho de otro modo, las peliculas) hechos por mujeres constituyen modos de
representacion que desafian los modos habituales al colocar la subjetividad en proceso y poner
en juego la interpretacion, asi como también generan una multiplicidad de significados. Asi,
para la autora, un texto se convierte en feminista en el momento de su lectura. Khun lo observa
del siguiente modo, “los textos se crean, al menos en cierta medida, en su interpretacion o
recepcion” (1991: 27) y, por ello, se vuelve importante considerar los modos de exhibicion y

distribucion de dichos textos.

Entendiendo los textos como un campo de batalla de la produccion de significados,
Khun (1991) distingue y aclara que un texto es feminista en la medida en que se le afiade algin
rasgo “feminista”. Sin embargo, esta idea se vuelve problematica al reflexionar acerca de la
intervencion feminista en el mundo cultural. Por un lado, Khun (1991) acepta que el significado
otorgado a cualquier obra funciona como elemento independiente, liberado a la interpretacion.
Con esto, una forma de produccion cultural reside en construir formas opuestas a las formas
predominantes de produccion de sentido. Por otro lado, otra forma de produccion o actividad
cultural reside en contemplar el proceso de significacion en si mismo. En palabras de Khun,
“esta postura se basa en la idea de que los modos habituales de representacion constituyen
formas de la subjetividad caracteristicas de una cultura patriarcal o masculina, y que escribir al

‘modo femenino’ es en si desafiar la constitucion ideologica de los modos predominantes de

® Desde el feminismo de la diferencia, Luce Irigaray argumenta a favor de un lenguaje femenino que opera al
margen de los limites de la 16gica aristotélica de los tres actos que impregna el lenguaje masculino. En esta
linea, el lenguaje femenino desafiaria la forma de discurso masculino ofreciendo pluralidad de voces y
multiplicidad de significados. Con esto, la autora establece una analogia entre el sexo y el lenguaje para ahondar
sobre la construccion de discursos femeninos.
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representacion. Es solo en este aspecto en el que podemos considerar feminista tal labor”

(1991: 32).

La construccion del significado en el cine implica ciertos tipos de relacion espectador-
texto que le son peculiares. En el cine clasico, el encuadre, la puesta en escena, los movimientos
de camara y las formas de montaje desarrolladas constituyen las herramientas para darle
sentido al texto. Para analizar el lugar que ocupan las mujeres en la construccion de sentido, es
preciso reflexionar sobre como funciona el cine —sobre todo, el cine cldsico— en su manera de
dirigirse a los espectadores, es decir, como instala a los espectadores dentro y a través del

proceso de significacion (Khun, 1991).

“En el cine clésico, la voz de la mujer, el discurso de la mujer estd sistematicamente
ausente o reprimido, y el discurso dominantes es casi invariablemente masculino (...). Parte de
los objetivos del feminismo consisten en rescribir la historia del cine y, al mismo tiempo,
transformar esa historia por medio de un acercamiento tedrico hasta ahora ausente, un

acercamiento basado en una perspectiva feminista” (Khun, 1991: 103).

Pero, observando la teoria de la autora, ;como operan los mecanismos de lectura de los
textos-peliculas en el cine documental realizado por mujeres? Los textos que hacen al corpus
filmico de esta tesis, ;incluyen ese ‘modo femenino’ al que hace referencia Khun (1991)? En

los capitulos 2 y 3 profundizaré sobre esta pregunta.

Alternativas al cine clasico: realismo cinematogrdfico

La caracteristica basica que comparten todas las variedades del realismo
cinematografico es su tendencia a la transparencia de la representacion. Siguiendo a Khun
(1991), lo que se proyecta sobre la pantalla le parece al espectador que estd construido de la

misma manera que su referente, “el mundo real”. La transparencia del mundo realista consiste
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en que el espectador raras veces es consciente, cuando contempla la pelicula, de que estd
elaborando significados. El funcionamiento del cine clasico pondera este mecanismo y refuerza
la identificacion del espectador con el mundo verosimil de la ficcion. Sin embargo, y mas
especificamente, cuando hablamos de peliculas documentales conviene aclarar que las formas
de interpelacion son resaltadas para que el espectador conciba lo que estd viendo como
“testimonio” (Khun, 1991). La transparencia, es decir, que la imagen cinematografica descanse
sobre el registro de la realidad, vuelve al cine documental un mundo filmico creible. Asimismo,
sus caracteristicas: la camara en mano, un montaje libre, la mirada directa a la cdmara de los
protagonistas de la pelicula y la voz en off, son significantes cinematograficos de la imagen
documental y, en consecuencia, la utilizaciéon de éstos codigos le otorgan la idea de
transparencia mencionada anteriormente. Entonces, como lo afirma Khun (1991), en un
documental puede producirse una identificacion mas directa con lo que aparece representado

en las imdgenes y la organizacion textual puede solaparse con los discursos autobiograficos.

El caracter acabado y unitario del cine documental se logra mediante la presentacion codificada
de la “verdad” de la representacion y también mediante la identificacion, o el auto-

reconocimiento, con los protagonistas “reales” que aparecen en la pantalla (Khun, 1991).

Siguiendo con lo planteado por Mulvey en Screen (1975), Khun (1991) hace referencia
al cine deconstructivo para ahondar sobre las posibles formas de construccion de un anticine.
En esta linea, entiende al cine deconstructivo como aquel que funciona mediante un proceso
de ruptura. En otros términos, “el objeto del proceso de deconstruccion lo constituyen los
mecanismos textuales y las formas de interpelacion caracteristicos del cine clésico, y el
objetivo es provocar en los espectadores la conciencia de la existencia y efectividad reales de
cédigos predominantes, y, como consecuencia, crear una actitud critica hacia ellos (Khun,
1991: 173). La pretension de las estrategias deconstructivas estd en abrir un espacio para la

intervencion de los espectadores en el proceso de produccion de significado con el afan de
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generar reflexion, debate y propios procesos de interpretacion. Por eso, se vuelve necesario
tomar la nocion de realismo cinematografico y cine deconstructivo abordada por Khun (1991),
ya que resulta fundamental para el analisis de los documentales autoetnograficos y/o
autorretratos que forman parte del corpus de esta tesis. Tanto la voz como el cuerpo de las
mujeres presentado frente a camara produce nuevos significados que se alejan del cine clasico
y, mas especificamente, del documental clasico, y establecen narrativas del yo que rompen con
las estrategias cinematograficas predominantes. La distribucion de los films proporciona un
punto de contacto entre las estructuras narrativas y los contextos de exhibicion y, por tanto,
configura las formas en que serdn interpretadas las peliculas por las espectadoras. Los
multiplicidad de significados generados responde a una serie de mecanismos textuales y
contextuales y, en este sentido, la recepcion de las peliculas independientes feministas se
vuelve una cuestion de tamafia importancia para desafiar los modos habituales de

representacion cinematografica (Khun, 1991).

El cine como tecnologia social

La idea del cine como tecnologia social desarrollada por Teresa de Lauretis (1992) sera
una de las categorias centrales del andlisis, ya que el énfasis reposara sobre “desarrollar nuestra
comprension de la imbricacion del cine con otras formas de representacion cultural y sus
posibilidades, tanto en la producciéon como en la contraproduccion de la visidon social” (de

Lauretis, 1992: 5).

En primer lugar, y antes de abordar la relacion entre mujeres y cine, es preciso delinear
qué entiendo por mujeres. Siguiendo a de Lauretis (1992), las mujeres son sujetos historicos
reales, que se encuentran dentro de la relacion con el concepto de la mujer que resulta de los

discursos hegemodnicos. “Como muchas otras relaciones que encuentran su expresion en el
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lenguaje, es arbitraria y simbolica, es decir, culturalmente establecida”, afirma de Lauretis
(1992: 16). Por esto, es imprescindible mantener la diferencia entre las mujeres y la mujer
como conceptos que forman una relacion determinada por la cultura. Para esta tesis, utilizaré
el concepto de mujeres para el andlisis e intentaré dilucidar el universo cultural en el que se

encuentran los discursos realizados por ellas.

En segundo lugar, en Alicia ya no (1992), de Lauretis plantea como objetivo principal
estudiar y revisar —hallando hacia 1984 apenas un esbozo dentro de la teoria feminista— la
cuestion de la politica de la auto-representacion. Entendiendo a la representacion
cinematografica como un tipo de proyeccion de la vision social sobre la subjetividad, de
Lauretis (1992) argumenta que el cine participa en la produccion de formas de subjetividad que
estan modeladas individualmente, pero son inequivocamente sociales. Entonces, como se
pregunta la autora, ;de qué forma crea la obra narrativa al sujeto en el desarrollo de su discurso,
en tanto que define las posiciones del significado, la identificacion y el deseo? Esta pregunta
vuelve sobre el debate del cine clésico ya trabajado por Mulvey (2001) y le sirve a la autora
para discutir lo planteado en el articulo de la revista Screen. Sin embargo, y mas alla de tratar
la cuestion del cine de ficcion, me centraré en los interrogantes planteados por de Lauretis hacia
el final de su libro, a saber: ;como escribe una, habla o hace peliculas como mujer?, ;cémo
podemos pensar a las mujeres desde fuera de la dicotomia masculino/no-masculino, la
diferencia sexual en la que se basa todo discurso? En particular, ;cudl es la relacion entre las
mujeres directoras y la escenificacion del cuerpo frente a cdmara? Estas preguntas nos serviran

para analizar las experiencias de las directoras en pantalla.

El discurso occidental del cine dominante instala a la mujer en un orden social
particular. En palabras de de Lauretis, “la coloca en una cierta posicion del significado, la fija
en una cierta identificacion. Representada como término negativo de la diferenciacion sexual,

espectaculo-fetiche o imagen especular, la mujer queda constituida como terreno de la
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representacion, imagen que se presenta al varon” (1992: 30). Sin embargo, el discurso
occidental del cine dominante también construye a las mujeres como espectadoras; entonces,
esto significa que se encuentran doblemente ligadas a la representacion, en tanto espectaculo-
fetiche y en tanto sujeto-espectador complice de la produccion de su feminidad (de Lauretis,
1992). En efecto, las mujeres estan en el cine como representacion y fuera del cine como sujeto
de sus actividades. Siguiendo a la autora, lo que sucede es que los efectos ideologicos que se
producen en ese discurso hegemoénico cumplen —al igual que en el cine clasico— una funcién
politica al servicio de la dominacidén cultural que incluye a la represion de la sexualidad
femenina (de Lauretis, 1992). En connivencia con esta idea, analizaré los casos que conforman
el corpus de esta tesis teniendo en cuenta las experiencias de las mujeres como directoras. Es
decir, entiendo que las mujeres no solamente se encuentran en estos documentales como
espectadoras, sino también como productoras de sentido en tanto dirigen las peliculas

seleccionadas.

En tercer lugar, de Lauretis (1992) plantea la idea de hacer peliculas que aborden un
problema. Si pensamos al cine como un “lenguaje”, existen diferentes modos de producir ese
lenguaje. Entonces, comprender al cine como aparato social que produce sentidos y sujetos en
situaciones concretas y momentos historicos determinados supone pensarlo como un discurso
que circula entre la ideologia social, el espectador y la pelicula (de Lauretis, 1992). En este

. . . ’ . ’ - 19
sentido, y siguiendo a la autora, para desarrollar una teoria del cine como tecnologia social’, es
decir, como relacién entre lo técnico y lo social, es preciso buscar otras formas de producir

b

significados que se alejen del predominio absoluto del significante y del falocentrismo

? La nocion de aparato cinematografico como tecnologia social tiene como condicion sine qua non una relacion
entre lo técnico y lo social que implica al sujeto como (inter)locutor, como lugar de esa relacion. Para de
Lauretis (1992), quien toma de Umberto Eco esta nocion, solo pensando al cine como tecnologia social se puede
llegar a una transformacion en los c6digos, en los modos de produccion, de los campos semanticos y de lo
social.
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discursivo. En efecto, esta imbricacion entre lo técnico y lo social sera analizada siguiendo la

idea de cine como tecnologia social abordada por de Lauretis (1992).

La creaciéon de imagenes,'’ para de Lauretis (1992), es una actividad significativa, un
trabajo de semiosis''. En esta linea, la representacion de la mujer como imagen constituye un
punto de partida para comprender la diferencia sexual y sus efectos ideologicos en la
construccion de los sujetos sociales. Asimismo, se vuelve pertinente contemplar la idea de que
cada imagen no es directamente interpretable y significativa y, por tanto, los receptores de esas
imagenes no deben presumirse como histéricamente inocentes. Tal como lo documenta de
Lauretis, “los espectadores no estan ni en el texto filmico ni simplemente fuera de ese texto;
mas bien, podriamos decir que atraviesan la pelicula al mismo tiempo que son atravesados por
el cine” (1992: 76). Entonces, para la autora —y en esto coincide con lo sefialado por Khun
(1991)- la recepcion de peliculas supone que los procesos subjetivos que provoca el cine son

. 12 e . .
culturalmente conscientes °, y crean en el espectador formas de subjetividad que son sociales.

La narratividad y el placer visual constituyen el marco de referencia del cine, el que
proporciona la medida del deseo. Dentro del cine cldsico y hegemodnico, el hombre define la
medida del deseo. Entonces, para de Lauretis (1992), la tarea actual del feminismo teérico y la
actividad cinematografica es articular las relaciones del sujeto femenino con la representacion,
el significado y la vision, y al hacerlo definir los términos de otro marco de referencia, de otra
medida del deseo. El hombre como ser social y sujeto mitico, fundador del orden social y origen

de la violencia mimética se funda en la figura del héroe, en tanto

' Siguiendo a Roland Barthes, de Lauretis propone que el cine funciona como una maquina de creacion de
imagenes, que al producir imagenes (de mujeres o no) tiende también a reproducir a la mujer como imagen.

" Para la autora, el cine es un trabajo que produce efectos de significado y percepcion, auto-imagenes y
posiciones subjetivas para todos los implicados, realizadores y receptores. En consecuencia, el cine debe ser
abordado como un proceso semidtico en el que los sujetos se encuentran envueltos, representados e inscritos en
la ideologia.

12 , . . . . .,
Tomando la teoria de Pier Paolo Pasolini, de Lauretis hace hincapié en el contexto en el que se enmarca el

visionado de peliculas, es decir, el contexto de la actividad social que articula e inscribe la representacion
cinematografica para los realizadores y espectadores en cuanto sujetos de la historia.
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“el héroe, el sujeto mitico, se constituye como ser humano y como masculino; es el principio
activo de la cultura, el que establece la distincion, el creador de diferencias. La mujer es lo que
no es susceptible de transformacion, de vida o de muerte; es un elemento en el espacio de la

trama, un topos, una resistencia, matriz y materia” (de Lauretis, 1992: 189).

De modo que la funcion de la narracion es la proyeccion de las diferencias y, ante todo,
de la diferencia sexual en cada texto. Sin embargo, esta operacion también involucra al lector-
espectador. Entonces, ;qué formas de identificacion son posibles, qué posiciones estan al
alcance de las lectoras-espectadoras? (de Lauretis, 1992). La identificacion que ofrece el cine
a la espectadora es doble: identificacion con la mirada de la cdmara, aprehendida en su
dimensién temporal, activa o en movimiento, e identificacion con la imagen de la pantalla,
percibida como estatica en el espacio, fija, enmarcada. Asi como las peliculas se dirigen a los
espectadores como sujetos sociales, las modalidades de identificacion recaen sobre las formas
en que la subjetividad del espectador se implica en el proceso de percepcion, comprension y

vision de la pelicula (de Lauretis, 1992).

Sin embargo, si el deseo es la pregunta que genera la narracion y la narratividad como
drama edipico, es una pregunta abierta, en busca de un cierre que solo es promesa y no garantia.
Pues el deseo edipico exige en su objeto —o en su sujeto cuando éste es femenino— una
identificacion con la posicion femenina. En otros términos, la mujer debe o consentir o ser
seducida para dar su consentimiento a la feminidad. Entonces, se pregunta de Lauretis (1992),
,qué tipo de seduccion funciona en el cine para conseguir la complicidad de las espectadoras
en un deseo cuyos términos son edipicos? Tal como argumenta la autora, en primer lugar, la
identificacion es un proceso subjetivo y, en segundo lugar, nadie puede verse como objeto
inerte o globalmente como otro. De alli que, si las mujeres espectadoras estan “ligadas como
sujetos” a las iméagenes y a la progresion narrativa, quedan implicadas en un doble proceso de

identificacion: por un lado, la identificacion activa, masculina, con la mirada y la identificacion
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pasiva, femenina, con la imagen. Por otro lado, esto se encuentra en estrecha relacion con el
primer proceso como efecto y especificacion, la identificacion es la condicion por la cual lo
visible adquiere significado y se capta el mensaje. Sin embargo, cabe preguntarse qué sucede

cuando la narratividad y los discursos presentes en los films son realizados por mujeres.

En suma, la labor es sacar a la luz la contradiccion del deseo femenino, y de las mujeres
en tanto sujetos sociales, en los términos de la narracion. En otras palabras, esto supone
acentuar la duplicidad del guion y la contradiccion especifica del sujeto femenino dentro de él,
la contradiccidn por la cual las mujeres historicamente deben trabajar con y contra Edipo (de
Lauretis, 1992). Para ésta tesis los modos de recepcion y lectura de las peliculas seran
analizados como adyacentes al tema central, a saber: la construccion de la subjetividad y las

experiencias de las directoras en escena.

Por ultimo, en Alicia ya no (1992), de Lauretis toma el concepto de experiencia para
hablar del yo y de la autopresentacion femenina en el cine. La nocidon de experiencia se define
a partir de la subjetividad, la sexualidad, el cuerpo y la actividad politica feminista, y se
encuentra en estrecha ligazon con la nocion de proceso de construccion de esa subjetividad.
En esta linea, el proyecto que destaca la autora es el de la teoria feminista, a saber: como dar
forma a esa experiencia, que es a la vez social y personal, y como construir al sujeto femenino
a partir de esa rabia intelectual y politica. Entonces, la utilizacién de la nocidon de experiencia
es para de Lauretis (1992) fundamental no solo al momento de analizar peliculas, sino también
de cuestionar los mecanismos de produccion de sentido que suponen. La experiencia es aquel
proceso continuo por el cual la subjetividad se construye semidtica e historicamente. Pero si
esto es asi, ja través de qué experiencia se construye el sujeto femenino? O, mas
especificamente, ;se construye a través de la experiencia particular de la sexualidad? Es ese

complejo de hébitos, disposiciones, asociaciones y percepciones lo que constituye la
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experiencia y engendra al sujeto femenino; entonces, es eso lo que debe analizar la teoria

feminista (de Lauretis, 1992).

La sexualidad tiene un papel central en tanto determina a través de la identificacion
genérica la dimension social de la subjetividad de las mujeres (de Lauretis, 1992). Para ello, la
conciencia del yo se vuelve el instrumento critico que las mujeres han buscado para la
comprension y el andlisis de la realidad social. Es decir, la practica de la auto-conciencia no
solo es constitutiva, sino constituyente. En palabras de de Lauretis, que evocan la reflexion
pionera de Simone de Beauvoir, “Hemos aprendido que una se convierte en mujer en la
actividad misma de los signos mediante lo que vivimos, escribimos, hablamos, vemos. Esto no
es ni una ilusion ni una paradoja. Es una contraccion real —las mujeres llegan a ser mujer”

(1992: 294).

El cine de mujeres que construye el retrato de la experiencia lo hace a partir de las
acciones, los gestos, el cuerpo, la mirada de mujeres que definen el espacio de nuestra vision,
la temporalidad y los ritmos de la percepcion, el horizonte de significados posibles para la
espectadora (de Lauretis, 1992). En este sentido, de Lauretis argumenta que “la idea de que
una pelicula puede apelar a la espectadora como mujer, antes que retratar a las mujeres en
forma positiva o negativa es importante en el intento critico de caracterizar al cine de mujeres
como un cine para mujeres, ademas de creado por ellas” (1992: 5). Por esto, se vuelve
fundamental analizar la presentacion del yo de las mujeres en escena y, por consiguiente,
hacerlo a través del concepto de experiencia que se encuentra en la teoria de de Lauretis. Las
estrategias cinematograficas de la autoetnografia y el autorretrato en el cine hecho por mujeres
y, mas especificamente, el recorte de peliculas realizado para esta tesis, se empefian por echar
luz sobre la constitucion del sujeto femenino y, de un modo u otro, sobre la experiencia de las

mujeres en la realidad social.
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El acto cinematogrdfico

Para Giulia Colaizzi (1995; 2001) el cine es uno de los medios mas poderosos de
movilizacion del imaginario socio-sexual del siglo XX. La configuracion del discurso
cinematografico, es decir, las iméagenes, la narracién y la propia tecnologia conforman un
lenguaje que funciona como un modo de representacion de la realidad que es persuasiva y tiene
efectos en la industria cultural. El poder referencial de la imagen filmica permite, también,
funcionar como una prueba del efecto de verdad a través de sus mecanismos discursivos. Sin
embargo, el cine como discurso y aparato ideologico no debe ser pensado como reflejo de la

3

realidad o espejo, mas bien como el resultado de “un entramado complejo de relaciones
historicas, econdmicas y sociales que producen, autorizan y regulan tanto el sujeto como las

representaciones” (Colaizzi, 2001: 7).

De modo que, siguiendo a Colaizzi, para comprender la insercion del cine en aquel
entramado y los contextos de recepcion hay que entenderlo como acto cinematografico'?, mas
que como hecho, texto o dispositivo. En este sentido, la teoria filmica feminista puede
entenderse como parte de un acto cinematografico que involucra modos de produccion y modos

de recepcion.

Para la autora, la posibilidad de hablar de un “cine de mujeres” trae consigo el
reconocimiento de que el cine ha funcionado como mecanismo de exclusion donde las mujeres

solo tuvieron participacion en la industria durante sus primeras décadas —con el cine silente—

13 Bl término “acto cinematografico” abordado por Colaizzi (1995) tiene su base en la teoria de Philippe Dubois
(1986) donde el hecho filmico incluye no solo el texto producido por una estructura socio-econdémica y un
mecanismo de produccion cultural, sino también las lecturas que se hacen de él, las interpretaciones que trazan
sus juegos y que lo animan, se apropian de él desde contextos especificos y desde experiencias multiples.
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y, luego, desde la década de 1970 con la practica videografica —también, deslegitimada en sus

principios.

En esta linea, hablar del sujeto también es hablar de politica sexual. En su articulo
Placer visual, politica sexual y continuidad narrativa (2003), Colaizzi retoma los argumentos
de Mulvey vy la teoria feminista para, por un lado, reconocer la importancia de la diferencia
sexual y su papel en la estructuracion y funcionamiento de la dimension social; por otro, para
pensar a la sexualidad en si como objeto de analisis y debate sobre el orden del discurso porque
éste es siempre un orden encarnado, hecho materia, cuerpo. Entonces, entender la politica
sexual encarnada en los cuerpos es para Colaizzi (2003) entender las relaciones de poder'* que
configuran los grandes sistemas y discursos, pero también significa entender al sujeto en su
propia identidad, individualidad e intimidad. En este sentido, junto con los argumentos
proporcionados por la autora, la atencion al discurso hecho cuerpo y voz en los documentales
elegidos funciona, por consiguiente, como punto de andlisis para entender las relaciones de
poder que se vislumbran a través de los enunciados, los sentidos atribuidos y la presentacion

de los cuerpos en escena.

Tal como afirma la autora, “el cine, en tanto aparato tecno-ideologico que produce
representaciones-mercancias para la industria cultural, mantiene una relacion dialdgica con la
dimension social que es esencial no olvidar” (Colaizzi, 2003: 342). Por eso, la dimension social
y, sociologica de este trabajo se centrara en aquella produccion de representaciones en el acto

cinematografico que transparentan las formas de construir subjetividad social.

' La idea de sexualidad es tomada de la teoria foucaultiana entendiéndola como discurso burgués sobre el sexo.
Colaizzi, en connivencia con Foucault (1982), entiende que es fundamental historizar la sexualidad y
deconstruirla en tanto fechné que tiene como objetivo la produccion de sujetos historicos funcionalizados en un

orden socio-economico y politico.
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Figuraciones

El trabajo de Rosi Braidotti (2000) ahonda sobre el concepto de figuracion, que “hace
referencia a un estilo de pensamiento que evoca o expresa salidas alternativas a la vision
falocéntrica del sujeto. Una figuracion es una version politicamente sustentada de una
subjetividad alternativa” (Braidotti, 2000: 26). La autora hace especial hincapié en concebir las
raices corporeas de la subjetividad. Para ello, el cuerpo debe concebirse no desde los territorios
del esencialismo biologicista, sino mas bien como un punto de superposicion entre lo fisico, lo
simbdlico y lo sociolégico. Asimismo, la idea de sujeto ndémade supone establecer un mito,
una ficcion politica para cuestionar e indagar la accion politica de los sujetos sin enmarcarse
en identidades estables, rigidas y metafisicamente fijadas. Entonces, la idea de sujeto ndémade
refiere a una conciencia critica'” capaz de resistirse a los modos socialmente codificados de
pensamiento y conducta (Braidotti, 2000). En cierto modo, el sujeto némade funciona como
imagen performativa que permite entrelazar distintos niveles de experiencia reflejando
aspectos autobiograficos y visiones mas amplias de la subjetividad. En el interior de un
determinado contexto —el actual posmoderno, por ejemplo— el sujeto némade se inscribe con
un atributo politico, es decir, con una conciencia sobre la constitucion fracturada del sujeto,
basada en el poder y, en pos de una busqueda activa para resistir a las formaciones hegemodnicas

(Braidotti, 2000).

Esta idea de sujeto nomade forjada por la autora se vuelve interesante para la reflexion
sobre la corporizacion de la subjetividad contemporanea de las mujeres en el cine. En

concordancia con Braidotti (2000), para esta tesis la figuracion de la subjetividad

15 L - Lo, .,
La conciencia némade, para la autora, es una forma de resistirse a la asimilacion u homologacion con las
formas dominantes de representacion del yo.
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contemporanea se entenderd como corporizada y, por consiguiente, el cuerpo serd entendido

como una construccion cultural.

Ante la posibilidad de construir nuevos tipos de colectividad y una nueva figuracion de
la humanidad, Braidotti expresa que “la adquisicion de la subjetividad es un proceso de
practicas materiales (institucionales) y discursivas (simbdlicas), cuyo objetivo es positivo
porque estas formas son el lugar de limitaciones y disciplinamiento” (2000: 115). En ésta linea,
Braidotti postula que la condicién némade supone una nueva figuracion de la subjetividad de
un modo multidiferenciado no jerarquico. Al respecto, la crisis de la modernidad es entendida
por la autora como la destruccion de las bases masculinas de la subjetividad clasica. Tal evento,
también supone un momento fértil para generar formas de fortalecimiento para las mujeres.
Asi, Braidotti (2000) hace hincapi¢ en la asimetria propia del sistema falogocéntrico donde lo
masculino y lo femenino se transforman en categorias universales (lo masculino) y otras (lo
femenino). La teoria feminista de la década de 1990 atiende, segiin Braidotti (2000), a una
multiplicidad de variables que participan en la definicion de la subjetividad femenina, a saber:
la raza, la clase, la edad, la preferencia sexual y los estilos de vida. Tal es asi que existe una
tendencia hacia la redefinicion del término género que se enfoca sobre la constitucion de
identidades y la adquisicion de subjetividad a partir de la observacion de ciertas practicas.
Entonces, siguiendo a la autora, se debe pensar la identidad como lugar de diferencias, como

un proceso de reinvencion del si mismo como otro.

Para ello, Braidotti (2000) plantea un esquema de pensamiento feminista nomade. Este
esquema sostiene que la teoria feminista implica no solo un movimiento de oposicidn critica
contra el falso universalismo del sujeto, sino también la afirmacion del deseo de las mujeres de
dar validez a diferentes formas de subjetividad. Asi, la autora toma como punto de partida la
necesidad de situar a las mujeres de la vida real en posiciones de subjetividad discursiva. Para

ello, la corporizacion y localizacion —es decir, la idea de sujeto situado espacial y
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temporalmente, y la construccion de genealogias alternativas— son clave. Asimismo, plantea
una diferencia entre la mujer, aquel término que nos sitia como el polo opuesto especular de
lo masculino, y el sujeto mujer feminista (también, las mujeres), aquella categoria que impulsa
la insercion de las mujeres en el sistema patriarcal, pero también cuestiona la identidad personal
sobre la base de las relaciones de poder. En esta linea, el esquema feminista némade pregona

la existencia de diferencias dentro de cada mujer y afirma que,

“la identidad es un juego de aspectos multiples, fracturados, del si mismo; es
‘relacional’, por cuanto requiere un vinculo con el ‘otro’; es retrospectiva, por cuanto se fija en
virtud de la memoria y los recuerdos, en un proceso genealdgico. Por ultimo, la identidad es
producto de sucesivas identificaciones, es decir, de imagenes inconscientes internalizadas que

escapan al control racional” (Braidotti, 2000: 195).

La nueva figuracion es la de un sujeto mujer feminista que es ndémade porque es intensivo,
multiple, corporizado y, por lo tanto, cultural. Al respecto, Braidotti (2000) propone entonces
poner el acento en la accion, tanto en el nivel de la identidad, de la subjetividad, como en el de
las diferencias entre las mujeres. Esa accion significa pensarnos como sujetos nomades y, como
lo argumenta la autora, considerar al nomadismo como “la diferencia sexual entendida como
concepto que ofrece localizaciones cambiantes para las multiples voces corporizadas de
mujeres feministas” (Braidotti, 2000: 205). En esta linea, las nociones de figuracion y de
localizacion tal como las entiende Braidotti seran utilizadas para el analisis de la configuracion
de las subjetividades y la corporizacion de las mujeres que se presentan en las peliculas elegidas

para esta investigacion.
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1. 2. Cine

A partir de la década de 1970, los estudios sobre la incorporacion de narrativas personales
en el cine comenzaron a ser frecuentes debido al caracter relativamente nuevo de dicha practica.
Mas especificamente, la existencia de relatos subjetivos no ficcionales generod cierta
extrapolacion de la autobiografia como género literario al campo de produccion

cinematografica y, con ello, la literatura sobre cine encontrd un nuevo terreno de analisis.

Las nuevas propuestas de autopresentacion del yo ampliaron los limites de la
representacion y el cine documental funciondé como marco para poner al descubierto tanto la
subjetividad como las experiencias de los cineastas. Tal es asi que el cine hecho por mujeres
encontro en las nuevas formas de presentar el yo un nuevo camino para generar discursos y

producir sentido sobre la experiencia femenina.

En este marco, la nocidén de autoetnografia postulada por Catherine Russell (1999) y la
nocion de autorretrato senalada por Raymond Bellour (2009) sirven como categorias de
analisis para el corpus de peliculas documentales que integran esta tesis. En lo que sigue,

desarrollaré las caracteristicas de cada categoria y sus respectivas diferencias.

Autoetnografia

En Experimental Ethnography (1999), Russell profundiza sobre la nociéon de
autoetnografia estableciendo al cuerpo como lugar, espacio y pilar de la construccion de sentido
en el cine documental. Alli, la autora realiza una revision desde los comienzos del cine
documental —tomando al cine antropologico, el documental de viajes y las actualidades de
principios del siglo XX— para dar cuenta de que desde alli filmar los cuerpos significo el tema
central para generar conocimiento social (Russell, 1999). Entonces, asi como el cine de

principios de siglo XX echo luz sobre las relaciones coloniales, el cine documental actual
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también mantiene estrecha relacién con la mirada sobre los individuos y, asimismo, con la
vision propia de los sujetos. Asi lo observa la autora, “las peliculas personales también asumen
cierta relacion con la mirada como el terreno de vision del individuo (...) la mirada se
transforma en una nueva forma de conocimiento. La mirada es a la vez estructura de la vision

y una condicion de visibilidad” (Russell, 1999: 187).

Siguiendo a Michael Fischer, Russell (1999) argumenta que la autobiografia como
género literario es una técnica de autorrepresentacion que no es una forma fija sino que esté en
constante cambio y que supone una exploracion de las identidades fragmentadas y dispersas
de la sociedad de finales del siglo XX. En este contexto, la autobiografia étnica supone un
modelo de escritura que debe ser reconocido dentro de las practicas etnograficas posmodernas,

como una herramienta para la critica cultural y como un arte de la memoria'® (Russell, 1999).

Esta nueva forma de autobiografia etnografica se traslada al cine y al video cuando “el cineasta
entiende que su historia personal estd implicada en formaciones sociales y procesos historicos
mas amplios. La identidad ya no es la de un yo trascendental que se revela, sino una
escenificacion de la subjetividad, una representacion del yo” (Russell, 1999: 278). De este
modo, lo personal se politiza y las identidades se reproducen entre varios discursos culturales,
ya sea étnicos, nacionales, sexuales, raciales y/o de clase. El cuerpo y el propio momento
histérico son objeto de analisis de la experiencia y la identidad. La autoetnografia es el vehiculo
y la estrategia para explorar posibilidades discursivas y romper con formas impuestas de

identidad (Russell, 1999).

Las practicas autoetnograficas se ven tefiidas de un impulso ensayistico. Coincidiendo

con Michael Renov (2004), Russell (1999) senala que el ensayo incorpora el yo que comenta

16 . . . 5 . o .

Siguiendo a Fischer, Russell (1999) sefiala que las autobiografias étnicas contemporaneas forman parte del
metadiscurso, llaman la atencion sobre su naturaleza lingiiistica y usan al narrador como una figura inscrita
dentro del texto cuya manipulacion da cuenta de las estructuras de autoridad.
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el mundo de un modo incierto, tentativo y personal alejado de la verdad totalizante o
cientificista. En efecto, la incorporacion del yo puede advertirse en las peliculas a través de tres
voces, a saber: la voz en off en primera persona, la mirada y la imagen corporal. De modo que,
la riqueza de la estrategia autoetnografica radica en estas tres formas de presentacion del yo de
los cineastas —voz, vidente y visto. Asimismo, la subjetividad y el yo pueden aparecer en la
practica de edicion, en el montaje o collage de material encontrado ponderando la voz del

creador y yuxtaponiendo un punto de vista singular (Russell, 1999).

También, la realizacion de autoetnografias implica que los cineastas se encuentren a si
mismos en diversas culturas, imagenes y discursos de imagenes. Por esto, la idea de etnicidad
juega un rol fundamental en las peliculas personales ya que implica la exploracion sobre la
identidad de los sujetos en el contexto cultural en el que se encuentran (Russell, 1999). A
diferencia de la autobiografia literaria donde la subjetividad se denota en la escritura, el yo
filmado divide su subjetividad entre el ver y el cuerpo visto, entre su mirada y su cuerpo frente
a la camara. El modo de enunciacién puede estar fragmentado y destacar una pluralidad de
voces, sin embargo, la autoetnografia produce un espacio subjetivo que acerca al espectador

en un nivel emocional bajo el signo de la identidad (Russell, 1999).

Como desarrollaré mas adelante, Russell, al igual que Bellour (2009), destaca la
importancia del video en la practica autoetnografica. Asi lo argumenta Russell, “el despliegue
de la autoetnografia realizada en video supone un primer paso para pensar sobre la
diversificacion del cine en una serie de medios digitales” (1999: 346). Como medio, la
economia de la imagen digital carece del impulso mortal del cine, se vuelve un proceso de
grabacion mas que de recopilacion permitiendo la diversificacion de discursos. En efecto, la

imagen digital y de video, para Russell, posibilita ain mas la préctica autoetnografica porque
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la historia se ramifica en varios discursos, la memoria se fragmenta convirtiéndose en un

collage no lineal y la subjetividad encuentra el medio para narrar su realidad'”.

Autorretrato

Al igual que Russell, Raymond Bellour (2009) parte de la literatura que profundiza
sobre el cine subjetivo y autobiografico de la década de 1970 y de la nocidn de escritura del yo

donde lo intimo, lo personal y lo privado son centrales.

El objeto de andlisis del autor también es la autobiografia, el espacio autobiografico y
el autorretrato. Partiendo de la escritura de Stendhal, Bellour hace alusion a la pregunta “;quién
soy?” que subyace en el género literario para luego dilucidar como se transparenta aquella
pregunta en el cine y el video. Siguiendo a Lejeune (1995), Bellour (2009) argumenta que en
el cine la autobiografia podria definirse como espacio autobiografico, en tanto supone, por un
lado, un texto que resalta la intencion del autor y, por otro, se trata de un relato que un individuo
determinado hace sobre su vida. Sin embargo, el analisis del yo en el cine supone tratar un
problema, ya que para Bellour “la autobiografia en el cine se vuelve fragmentaria, limitada,
disociada e incierta y, en consecuencia, su definicion es dudosa porque abarca otra experiencia:
el autorretrato” (2009: 293). De este modo, el autor distingue la nocion de autobiografia —
mayormente como punto de anclaje del género literario— de la nocién de autorretrato
entendiéndolo como un relato que carece de estructura. Entonces, y coincidiendo con Russell
(1999) en materia de presentacion del yo en el cine, Bellour seala que “el autorretrato se situa

asi del lado de lo analdgico, lo metaforico y lo poético mas que del lado de lo narrativo (...)

7 Al igual que Bellour, Russell pondera el recurso del video para construir narrativas del yo. Al respecto, alude
al término Otro inapropiado para referirse a la figura desarrollada por Trinh T. Minh (1991). Esta figura
consiste en aquel sujeto cuya intervencion es la de un insider engafioso y un outsider engafioso. Es decir, detras
de esta figura se esconde el “yo”, y es lo que permite tomar consciencia de como la subjetividad esta
involucrada en la produccion de sentido.
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alli donde la autobiografia se define por un cierre temporal, el autorretrato aparece como una
totalidad sin fin” (2009: 294). Mas especificamente, el autorretrato se define porque, en primer
lugar, es una deriva de la retérica tradicional y su funcion es pervertir esa herencia. En segundo
lugar, el sujeto del autorretrato es un sujeto de tipo enciclopédico, es decir, esta culturalmente
constituido. En tercer lugar, el autor del autorretrato se embarca en una busqueda de su
memoria y de si mismo. En cuarto lugar, el autorretrato transforma lo singular en general. Por
ultimo, el autorretrato es transhistdorico, va variando y reproduciéndose (Bellour, 2009).
Teniendo en cuenta estas caracteristicas, el video parece ser el medio para responder a la
transformacion de la retorica clasica generando un espacio para la aparicion de la subjetividad.
Asi lo sefiala Bellour: “la imagen de video traduce las impresiones del ojo, los movimientos
del cuerpo y los procesos de pensamiento (...) Por esto, las nuevas imagenes de video permiten

constituir una forma de individuacion, una subjetividad” (2009: 299).

A partir del andlisis de diversas obras documentales, Bellour encuentra alli un punto en
comun, a saber, la pregunta “;quién soy?”. Las respuestas se construyen a través del yo. Tal
como lo sefiala Bellour, “vemos sujetos atraidos desde lo mas intimo de ellos mismos hacia
una forma nueva de pensamiento del afuera, a partir de las exigencias y de las posibilidades de
la imagen y del sonido” (2009: 337). En esta dindmica, existe una figura que para el autor es
esencial: el cuerpo. El cuerpo con la voz como testigo o el propio cuerpo es la manera en que

el yo se dice y gira hacia lo impersonal (Bellour, 2009).

En este sentido, Bellour (2009) coincide con Russell (1999), ya que ambos autores
ponen al cuerpo como lugar central para el analisis de las narrativas del yo en el cine y, en
especial, consideran la imagen digital como aquella que posibilita la presentacion de la

identidad y la subjetividad en la produccion cinematografica.
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1. 3. Entramado social

El peso de lo subjetivo

Las formas de narrar el yo en el documental contemporaneo —utilizando la estrategia
autoetnografica o el autorretrato, por ejemplo— son expresiones de la crisis que se manifiesta
de manera mas amplia en el entramado social, afirma Bellour (2009). En este sentido, el
contexto historico en el que se enmarca el documental contemporaneo se encuentra
caracterizado por la ruptura de la relacion entre espacio y tiempo y, siguiendo a Zygmunt

Bauman (2000), las pautas de comportamiento dadas se desarrollan en un orden social diluido.

La desintegracion de la trama social y el desmoronamiento de las agencias de accion
colectiva anuncian una modernidad liquida donde la fluidez caracteriza las relaciones sociales
(Bauman, 2000). Los codigos y conductas han sido reemplazados en el contexto del orden
econdmico neoliberal y, en consecuencia, “la labor de construccion individual estd endémica a
irremediablemente indefinida” (Bauman, 2000: 9). El cambio parece ser un estado permanente
en la actualidad liquida; el riesgo y la incertidumbre juegan un papel preponderante, y es alli
donde los individuos deben actuar independientemente de las practicas estables de la
modernidad y hacerse responsables del proceso (Bauman, 2000). La industria cinematografica
funciona como medio para manifestar y representar las acciones llevadas a cabo por los sujetos
en la actualidad en funcidon de la fluidez contemporanea; esa condicion epocal fluctuante

también se da en el interior del campo cultural.

A proposito de esta fluidez contemporanea que sefiala Bauman, Eva Illouz observa que
el modelo comunicacional contempordneo se caracteriza por la preponderancia de un proceso
de individualizacién que “crea una nueva y profunda division entre una vida subjetiva intensa

y una creciente objetivacion de los medios de expresion e intercambio de las emociones” (2009:
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89). Segun Illouz, en este marco de accion posmoderno, el yo debe pasar por un proceso de
autoobservacion, introspeccion y autoclasificacion donde el cuerpo se vuelve la fuente
principal de valor econémico y social. La separacion entre tiempo y espacio compartido entre
los sujetos predispone a que “una persona se aprehende primero como una entidad psicolégica
autoconstruida, luego como una voz y s6lo después como un cuerpo y accién en movimiento
(Illouz, 2009: 233). Entonces, y siguiendo con lo planteado por la autora, vemos en la imagen
—cinematografica— cuerpos individuales que se aprehenden a si mismos en esa individualidad
a través de mecanismos textuales y formas de presentar su yo privado de manera publica. Asi,
el peso del giro subjetivo también se manifiesta en el campo artistico generando nuevos

discursos y narrativas intimas que son dignos de analisis.

Practicas, cuerpo y reconocimiento social

Las practicas corporales de las cineastas seran analizadas a partir de los enfoques de
género mencionados. Junto con ello, también serviran de referencia los conceptos de habitus y

campo planteados por Pierre Bourdieu (1990; 2007; 2010; 2012).

Como teoriza el autor, “los condicionamientos asociados a una clase particular de
condiciones de existencia producen habitus, sistemas de disposiciones duraderas y
transferibles, estructuras estructuradas predispuestas para funcionar como estructuras
estructurantes” (Bourdieu, 2007: 92). Asi, teniendo en cuenta la categoria de habitus, analizaré
las practicas y posiciones de las artistas dentro del campo cinematografico, —mas
especificamente— dentro de las peliculas. Asimismo, la nocién de cuerpo proporcionada por
Luc Boltanski (2002) me permitira ahondar sobre los rasgos performaticos que se encuentran
en los films. Siguiendo a Boltanski (2002), los cddigos que rigen la relacion de los sujetos con

su cuerpo dan lugar a un lenguaje que sélo puede ser observado y analizado a partir de las
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practicas corporales de los distintos grupos sociales. De modo que el examen de las practicas
corporales no puede separarse del mundo social y su uso social y culturalmente determinado.
Entonces, la idea de cuerpo como lenguaje (Boltanski, 2002) y como figuraciéon (Braidotti,
2000) seran las dimensiones para analizar la corporizacion y escenificacion del cuerpo de las

cineastas en los proximos capitulos.

Para reflexionar sobre aquella escenificacion del cuerpo frente a camara es necesario
establecer un didlogo con el contexto social, histdrico y politico en el que se enmarcan los
documentales. En especial, haré hincapié en el campo cinematografico contemporaneo como
terreno fértil para el desarrollo de peliculas que rompen con la forma documental clésica y las
narrativas hegemonicas. Para ello, los estudios realizados por Bourdieu en referencia al campo
y las posiciones que adquieren los sujetos en el espacio social funcionan como marco tedrico
para dilucidar las luchas que se dan en el interior del campo cultural, en general, y del campo

cinematografico, en particular. En palabras del autor,

“las luchas simbolicas a propdsito de la percepcion del mundo social pueden tomar dos
formas diferentes. En el aspecto objetivo, se puede actuar por acciones de representaciones,
individuales o colectivas, destinadas a hacer ver y hacer valer ciertas realidades. Por el lado
subjetivo, se pueden actuar tratando de cambiar las categorias de percepcion y de apreciacion

del mundo social, las estructuras cognitivas y evaluativas” (Bourdieu, 2012: 137).

En este sentido, las luchas por el espacio y la posibilidad de mostrar el cine hecho por
mujeres se materializa en el aumento de peliculas realizadas por las mismas en los ultimos
afios. Asimismo, las formas de presentar la subjetividad y escenificar el cuerpo de las mujeres

nos invitan a pensar sobre la construccion de un cine documental que se aleja de su modelo
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clasico'®. Siguiendo a Bourdieu (2010), el campo artistico se compone de jerarquias pre-
establecidas que delimitan la accidon y manifiestan las relaciones de fuerzas simbolicas entre
productores culturales, autoridades e instituciones dentro del campo. En palabras del autor, “el
andlisis de las trayectorias testimonia que no solamente las ‘elecciones’ mas comunmente
imputadas a la vocacion, sino también la manera de desempefiarse en la especialidad ‘elegida’,
dependen de la posicion actual y potencial que el campo atribuye a diferentes categorias de
agentes por intermediacion del sistema de las instancias de consagracion cultural (Bourdieu,
2010: 143). Entonces, es preciso pensar el campo cinematografico como espacio de luchas vy,
también, como un espacio donde ciertas practicas (en este caso, la autoetnografia y el
autorretrato cinematografico) extienden las fronteras de las jerarquias establecidas dentro de

dicho campo y habilitan nuevas posibilidades enunciativas.

También, y en concordancia con lo teorizado por Raymond Williams (2015), las
practicas artisticas deben ser analizadas como précticas significantes que se dan en el interior
de la produccién cultural contempordnea. El estudio de dichas practicas debe partir de las
relaciones sociales que se producen culturalmente, pero también “de aquellos estados y obras
dindmicas y reales dentro de las cuales no solo existen continuidades y determinaciones
persistentes, sino también tensiones, conflictos, resoluciones e irresoluciones, innovaciones y
cambios reales” (Williams, 2015: 25). Embarcado en analizar la dramatizacion teatral del siglo
XXy las rupturas con el clasicismo previo, Williams ahonda sobre la idea de expresionismo
subjetivo. La pérdida del sentido, la individuacion y el proceso subjetivo de comunicacion
encontro diversas practicas artisticas y se transformo en el modo en el que los sujetos expresan
su paso por el mundo, entendiéndolo o no (Williams, 2015). En ese sentido, las practicas

artisticas con relativa autonomia encontraron en ciertas estrategias modos de produccion

18 . . . . .
Aqui se entiende al cine documental clasico como aquel que posee rasgos propuestos por las diversas
taxonomias sefialadas por la Escuela Inglesa. En particular, los postulados de John Grierson y Paul Rotha.
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diferentes a los reproducidos dentro de la produccion cultural. Como lo senala el autor, en este
complejo proceso existen producciones artisticas y re-producciones, y son las primeras aquellas
que plantean contradicciones, desviaciones y, por tanto, cambios profundamente significativos
en la cultura (Williams, 2015). Entendiendo que el cambio al que hace referencia el autor
también se da en el interior del cine documental contemporaneo, consideraré las estrategias
cinematograficas llevadas a cabo en las peliculas que integran el corpus filmico de esta tesis
como aquellas practicas con caracter rupturista y emergente respecto del cine documental
clasico. En otros términos, la estrategia autoetnografica y el autorretrato constituyen modos de
produccion diferentes a los reproducidos dentro del campo cultural. En efecto, se destacan no
solo por su expresion de lo subjetivo, sino también porque cristalizan las rupturas en la

produccion de sentido de la industria cinematografica.
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2. Documental contemporaneo hecho por mujeres I

Desde sus comienzos, €l cine documental fue concebido como un cine diferente al de
ficcion por su capacidad para registrar la realidad por fuera de los estudios, por su
interpretacion sobre los hechos que suceden en dicha realidad y por el especial hincapié en la
valoracion del gesto espontaneo en pantalla. En efecto, el documental fue entendido como una
forma de conocer el mundo, una episteme que, al mismo tiempo, implica una oportunidad para

realizar un trabajo creativo.

En este marco, el documental de viaje se va a conformar como uno de los modos de hacer
cine documental teniendo a Robert Flaherty como su exponente principal a principios del siglo
XX. Desde entonces, los films de viajes adquirieron diversas caracteristicas, ya no como
registro de lugares remotos, sino como sinfonias urbanas, registros de interaccion o ensayos
autorreferenciales y perfomaticos de los cineastas. A proposito de estas dos ultimas
caracteristicas, cabe sefialar que pueden hallarse en las peliculas analizadas en este capitulo:
Winter Ade (1989) de Helke Misselwitz y Um Passaporte Hungaro (2001) de Sandra Kogut,

respectivamente.

El viaje en tren por la Republica Democratica Alemana que propone la pelicula de
Misselwitz comienza con la narracion en primera persona de la biografia de la directora para
luego centrarse en las experiencias de otras mujeres. Asi, Winter Adé trabaja una modalidad
biografica e interactiva en el contexto particular aleman antes de la caida del Muro de Berlin y

hace foco sobre las historias de vida de distintas mujeres.
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Por su parte, el documental dirigido por Sandra Kogut recorre Brasil, Francia y Hungria
con el proposito de la directora de obtener su pasaporte hungaro. En clave autoetnografica, Um
Passaporte Hungaro se caracteriza por la presencia detrds de cdmara de Kogut y destaca la
interaccion con familiares para narrar el yo de la cineasta y ahondar sobre la memoria y la

identidad.

En lo que sigue, introduciré los films de ambas directoras destacando el contexto social e
historico en el que se enmarcan y haré alusion a sus rasgos cinematograficos contemporaneos.
Luego, describiré y analizaré las caracteristicas de ambos films de viaje otorgandole
centralidad a la propuesta estética y narrativa de acuerdo a las nociones de autoetnografia y
autorretrato a las que esta tesis adscribe, senalando algunas diferencias con respecto a otros
films realizados durante la época. Asimismo, me remitiré al contenido de las imagenes y los
didlogos con el proposito de ahondar acerca de la puesta en escena del cuerpo de las directoras
frente a camara y su estrecha relacién con la construccion de la identidad y la subjetividad

desde una perspectiva de género.
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2. 1 Winter Adé

Mirar la Republica Democratica Alemana

El documental Winter Adé (1988) de Helke Misselwitz forma parte de las producciones
cinematograficas de los DEFA Film Studios' en el contexto de la Republica Democratica
Alemana antes de la caida del Muro de Berlin.

La pelicula se centra en las relaciones interpersonales, la vida familiar y la experiencia
de las mujeres para revelar diversos aspectos de la cotidianeidad bajo el régimen socialista
(Creech, 2009). A través de un viaje en tren a lo largo de Alemania Oriental, la directora busca
profundizar sobre los miedos, deseos y preocupaciones de mujeres adolescentes, jovenes y
adultas, trabajadoras, madres, directoras de escuelas, maquinistas de trenes, que viven en las

principales ciudades del pais y también en poblaciones més pequeiias.

Winter Adé tuvo su premiere mundial en noviembre de 1988 durante el Festival de
Leipzig. Un afio después, en 1989, Helke Misselwitz es invitada a Estados Unidos para
presentar la pelicula mientras la ciudad de Berlin presenciaba la caida del Muro.

La equidad de género era parte de la plataforma oficial socialista en la Republica Democratica
Alemana instaurada en 1949, y varios de los lineamientos politicos promovian la economia
femenina®’ y la emancipacion profesional. Sin embargo, el nimero de mujeres directoras en

los DEFA Film Studios de Alemania del Este era menor que el nimero de hombres. Helke

19 Los estudios DEFA fueron fundados en la primavera de 1946 en la Republica Democratica Alemana. Con
base en Berlin y Babelsberg, en sus inicios los DEFA Studios estuvieron liderados por Alfred Lindemann, Karl
Hans Bergmann y Herbert Volkmann. En 1992, luego de la reunificacion alemana, la compafiia DEFA se
disolvid y pas6 a manos de la compaiiia francesa Vivendi Universal.

2% B1 derecho al trabajo para la mujer fue una de las leyes promulgada en la RDA. En 1985, el 49% de la
Poblacion Economicamente Activa eran mujeres. Ademas, se promovia la igualdad salarial —dependiendo del
sector econodmico-, y diversos programas estatales ofrecian abandonar temporalmente el puesto de trabajo para
la formacion profesional de mujeres en carreras universitarias y oficios, percibiendo a cambio el 80% de su
salario.
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Misselwitz, Gitta Nickel y Annelie Thorndike son algunas de las documentalistas mujeres que
trabajaron como directoras. Asimismo, la produccion cinematografica de los DEFA también
se centraba en documentar el “socialismo real existente” y, en consecuencia, muchos de los
films realizados se producian con caracter de propaganda oficial limitando asi lo que se podia
observar (Ritcher, 1992). En este contexto, la obra de Misselwitz se distancié de las demas por
su especial hincapié en la vida cotidiana y los ambitos de la esfera privada, y en cierto modo,
articuld una premonicion de los cambios profundos que se darian en un futuro proximo (Loser,
2009). La eleccion de Mijail Gorbachov como secretario general del Partido Comunista de la
Unidn Soviética en 1985, el acercamiento entre el bloque oriental y el bloque occidental
(Glasnot, Perestroika) y la desintegracion de la Unidn Soviética en 1989 junto con la disolucion
del Pacto de Varsovia en 1991 son algunos de los cambios que subsiguieron. De modo que la
produccion filmica de aquellos afios tuvo tematicas centrales: la discusion y representacion,
directa o indirecta, de la violencia, de las relaciones sociales y de poder y de la critica a los

regimenes politicos establecidos.

Ante este panorama, Winter Adé funciona como un rompecabezas donde las diferentes
historias son imbricadas hasta formar un patrén, conformar un lenguaje y producir sentido. Las
mujeres alli retratadas son sujetos responsables de la accion que se abren camino en las
instituciones dominadas por hombres, creando asi un lenguaje que revierte el sistema de
pensamiento que separa lo masculino de lo femenino, lo ptblico de lo privado, el cuerpo de lo
politico. En este sentido, y en referencia al cine realizado por mujeres en Alemania en la década

de 1980, Ute Bechdolf hace alusion a

“la subjetividad en el contenido y el lenguaje formal, la observacion detallada de la

cotidianeidad profesional y emocional de las mujeres, la forma de narracién mas bien lenta o
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vacilante, la mirada diferente sobre la maternidad, la sexualidad y la violencia: todos estos
aspectos pueden ser considerados caracteristicos del cine feminista de los anos ochenta. En su
variedad temadtica y estilistica traducen con fuerza el pensamiento del movimiento feminista:

lo privado es politico” (1999: 118).

En este primer apartado del capitulo 2 reflexionaré sobre el film dirigido por Helke
Misselwitz aludiendo a sus atributos cinematograficos, narrativos e historicos. En primer lugar,
describiré Winter Adé atendiendo a su dispositivo estético principal: el documental de viaje
que realiza la directora partiendo de su biografia.

En segundo lugar, analizar¢ la aparicion del cuerpo y la voz de la directora en escena
como elementos que hacen a la estrategia autoetnografica. Para ello, seleccionaré una serie de
escenas y didlogos que aportan a la comprension de esta modalidad. En tercer lugar, me
detendré en otros documentales dirigidos por hombres durante la RDA que sirven para pensar
las especificidades de la produccion cinematografica de la época y, mas especificamente, las
particularidades del documental dirigido por Misselwitz. En relacion a esto, en la seccion
Cuerpos de mujeres, ahondaré sobre la narracion del yo de la directora que contempla otras
mujeres al interior de la RDA desde una perspectiva de género. Por ltimo, desarrollaré las

conclusiones para este film.

Adios al invierno

El dispositivo narrativo y estético que utiliza la directora en la pelicula es un viaje en
tren desde un extremo de Alemania Oriental hasta el otro entre 1987 y 1988. El viaje comienza
en la ciudad de Zwickau —cerca del lugar de nacimiento de Misselwitz— hasta la isla de Riigen

en el Mar Baltico. La directora se encuentra y habla con mujeres de diferentes edades y origenes
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sociales. Pero antes, Misselwitz comienza la pelicula narrando su propia historia con voz en
off 'y algunas fotos familiares que contextualizan el relato.

El primer plano se hace desde el interior de un automoévil que espera un cruce de
ferrocarril. Alli, la directora dice: “Naci aqui frente a este cruce de ferrocarril en una
ambulancia con la ayuda de mi abuela. En su diario, mi madre dijo: ‘;Qué maravilloso regalo
de cumpleanos eres! Papa estd muy feliz a pesar de que no eres el hijo que queria’”. El plano
se corta y se introduce una foto de la abuela que sostiene a dos nifas en brazos y una pareja
(los padres de Misselwitz) se encuentra detréas. La fotografia se reemplaza por la de dos chicas
que reciben un diploma mientras que el sonido de la secuencia de apertura (un tren pasando)
se sustituye por el sonido de los frenos del tren. Luego, la imagen fija es reemplazada por un
plano del banderillero. El pasaje entre las imagenes en movimiento y las imagenes fotograficas

de archivo funciona como punto de conexion tecnoldgica y poética entre el presente y el pasado

(Dubois, 2000).
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Papa is very happy,

ven though you're not
the son he wanted."
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Fotogramas de la primera secuencia de Winter Adé, de Helke Misselwtiz.

Siguiendo a Jennifer Creech (2009), las secuencias iniciales de Winter Ade, el diario de
la madre y las fotos fijas de Misselwitz de nifia se convierten en herramientas para la
produccion de un discurso publico que incluye a la propia historia en la narracion. En este
sentido, las imagenes del archivo fotografico familiar y la pelicula en si adquieren un doble
estatuto de archivo en el presente, en tanto suponen la filmacion de un archivo personal (el de
la realizadora) y, también, las imagenes en movimiento de un archivo historico, el de Alemania
Oriental (Donoso, 2018).

Asimismo, el viaje en tren, que une la biografia de Misselwitz con la de otras mujeres
en la pelicula, sirve como estrategia para la construccion dialdgica de un espacio comun entre
las mujeres entrevistadas y la directora (Donoso, 2018). Los testimonios de las protagonistas
dan cuenta de un ethos que conforma distintas posiciones enunciativas que Misselwitz se
encarga de unir para comprender su propia historia. Como espectadoras, este dispositivo nos
invita a unirnos a la directora en un viaje personal que también supone un intento por reescribir

la historia de las mujeres en la RDA a través del didlogo y del cine, més precisamente.
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Tomar el tren y hacer la ruta de sur a norte durante los periodos vacacionales era la
forma habitual de viajar en Alemania del Este, y este fendmeno es reconocido 20 afios después
por la critica cinematografica durante la proyeccion del film en el Festival de Berlin en 2009.
Los testimonios de las mujeres entrevistadas y la observacion en sus lugares de trabajo
fundamentan el sentido de la pelicula: sefalar qué sucede en la vida de ellas en la RDA durante
la década de 1980. Asi, la pelicula rompe con el estereotipo de film politico y moviliza, desde
las experiencias y las emociones, la posibilidad de posicionarse politicamente. En este sentido,
no existe un acercamiento a la tematica de género precedente en la produccion de peliculas de
Alemania del Este. Siguiendo a Claus Loser (2009), solo Detras de las ventanas (1983) de
Petra Tschortner o Mujeres en Berlin (1981) de Chetna Vora pueden funcionar como peliculas
preliminares sobre la vida de las mujeres bajo el socialismo.

La libertad, las motivaciones, la desigualdad de género, el circulo intimo y familiar son
algunos de los topicos tratados en Winter Adé. Por esto, el film contiene potencialidad que no
solo es politica, sino que también se encuentra ligada a la experiencia individual. Los relatos y
didlogos de las mujeres marcan las diferencias ideoldgicas y concretas (la clase, la edad, el
lugar de origen). En otras palabras, la experiencia se hace texto en imagenes y palabras de
manera directa y crea un collage audiovisual multiforme que narra una autoetnografia y el
interés personal de la directora por la historia de otras mujeres. La narrativa de viaje toma la
forma de busqueda y privilegia la exploracion sobre la identidad por parte de la realizadora

(Piedras, 2014).
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At 19, | left this town
to go my owmn way:

Fastiranr to sassnitz raren
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~ " Via Altenburg,
teipzig, Berfm.

WINTER ADE

Caution!
Train departing.

Fotogramas de la segunda secuencia de Winter Adé, de Helke Misselwitz.

Mientras esta primera secuencia se centra en la experiencia de la directora, la pelicula
continla con una serie de capitulos donde distintas mujeres, adolescentes y nifias son

observadas y entrevistadas con &nimos de mostrar la realidad vivida.
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Christine (37) es madre soltera y trabaja en una fabrica de briquetas aliviando el hollin
de las tuberias y viviendo en un pueblo rural cerca de Altenburg. Su relato narra las
consecuencias del trabajo no calificado, la desilusion del amor romantico y las dificultades que
se presentan al momento de criar a una nifia con una enfermedad mental.

En la pelicula conocemos a Kerstin y Anja, dos adolescentes punks que se escaparon
tanto de sus hogares como de la escuela. También, asistimos a la boda de diamantes de
Margarete en Uckermark, y al desarrollo de su vida privada durante la entrevista con la
directora. Al igual que Margarete, en un vagon de tren, varias jovenes se expresan con respecto
a sus expectativas futuras, sus posturas sobre el amor y sus deseos; ese encuentro coral también
se da cuando Misselwitz entrevista a un grupo de mujeres que trabajan en una fabrica de
pescado en Sassnitz y demuestra un sentido de solidaridad, comunidad e intimidad que
transforma al documental en un film singular respecto de las producciones realizadas por
DEFA durante la época. Mas adelante, profundizaré sobre este aspecto en la seccion Del otro

lado de la camara.

Finalmente, el titulo de la pelicula significa “Adios invierno”, y esto puede entenderse
tal como lo sefiala Creech, “el invierno en el titulo manifiesta el estado en el que Misselwitz
lee las voces y las narrativas de las mujeres en la RDA a finales de los afios ochentas” (2009:
4). Se trata de un estado invernal en el que los discursos de las mujeres se encuentran al margen
del discurso dominante bajo el régimen socialista en Alemania del Este y, en cierto modo, la
directora hace alusion al adids a ese invierno unos meses antes de la caida del Muro. También,
Loser remarca esta despedida; segun el autor, la cancion®' que le da titulo a la pelicula
interpretada por Heinrich Hoffmann von Fallersleben es la metafora de un “deshielo” que

despierta asociaciones respecto de la situacion politica en la RDA durante sus Gltimos afios de

21 - A .
Se trata de una clasica cancién infantil alemana creada por el autor en 1835.
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subsistencia en el contexto de la Guerra Fria. Asimismo, la evocacion al dolor individual y
colectivo que presagia la canciébn como consecuencia del clima frio, y el posterior devenir
calido que augura un estado de algarabia, se desglosa en la pelicula. En efecto, el aspecto
meteoroldgico y metaforico puede entenderse en términos politicos —con el fin del socialismo—
y en términos fisicos, pues supone una repercusion en el estado de &nimo de la poblacion

alemana en ese entonces.

La exploracion de las trayectorias biograficas de las protagonistas y de la directora
durante el viaje en tren reviste un potencial simbolico: el recorrido geogréfico es también un
recorrido biografico y, en consecuencia, se transforma en un recorrido politico por las distintas
experiencias de las mujeres de la época. En cierto modo, el documental de viaje realizado por
Misselwitz se aleja del clasico realizado por Robert Flaherty en los comienzos del cine (Nanook
of the North, 1922) no s6lo porque propone un acercamiento profundo al lugar de origen sin
precisar de territorios remotos o aislados, sino porque también explora los discursos de la
identidad y de la intimidad de mujeres en un territorio social y cultural especifico. Los films
realizados en el marco de los DEFA Studios durante el periodo 1946-1992 tuvieron estrecha
relacion con los cambios dados al interior del socialismo aleman. En este sentido, también
Winter Adé se caracteriz6 por trazar una imagen de una sociedad heterogénea en la que existian
diversas concepciones de la vida, asi como diferentes condiciones de vida (Ritcher, 1992). En

efecto, la pelicula se convirtio en una critica al sistema de relaciones de poder de ese momento.

El cuerpo en cuadro

En el film, Misselwitz aparece en cuadro para interactuar con sus entrevistadas. Su voz
se encuentra detras de la cdmara y su propia experiencia es relatada fuera de campo en la

primera secuencia, como lo detallé en la seccion anterior.
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El recurso de la voz en off al comienzo del documental es utilizado alli para presentar
su yo: “con muchas mujeres comparto la desigualdad y los anhelos. Emprendo este viaje para
ver como viven otras mujeres”’. Tal como lo sefiala Russell (1999), la voz del cineasta en
primera persona es una de las formas de aparicion del realizador en la estrategia
autoetnografica.

De este modo, observamos que los elementos que hacen a la autoetnografia estan presentes.
Cuerpo y voz se ponen en escena para delimitar una mirada; “la mirada es a la vez una
estructura de visioén y una condicion de visibilidad” (Russell, 1999).

A través de la experiencia de las mujeres entrevistadas la directora busca seguir un
camino hacia la identificacién, es decir, su historia personal se encuentra imbricada en
formaciones sociales y procesos historicos que también pueden extenderse a otras mujeres
(Russell, 1999). Con esto, logra que cada testimonio sea singular, pero al mismo tiempo, el

relato de cada trayectoria suponga hechos que son colectivos, sociales y politicos.

Como lo mencioné anteriormente, el aspecto meteorolégico y metaforico que sugiere
el titulo y la cancion del film, y que se manifiesta en ese invierno personal y colectivo de los
testimonios, permite pensar a Winter Adé como una obra que explora diferentes dimensiones
que pendulan entre la vida intima y la vida publica, en el umbral mismo entre sujeto y objeto.
Siguiendo a Nichols (2001), la pelicula de Misselwitz —ademdas de corresponderse con la
categoria de autoetnografia planteada por Russell (1999)— también podria considerarse como
un documental interactivo, ya que hace hincapié en las imagenes de testimonio o intercambio
verbal donde la autoridad textual se desplaza hacia los actores sociales reclutados. En este
sentido, el film se destaca por presentar una cartografia etnografica de las mujeres que viven
en la RDA partiendo de sus testimonios. Michael Renov (1994) utiliza el concepto de

“etnografia doméstica” para referirse a aquellos documentales donde la autobiografia se cruza
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con la etnografia de una manera muy especifica: los otros ya no aparecen tan distantes del
realizador, sino mas bien como parte de la propia familia o comunidad (politica, social o
afectiva). Entonces, el viaje propuesto en el documental de Misselwitz juega un papel
primordial porque facilita los encuentros con otras mujeres y esto, de acuerdo con lo planteado
por Renov, a menudo transforma la experiencia o la vision del mundo de los realizadores. Sin
embargo, la nocion postulada por el autor trae aparejada una caracteristica tacita: la etnografia
doméstica comienza en el hogar. En este sentido, es posible trazar una diferencia respecto de
los planteado por Renov, ya que en el documental de Misselwitz las mujeres son retratadas en

un viaje en diferentes espacios, y no a partir de su domesticidad.

La aparicioén en camara se da cuando la directora dialoga con sus personajes y entra en
escena, se acerca y se inmiscuye en la vida cotidiana, en los trabajos, en los hogares de esas
mujeres para también pensar su propia historia. Asi lo sefiala Russell, “en la politizacion de lo
personal, las identidades se reproducen con frecuencia entre varios discursos culturales, ya sean
étnicos, raciales, sexuales o de clase. El sujeto en la historia se vuelve un sitio de articulaciones
discursivas” (1999: 278). En este sentido, el propio cuerpo presente en el film da cuenta de una
identidad fragil, inestable, descentrada que, mas especificamente en el cine documental, se

materializa en la puesta en escena, insinudndose reflexivo y emergente (Schefer, 2008).

El film se encuentra dividido en nueve capitulos que marcan cada encuentro que tiene

la realizadora con las mujeres durante el viaje.
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f him how.

Durante la boda de diamantes de Margarete (capitulo 7 del film), la directora se acerca
a ella para preguntarle sobre la historia de amor con su esposo. También, dialogan sobre el
matrimonio, y ante las preguntas de Misselwitz, Margarete responde: “le ensefi¢ todo a él.
Quizas tendria que haberme casado con otro, pero ya es tarde”.

La directora baila con el marido de Margarete y también le hace preguntas mientras
ambos estan en cuadro. La escena finaliza con un plano fijo de Margarete y su esposo al frente
de su casa luego de la fiesta de bodas. En ese instante el sonido se corta y la imagen provoca
la reflexion sobre la experiencia de la mujer entrevistada y la interaccion de la directora con
los personajes ante la camara. También, la interaccion y la entrada en cuadro por parte de la
directora se da cuando se inmiscuye en la cabina del tren para entrevistar a su maquinista
durante el 8 de marzo de 1988 (capitulo 8 del film). El Dia Internacional de las Mujeres parece
funcionar como la excusa para dialogar acerca del trabajo de la maquinista y sus aspiraciones
cOmo mujer.

- “(Encontras injusto trabajar durante el Dia de la Mujer?”, pregunta Misselwitz.

- “Yo no diria eso. El trabajo esta primero”, dice la maquinista.
9
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mean, work comes first.

Con esto, la directora se dirige hacia el objetivo de su documental: indagar sobre qué
piensan, qué sienten, cobmo viven las mujeres en Alemania Oriental.
Asimismo, el cuerpo de la directora se escenifica cuando despide a Anja en la estacion de tren,
una adolescente punk que es enviada a un centro de rehabilitacion contra la delincuencia
(capitulo 5 del film). Previamente, Misselwitz dialoga con Anja y su amiga sobre la relacion
que tienen con sus padres, la escolaridad y qué significa vivir en la RDA mientras se peinan y
caminan por unas vias de tren alejadas de sus hogares. Finalmente, la directora concluye la
escena mostrando con sus manos una foto de Anja cuando era nina. Tal como lo mencioné
anteriormente, la utilizacion del material de archivo fotografico es un elemento recursivo en la
pelicula, y deviene en la herramienta de la que se sirve la directora para representar la relacion
entre dos tiempos: pasado y presente. La apropiacion del material de archivo puede catalogarse
como una practica significante, en tanto se imbrica a partir de una escritura autoreflexiva,
subjetivamente organizada, y que amplia las condiciones de temporalidad-espacialidad propias

de la produccién audiovisual (Schefer, 2008).

65



En efecto, la(s) diversa(s) historia(s) se narran en condiciones discursivas precisas y
evocan una distancia en el tiempo que separa los diferentes momentos del yo tanto de la
cineasta como de las mujeres protagonistas (Renov, 2004; Russell, 1999).

En este compendio de escenas, Misselwitz afiade su propia performance. Como lo sefiala Bill
Nichols (2013), el sentido del documental performativo es aludir a un fenémeno subjetivo; “la
memoria, la experiencia y el plano emocional son cualidades de esta modalidad y las peliculas

expresan una perspectiva personal y un modo de representacion subjetiva que incluye a los

actores, espectadores y a la cineasta misma” (Nichols, 2013: 233).

Luego de la introduccion biogréafica que realiza la directora, en el capitulo 2 prologa
con su voz a la primera mujer entrevistada durante el viaje. Se trata de Hiltrud Kuhlmann (42),
publicista y madre, que vive en Berlin.
En la plataforma el cuerpo de Misselwitz aparece frente a cAmara hacia el final del didlogo que
se circunscribe en torno al trabajo y al porcentaje de mujeres que trabajan en la industria

publicitaria.
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A lo largo de todo el film, la directora pone en escena su cuerpo al igual que las
entrevistadas y sus testimonios. En este sentido, la escritura corporal o dialdgica supone la
extension de la individualidad o, como lo sefiala Catalina Donoso (2018), la escritura supone
otro cuerpo y otro territorio que se acerca a la intimidad y conforma una estrategia de puesta

€n €scena.

H% women“there.

Serie de fotogramas donde aparece Helke Misselwitz en cuadro en diferentes escenas de la pelicula.

A partir de esta serie de fotogramas es necesario argumentar que la presencia del cuerpo
de la directora ante la cdmara implica un yo dividido; en otras palabras, la imagen de la
directora denota que existe alguien que maneja la camara o un tripode que aporta al tecnicismo
y es, en este sentido, donde la subjetividad se divide entre el ver y el cuerpo filmado (Russell,
1999). Esta distancia espacial evoca los diferentes momentos del yo. De un lado u otro de la
camara, Misselwitz se encuentra como protagonista, como un yo que es mirado y que mira, y
que produce significado.

La autoetnografia produce un espacio subjetivo que combina sujeto y objeto de la

mirada bajo el signo de la identidad. En efecto, a través del lenguaje cinematografico, la
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directora evoca una dimension representativa de la identidad colectiva —retratando relatos e
imagenes de otras mujeres— y, al mismo tiempo, la accion de situarse en frente de la cdmara
revive su propia identidad corporizando su voz y su propia historia. En resumen, como
modalidad documental y discursiva, la autoetnografia realizada por la directora alemana asume
una posicion dialéctica entre subjetividad y tecnologia; entre subjetividad creadora y técnicas

de representacion.

Del otro lado de la camara

Las peliculas documentales sobre mujeres en la RDA también fueron realizadas por
otros directores contemporaneos a Misselwitz patrocinados por los DEFA Studios. Entre las
mas reconocidas se encuentran Laundry Women (1972), del director Jiirgen Bottchers, y la
serie de peliculas Wittstock (1975-1997), dirigida por Volker Koepp.

La primera tiene como protagonistas a un grupo de mujeres que trabajan en una
lavanderia industrial en Berlin. Por su parte, la serie de Koepp narra las experiencias de un
grupo de mujeres que viven y trabajan en una fabrica de tejidos en la ciudad de Wittstock, en
Brandeburgo. Al igual que Winter Adé, estas peliculas se centran en las relaciones
interpersonales, la vida familiar y la experiencia de las mujeres para revelar diversos aspectos
—sobre todo aquellos relacionados a la cotidianeidad (espacios fabriles, uso del transporte
publico, instituciones educativas, comercios y hogares, etc.)— bajo el socialismo e ilustran las
tensiones existentes entre lo personal y lo politico. No obstante, la pelicula de Misselwitz se
diferencia de aquellas filmadas por directores hombres por la utilizacion de diferentes técnicas
cinematograficas, por ejemplo, apelando al realismo cinematografico con el uso del sistema de
“cabezas parlantes” y porque interroga de manera critica los discursos sociales establecidos
desde una perspectiva de género. Mas especificamente, el proposito del film es hacer hincapié

en la desmitificacion del presente de las mujeres en la RDA proporcionandoles un espacio para
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hablar sobre sus vidas. En otros términos, Winter Adé articula nuevos conocimientos sobre la
experiencia socialista que se da a lo largo de todo el pais sin limitarse a un espacio, a una edad
0 a una fabrica en particular. El énfasis autoetnografico que yace en la narracion y en la
interpretacion individual de la directora y de las mujeres hace de la pelicula un entramado de
voces que dialogan y deconstruyen el discurso publico. Las experiencias narradas directamente
por las protagonistas no sugieren una sola verdad o realidad. En particular, la diferencia que
marca la pelicula de Misselwtiz esta en la exhibicion de una pluralidad de experiencias y en la

revision de las propias narrativas de las mujeres y de la directora (Creech, 2009).

El cine como uno de los medios mas poderosos para representar el imaginario socio-
sexual debe ser analizado bajo condiciones especificas. Por ello, es imprescindible contemplar
las peliculas de este corpus analitico como actos cinematograficos donde se incluye no sélo las
condiciones de produccién de los textos (o films), sino también las diferentes lecturas que se
pueden hacer de ellos. En este sentido, Winter Adé articula el imaginario individual y social de
la época, pero en comparacion con sus colegas directores, la narracion de la historia (también
el montaje y el manejo de cdmara, en ciertos momentos) es realizada por una directora mujer.
En otras palabras, el poder referencial de la imagen filmica da cuenta de practicas discursivas
corporizadas enteramente por mujeres (Colaizzi, 2001). Tal es asi que, tanto en los didlogos
como en las imagenes, Misselwitz elige filmar mujeres e interrogarlas, presentarse ella misma
como directora al frente de la cdmara, con la intencidon de generar una oportunidad discursiva
diferente a otros films documentales producidos. No se trata solamente de retratar mujeres en
sus lugares de trabajo, como en los films de Béttchers y Koepp, sino que la marca distintiva de
Winter Adé recae sobre las interacciones entre las mujeres retratadas y la directora.

Las posibilidades diegéticas de eleccion se manifiestan en la pelicula, pues es alli donde

se transparentan las distintas visiones de las mujeres miradas por una mujer, la directora. Al
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respecto, al interior del cuadro vemos figuras deseantes que corporizan en palabra y cuerpo
aquello que piensan o sienten o, en otros términos, sus experiencias, y por esto el film de

Misselwitz habilita lecturas desde una perspectiva de género.

Cuerpos de mujeres

3

La pregunta “;quién soy?” que formula Bellour (2009) para caracterizar la
escenificacion del cuerpo y las distintas estrategias para narrar el yo en el cine aparece de
manera implicita en el film de Helke Misselwitz. La directora no enuncia este interrogante con
su voz, pero luego del visionado de la pelicula la pregunta parece formularse en las imagenes.
Empezando por su propia biografia, Misselwitz toma distancia con el sistema de miradas
impuesto por el cine clasico (Mulvey, 2001), para articular su experiencia con la de otras
mujeres contemporaneas, estableciendo lazos identitarios a través de sus diferencias y trayectos
comunes. En este sentido, el film se encarga de evocar enunciados diferentes y, con ello, exhibir
la diferencia no sélo sexual sino también aquellas diferencias que subyacen en las posibles
formas que tenemos las mujeres de ver el mundo (Illouz, 2009).

En efecto, a la pregunta “; quién soy?”” hecha implicitamente por la directora habria que
afiadirle su plural y dilucidar como eso se traslada al cine hecho por mujeres y a los cuerpos de
las mujeres presentados en el film. Siguiendo a Mulvey (2001), la produccion de un sistema de
representacion contrario al cine clasico seria aquél capaz de no establecer a las mujeres como
objeto de deseo sexual para la mirada masculina, sino como creadoras de imagenes que parten
de su propia mirada. Al respecto, Winter Adé desafia los modos habituales de ver cine y
subvierte la relacion establecida en el cine clasico produciendo una multiplicidad de
significados. Esta caracteristica puede verse, en primer lugar, en el rasgo autoetnografico del

que parte Misselwitz para contar su propia historia con su voz y el material de archivo familiar

del que dispone. En segundo lugar, partiendo de su experiencia (de Lauretis, 1992), la directora
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pone el cuerpo en escena para preguntarle a otras mujeres sobre sus vivencias y, en
consecuencia, se observan modos, habitos, practicas que implican una individualidad que al

mismo tiempo es social y politica.

Do you-have a“dr

-“¢ Tenés algun sueno?”, le pregunta Helke Misselwitz a Christine Schiele (37), madre
de dos hijos y empleada de una fabrica en Meuselwitz, cerca de Altenburg. La pregunta cierra
el encuentro entre la directora y la entrevistada en el capitulo 4 del film, y dada su elocuencia,
el interrogante se extiende a todas las mujeres que participan de la pelicula incluyendo a su
directora.

Anteriormente, la secuencia comienza con la presentacion de la entrevistada por la voz

off de la directora mientras la cdmara filma a Christine en su lugar de trabajo.
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Capitulo 4

Aqui, el cuerpo aparece como territorio del hacer y, mas precisamente, la directora
canaliza el sentido de las imagenes en los lugares donde las mujeres ponen el cuerpo. Siguiendo
a Boltanski (2002), el cuerpo adquiere un uso social y performatico en la accion. En este
sentido, y al margen de las diferentes profesiones, Misselwitz reconstruye rasgos identitarios

de su biografia y de las mujeres entrevistadas a partir de la observacion de sus cuerpos y su
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capacidad de agencia. Aqui, lo circunstancial yace en que la directora también esta trabajando
—particularmente en esta escena— al margen de que no veamos su cuerpo al frente de la camara.

Luego, la entrevista prosigue en la casa que comparte Christine con sus padres e hijos.
Alli, Misselwitz le pregunta detalles de su trayectoria biografica, y también enfatiza sobre
tematicas que pueden extrapolarse a otras mujeres: la infancia, la maternidad, el trabajo

doméstico, la relacion con sus padres y con su ex esposo.

i
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Durante el encuentro, la directora reconstruye la experiencia de Christine interviniendo
durante el didlogo y afiadiendo datos de la historia de la entrevistada con su voz en off. A la
secuencia completa se le interponen imagenes de transicion de los padres y los hijos de la
entrevistada. De este modo, Misselwitz le otorga cadencia y espacio al texto, y por ende, al

sistema de imagenes que se monta alli.
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Chnstmﬁyh@;@
“your-conce and f

Serie de fotogramas del capitulo 4 de Winter Adé, de Helke Misselwitz.

Antes de enunciar la ultima pregunta, aquella que reposa sobre los sueiios de Christine,
Misselwitz alude a los miedos y preocupaciones de ella. En efecto, las respuestas y los rostros
impresos sobre las imagenes dejan ver la intimidad de las mujeres y —en cierta medida— también
dejan ver la mirada sensible de la misma directora para mostrar la diversidad discursiva y,

especificamente, abrir el debate sobre el imaginario de las mujeres en la RDA.
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A partir del visionado de las distintas secuencias, la narracion de la directora y de las
mujeres entrevistadas echa luz sobre los discursos que refieren al mundo real. En este sentido,
la pelicula se convierte en una produccion cultural que rompe con los mecanismos discursivos
habituales donde la directora interviene a modo de entrevista, sino que lo particular aqui radica
en que las entrevistas son realizadas a mujeres por una directora mujer. El testimonio, la voz
en off, el uso de material de archivo y la cdmara en mano son técnicas que le otorgan al
documental su propia estética. Sin embargo, la importancia de la propuesta estética en Winter
Adé radica en la generacion de un espacio para hablar sobre las experiencias de las mujeres.
De modo que la pelicula podria calificarse como deconstructiva, en tanto rompe con los
mecanismos de representacion tradicional alejdndose del imaginario clasico donde la mujeres
son objeto del deseo masculino, y le otorga espacio a sus propios discursos produciendo
significados —a través de la imagen, el didlogo y el sonido— que distan de los reproducidos en
las peliculas sobre mujeres en la RDA (Khun, 1991; Williams, 2015).

Asimismo, entendiendo al cine como tecnologia social (de Lauretis, 1992) el film de
Misselwitz es capaz de producir una relacion entre la técnica (la posicion de la camara, el
encuadre, la luz, etc.) y los sujetos que representa para generar una identificaciéon doble, a
saber: con la mirada de la cAmara y con la imagen. Apelando a la evocacion de las experiencias
de las mujeres en la RDA en 1988, Misselwitz construye un metadiscurso que es personal y al
mismo tiempo es social. Con esto, logra la interpelacion a todxs Ixs espectadores en tanto

mujeres, y no solo a las espectadoras.

Siguiendo a Colaizzi (1995; 2001; 2003), los didlogos y las imdgenes de la pelicula

configuran un discurso femenino que ilumina la politica sexual y las relaciones de poder que

componen el imaginario social, como lo mencioné anteriormente.
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En el capitulo 9 del film, la directora entrevista a un grupo de mujeres que trabajan en

una fabrica de enlatado de arenque.

Capitulo 9

Con su voz en off, Misselwitz narra como lleg6 alli y a qué se dedican aquellas mujeres.
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During the shift break at
the*Sassnitz fish*factory,

Capitulo 9

| asked the wamen
“in“the"lse“Braatz*brigade

Ademas, relata la pregunta introductoria que les hace: -“;qué piensan sobre los

hombres?”.
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A gouple has to he able
toagree on things.

Durante esa serie de respuestas las mujeres rien y manifiestan sus dificultades sobre
temas como el matrimonio, el divorcio y la vida en pareja. En este sentido, la articulacion
discursiva que hace Misselwitz transparenta el entramado de relaciones de poder y los
fendmenos sociales que se dan al interior, por ejemplo, de la institucion familiar. Entonces, tal
como lo afirma Colaizzi (2001), las respuestas de las mujeres como “necesitamos a los
hombres” y las imdgenes de todas reunidas en una misma mesa definen posiciones enunciativas

que son personales y también sociales.
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Serie de fotogramas del capitulo 9 de Winter Adé, de Helke Misselwitz.

Por ultimo, la pregunta por el futuro, por sus suefios y deseos, sorprende a las
entrevistadas y, al mismo tiempo, hace referencia a una pregunta que presagia el presente
social, politico y cultural de la Alemania de entonces. En efecto, el vinculo entre lo personal y
lo politico se hace cuerpo en los interrogantes y testimonios que se ven y escuchan en las
imagenes de Winter Adé.

La escenificacion del cuerpo de la directora da cuenta de su rol dentro del film tanto
delante de la camara como detras. La entrada en cuadro corporiza el relato sobre si misma y,
en simultdneo, su voz corporiza su imagen cuando no se encuentra presente en la pantalla. En
palabras de Braidotti (2000), “el cuerpo es producto de una construccion cultural” y, es esa
figuracion —la de un cuerpo femenino— la que le otorga sentido a la subjetividad. En ésta linea,
Misselwitz construye su subjetividad y la de las mujeres entrevistadas dejando(se) ver la
postura critica, alternativa, sin aludir a un reduccionismo biologicista, sino corporizando y
localizando las distintas formas de identidad en una pelicula coral. Los dialogos, la guia de
preguntas, los preambulos a las historias en voz en off, las imagenes en movimiento y de

archivo, los cuerpos en escena suponen un punto de superposicion entre lo fisico, lo simbolico
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y lo sociologico. Estos elementos conforman una base politica que retrata la interaccion
compleja de diversos niveles de subjetividad que agencian las mujeres.

En efecto, el visionado de Winter Adeé hace que, como espectadoras, nos detengamos
en las practicas de las mujeres entrevistadas, en sus habitus. Sin embargo, esto también nos
permite observar a la directora del film, quien cristaliza la idea de que los testimonios de otras
mujeres podrian extrapolarse a ella misma y conformar cierto ehtos retorico capaz de construir
una imagen de si (Bourdieu, 1990). Més especificamente, el espacio que brinda la pelicula para
hablar como mujeres —tanto a la directora como a las protagonistas— se transforma en un
espacio que se resiste a los modos socialmente codificados de pensamiento y conducta. En
otros términos, y siguiendo a Braidotti (2000), la imagen performativa de Misselwitz
(escenificando su cuerpo en cuadro, con su voz, mostrando sus manos, sosteniendo la camara)
permite entrelazar diferentes niveles de su experiencia, expresando aspectos de su yo a partir
de una vision mas amplia de la subjetividad de las mujeres sin homologar las formas
dominantes de representacion del yo.

Asimismo, también se vuelve necesario inferir el caracter nomade de los relatos que
existen en Winter Adé. Como producto de una construccidn historica, politica y cultural, la
pelicula se enmarca en un contexto especifico y, es alli, donde puede ser analizada como un
bien cultural que se aleja de las formas hegemonicas de hacer cine para construir nuevos relatos
sobre el yo de las mujeres desde la mirada de una mujer (Khun, 1991). En otras palabras, el
analisis no puede reducirse a una forma lineal de subjetividad, sino a tomar la subjetividad de
éstas mujeres como un territorio de multiples conexiones que se encuentran corporizadas. El
cuerpo aparece como superficie visual que advierte “la emancipacion de las mujeres y su
integracion no sélo en la fuerza laboral, sino también en la vida intelectual y politica”
(Braidotti, 2000: 109). En este sentido, la decadencia de lo universal lleva a las mujeres a

reconcebir el vinculo entre identidad, poder y comunidad.
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En un contexto de crisis econdmica, social y politica en la Alemania del periodo
socialista, el cine aparece como el medio estratégico para provocar y reflejar el cambio social
(Mueller y Skidmore, 2011). El proceso de adquisicion de la subjetividad supone practicas
materiales (institucionales) y discursivas (simbdlicas) que se transforman en figuraciones no
taxonomicas, y que podemos observar en Winter Adé a partir de retratos sobre mujeres que
valorizan la diferencia sexual, argumentativa, corporea. El film de Misselwitz contribuye a
(re)presentar nuevos tipos de sujetos deseantes, entendidos como multiples, nomades y
moleculares que dejan espacios abiertos para la busqueda y la experimentacion (Braidotti,

2000).

Conclusiones

El documental de viaje realizado por Misselwitz se circunscribe a una realidad social e
histérica particular que, al mismo tiempo, aborda tematicas actuales en materia de género y

representacion del cuerpo de las mujeres en el cine.

En el film, el tren se transforma en el vehiculo, y también el dispositivo narrativo, para
retratar las experiencias de las mujeres en la Republica Democratica Alemana durante la
década de 1980. Asimismo, la utilizaciéon de fotografias y material de archivo como recursos
cinematograficos y estéticos le otorgan al film la posibilidad de relatar el yo de la directora y
de otras mujeres. A partir de estas caracteristicas, Winter Adé se convierte en una obra que
rompe con el film de propaganda producido por DEFA Studios y articula posiciones
enunciativas que distan de otras producciones realizadas al interior de Alemania Oriental, en

general, y de los documentales dirigidos por hombres en ese pais, en particular.

La directora describe su experiencia, la expone y utiliza su cuerpo como estrategia de

puesta en escena para abrir el juego y presentar discursos sobre el mundo real. Mas
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precisamente, el énfasis reposa no solo sobre lo que el socialismo de la época provoco en la
vida de las mujeres entrevistadas, sino también sobre las visiones que tuvieron sobre el mundo

aquellas mujeres sin limitarse al régimen politico.

Los interrogantes desplegados sobre las mujeres protagonistas se responden en Winter
Adé sin atenerse a un espacio concreto, a una edad o a un lugar de trabajo especifico. Por el
contrario, el recorrido en tren realizado de norte a sur pretende corporizar y localizar las
construcciones de la imagen de si que tienen las mujeres alemanas, y a partir de alli articular

un ethos dentro del espacio diegético del film.

En sintesis, la singularidad del documental realizado por Misselwitz se encuentra en
aquella capacidad de la directora para posibilitar, a través de las entrevistas, un espacio de
expresion y produccion de sentido por parte de mujeres que son figuras deseantes. En este
sentido, Winter Adé supone un recorte sobre la realidad social de Alemania Oriental; sin
embargo, ese recorte pondera las posiciones enunciativas de mujeres desde la dptica de una
mujer, la directora. El cuerpo en cuadro, los didlogos y las fotografias imponen la verosimilitud
de las miradas aludiendo a un sinfin de experiencias de mujeres que no se limitan solamente al

contexto historico, social y cultural alemén.
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2.2 Um Passaporte Hungaro

Recuperar la identidad familiar

Um Passaporte Hungaro (2001) de Sandra Kogut se inscribe en el contexto de su propia
historia familiar. A lo largo del film, la directora narra los progresos de un viaje realizado
durante 1999 y 2001 que tuvo como proposito obtener su pasaporte hungaro a pesar de las
contingencias dadas antes de tenerlo en sus manos.

La familia materna de Kogut estd compuesta por inmigrantes hiingaros que se radicaron
en Brasil luego de la Primera Guerra Mundial. Teniendo este acontecimiento historico como
base, la directora expresa su afan, su historia y la relacion que mantiene con su pasado familiar
en pantalla. De modo que, la pelicula funciona como medio para documentar el proceso de
reconstruccion identitaria que vive la directora, incorporando una modalidad —en términos

cinematograficos— autoetnografica.

La pelicula tuvo su estreno en el afio 2002 durante el Festival Internacional de Cine
Documental de Lisboa, Portugal. También, durante ese afio, fue galardonada en festivales e
instituciones de Francia, Brasil y Canada.

La realizacion del film se llevo a cabo en un contexto social y politico particular:
Hungria aun no formaba parte de la Union Europea y Brasil vivia una de las crisis economicas
mas agudas de fines del siglo XX y principios del siglo XXI. Mientras tanto, la directora —con
residencia en Paris**— utilizaba el viaje como dispositivo para registrar su paso por Budapest,

Rio de Janeiro y la capital francesa.

2% En 1989 Sandra Kogut se traslada a Paris para trabajar en su proyecto Parabolic People. Se trato de la
realizacion en formato de video de la instalacion de video-cabinas donde personas de diferentes origenes
hablaban frente a camara en diversas lenguas. Posteriormente, en 1999 la directora se integra al cuerpo docente
de la Ecole Superieure des Arts Decoratifs en Estrasburgo, Francia.
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Durante setenta minutos, Kogut resefia su experiencia para conseguir el comprobante
de la ciudadania hungara poniendo en escena parte de su historia familiar, su identidad y sus
raices. Luego de ciertos enfrentamientos burocraticos, finalmente, la directora obtiene la
nacionalidad hungara. Sin embargo, como primer hallazgo, el film se detiene alli, y deja abierta
la inferencia respecto de lo que sucedi6d posteriormente a la obtencion del pasaporte en su
familia, en su biografia y en su experiencia.

La singularidad de Um Passaporte Hungaro se encuentra en la utilizacion del formato
de video (DV Cam) y la pelicula de Super8 milimetros. Siguiendo con los postulados de Russell
(1999) y Bellour (2009), el formato de registro casero o familiar tuvo su emergencia hacia fines
del siglo XX demostrando una capacidad de documentar el 4mbito privado y permitiendo la
escenificacion del yo de los cineastas. Aludiendo a un nuevo discurso cinematografico, el video
aparece como una “maquina de imagen” donde no solamente se ve la imagen del mundo en
movimiento, en duracion real, sino que ademads se ve el mundo en directo (Dubois, 2000). En
palabras de Bellour, “la imagen-video es mas apta para traducir las impresiones de los ojos, los
movimientos del cuerpo, el proceso de la mente. Asi como también tratar y transformar la
imagen en video es mas sencillo, tanto en la grabacién como en la post-produccién” (2006:
88).

En efecto, el uso de la camara de video y el film Super8>® en Um Passaporte Hiingaro
posibilitan la narrativa autoetnografica de la directora, generando un encuentro cercano con su
experiencia, y haciendo del film una pelicula pionera en el campo cinematografico de fines del
siglo pasado. Esta caracteristica también es sefialada por Piedras (2016) al referirse al

documental latinoamericano que emergié desde mediados de la década de 1990. La

23 Bl formato cinematografico Super8 se caracteriza por la utilizacion de peliculas de 8 milimetro de ancho en
camaras portables de uso manual. En 1965, Eastman Kodak lanz6 la patentacion del formato pensandolo
especialmente para el mercado doméstico y familiar.
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movilidad** se transforma en un recurso del cine documental cuando “se hacen recorridos de
camara en mano en sitios que forman parte de la memoria; también, se construyen largas tomas
en colectivos, trenes o aviones” (Piedras, 2016: 82). Asi, el documental latinoamericano gira

hacia narrativas que privilegian lo personal, y alli, se destaca el film de Kogut.

En este apartado del segundo capitulo analizaré el film de la directora brasilera
contemplando sus caracteristicas cinematograficas y narrativas en relacion al corpus de
peliculas elegido para esta tesis. Mas especificamente, a continuacion, reflexionaré sobre las
partes en las que esta dividido el film, las describiré y haré¢ hincapié en algunas escenas en las
que la estrategia autoetnografica y el relato del yo tienen presencia. Luego, me centraré en los
aspectos socioldgicos, como por ejemplo la nocién de identidad, que trae a colacion el
visionado de la pelicula. Por Gltimo, analizaré la aparicion en camara del cuerpo de la directora
atendiendo a las principales nociones sobre género desarrolladas en el capitulo primero de esta
tesis, y a modo de cierre, desarrollaré las conclusiones tentativas sobre Um Passaporte

Hungaro.

Un pasaporte hungaro

El film de Sandra Kogut se divide en cuatro partes delimitadas a partir de imagenes de
transicion: el prologo de la pelicula, y su titulo “Um Passaporte Hungaro”, “La aplicacion”,
“Documentos relacionados” y “Un afio después”.

El preludio de las imagenes introductorias es acompafiado por una melodia que se extendera a
lo largo de todo el film. Se trata de Papir iz Dokh Vays, una cancion popular de origen hebreo

compuesta por Yah Ribon e interpretada por Daniel Kardos y Mihaly Borbély en el film, que

24 o e - . . .

El término Mobility turn es utilizado por Pablo Piedras (2016) para referirse a las producciones
cinematograficas realizadas en América Latina que tienen como epicentro la primera persona en la narracion, y
mantienen estrecha relacion con territorios especificos donde se enmarca la busqueda de los cineastas.
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refiere al vinculo romantico entre dos personas>. El proposito de la insercion de la cancion sin
letra en la pelicula no resulta claro. Sin embargo, al tratarse de una sonoridad familiar de
acuerdo con el origen social de la directora se infiere que la musicalizacion tiene estrecha
relacion con el antepasado hebreo de Kogut. La melodia se reproduce a lo largo de todo el film,
pero remarca, sobre todo, los momentos transitorios y de elipsis.

En el inicio, la armonia finaliza cuando aparecen las imagenes de varios teléfonos sonando. Se
escucha un dialogo telefonico, que luego es interrumpido por imagenes en Super8 de un viaje

en tren.

> gl papel es blanco y la tinta negra/Mi corazon se siente atraido por ti, mi dulce amor/Podria sentarme durante
tres dias, uno tras otro/solo besando tu dulce cara y sosteniendo tu mano/Anoche fui a una boda/Y vi muchas
chicas hermosas alli/Muchas chicas hermosas, pero ninguna de ellas puede compararse contigo/con tus 0jos
negros y tu cabello negro/Oh, querido Dios, escucha mi suplica/a los ricos les das honor y un camino facil/O
dame una pequefia casa en el pasto verde/en la que mi dulce amor y yo podremos vivir.
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-And you, are you French?
-No, | ‘'m Brazilian.
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La secuencia del didlogo telefonico es crucial para el resto de la pelicula, en tanto
prologa la tematica: la burocratizacion de los procesos para obtener la ciudadania y el paso de
la directora por los diferentes consulados.

Aqui, se vuelve preciso hacer un recorte sobre las imégenes de diversos teléfonos en la
mencionada escena para interrogar porqué los aparatos telefénicos son distintos. La diferencia

motoriza la curiosidad, y en este sentido, cabe suponer que la directora dialoga —en este caso,
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telefonicamente— con los organismos consulares en los tres paises por los que viaja, reside o
recuerda y desde el comienzo del film articula ese didlogo a partir de las imagenes.

La insistencia, y cierta obsesion por la busqueda de informacion, se vuelve evidente en
las llamadas telefonicas y en las imagenes de los aparatos telefonicos. En este sentido, la
extraccion de esas tres imagenes del film invita a pensar en, por un lado, el intento de la
directora por delimitar en un principio las peripecias de la pelicula; y, por otro, los recursos
estético-cinematograficos que utiliza: imagenes filmicas y de video, sonido directo y

entrevistas que anticipan lo que va a suceder en el resto del film.

un film de
sandra kogut
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Serie de fotogramas correspondientes al inicio de Um Passaporte Hungaro, de Sandra Kogut.

Mientras las imdgenes de archivo se suceden, la voz de la directora se escucha mas
claramente cuando dialoga con su abuela. En esta secuencia, nos percatamos de que Kogut esta
buscando algo concreto que cuente su origen social. Sin embargo, es necesario enfatizar sobre
la carencia de exposiciones en el film que indiquen los motivos por los cuales la directora se
embarca en esta busqueda. En otras palabras, luego del visionado de la pelicula —y anticipando
un primer hallazgo a analizar de manera critica— la narracioén de la experiencia de Kogut nos
impulsa a interrogarnos porqué tiene el deseo tan fuerte de obtener el pasaporte y para qué lo

necesita.
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un passeport hongrois

“A HUNGARIAN PASSPORT”

Serie de fotogramas correspondientes al inicio de Um Passaporte Hingaro, de Sandra Kogut.

El registro de la voz de la directora detrds de camara, su mirada sobre lo que estd
buscando y los planos detalle con cdmara en mano de cada documento encontrado son puestos
en escena para insinuar lo que ella misma estd reconstruyendo. Luego de introducir el didlogo
con su abuela, la directora enfoca imagenes del pasaporte de su abuelo y los documentos
familiares que se encuentran en la casa de Rio de Janeiro.

Tanto el registro del viaje como la entrevista que le hace a su abuela le sirven a la
directora como recursos cinematograficos formales y estéticos para montar el film. En este
sentido, Um Passaporte Hungaro se integra en lo que Bill Nichols (2001) denomina la
Modalidad Interactiva del documental; mdas precisamente, porque hace hincapié en las
imagenes de testimonio o intercambio verbal y en las imdgenes de demostracion. El encuentro
real entre la realizadora y su abuela, introduce una nocion de presencia situada en la propia
trama de la pelicula. Asi, la narracion de su historia adquiere un tipo especifico de modulacion
que prolonga un itinerario donde el yo se expone como indice de la experiencia y del

pensamiento, y encuentra en la interaccion con otros partes del relato (Ortega, 2008).
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Después de la imagen que indica el titulo del film, la directora contintia narrando su
busqueda. En Paris acude a la Embajada de Hungria, y alli entrevista al personal de la
institucion acerca de los requisitos para obtener su pasaporte. Sandra Kogut es de origen
brasilero, pero vive en Francia y viaja a Hungria, como lo sefialé con anterioridad. En la
pelicula da cuenta de este tridngulo rutero ponderando los lugares y los diferentes idiomas

(portugués, hungaro y francés) para delimitar el mapa que conforma su identidad cultural.

kérelem

THE APPLICATION

La segunda parte de la pelicula, “La aplicacion”, comienza con imagenes en Super8
milimetros de una estacion de tren que Kogut utiliza para articular la introduccion previa y
escribir —a partir del montaje— el proceso burocratico por que el que paso para, finalmente,
obtener la ciudadania hungara. En efecto, viaja a Budapest y se encuentra con familiares que
viven alli.

La performance de Kogut se resignifica cada vez que en la pelicula la cdmara actlia
como herramienta para la interaccion. Al principio, el documental parece tener un sujeto tacito,
pero luego vislumbramos que la experiencia viajera de la directora atraviesa todo el film.
Siguiendo a Russell, “el sujeto en la historia se vera siempre desestabilizado por la separacion

entre experiencia y memoria, y en consecuencia, lo que se busca representar en la pelicula
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autoetnografica es la reconstruccion historica de la identidad del sujeto” (1999: 280). En esta
linea, el documental de Kogut da cuenta de una reelaboracion sobre su propia experiencia a
través del trabajo con materiales, documentos y memoria oral proporcionada por sus familiares
hingaros y su abuela que resultan imprescindibles para pensar su identidad. La camara es el
recurso, pero también los didlogos con su familia son funcionales al momento de narrar su

historia.

-

En Budapest, la directora visita a sus familiares, realiza un recorrido por la ciudad y
acude al Registro de Personas. Alli, interrumpida por la imposibilidad de hablar el idioma,

consulta sobre la Partida de Nacimiento de su abuelo.
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-“:De quién es este pasaporte?” (silencio) “Un pasaporte hiingaro solo serd emitido
para alguien que pueda probar su nacionalidad hungara. La suya, es una nacionalidad de sus
antepasados. Su abuelo naci6é en Budapest, entonces usted debe ir al barrio donde ¢l nacio”,

manifiesta la mujer que forma parte del personal del Registro.

Luego de buscar en los registros, a Kogut le comunican que no existe el Certificado de

Nacimiento y tampoco el Certificado de Matrimonio de sus abuelos.
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Haciendo uso de iméagenes filmicas de caracter abstracto*®, Kogut elipsa el resto de su
g g p

estancia en Budapest y simula su traslado a Rio de Janeiro donde continua el didlogo con su

abuela.

Serie de fotogramas de Um Passaporte Hungaro, de Sandra Kogut.

De este modo, la directora articula la tercera parte del film: “Documentos
relacionados”. La primera escena se corresponde con imagenes del Archivo Nacional de Brasil.
La cédmara subjetiva estd en movimiento, y a partir de un extenso travelling, la directora sigue
al archivista que busca materiales del afio en que llegaron sus abuelos al territorio brasilero.
Aqui, es necesario remarcar la utilizacion de la camara de video que —tal como afirma Bellour
(2009)— posibilita la narrativa personal. La cuestion de la imagen y la memoria, y los procesos
de reconstruccion de esa memoria (historica, familiar, personal), se encuentra, por
consiguiente, intimamente ligada a la relacion entre el cuerpo y la representacion tecnologica.

En este caso, la camara de video y el formato Super8 suponen un proceso de apropiacion donde

26 .. . - . .

Entiendo éstas imagenes como aquellas que representan algo pero no develan con exactitud qué representan
utilizando como recurso cinematografico el primer plano. Por ejemplo, en Um Passaporte Hungaro, la directora
incorpora planos cortos del agua. No sabemos si ese elemento es agua de mar o de laguna porque el cuadro es
pequefio y solo se visibiliza en términos macrofotograficos.
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el cuerpo de la directora y el aparato tecnoldgico se fusionan a modo de proétesis (Schefer,

2008).

3/b./
mellékletek

RELATED DOCUMENTS

lt¥sitheiregister of foreigners
from that,time...
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Esta escena inicial en el Archivo brasilero termina su desarrollo hacia el final de
“Documentos relacionados”. Anteriormente, la directora interpone nuevamente la entrevista
con su abuela e incluye imagenes de su viaje a Budapest y a Paris recurriendo a la division de

la tercera parte del film en subsecciones.

2./a./

n 7’ . 7’ s
- elozo csalddi és utdneve
7 7 7 n .
néevvaltoztatas elotti

- kiilféldre téAvozésakor
viselt csalddi és utdneve

FIRST AND LAST NAME:
ANY CHANGE OF NAME

Asi, un viaje en auto por Budapest junto con sus familiares hiingaros tiene como

objetivo descifrar el distrito de origen del bisabuelo de Sandra Kogut y articular la Gltima
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secuencia de “La aplicacién”. Con este propdsito, la secuencia de imagenes tiene como

locacion un cementerio en esa ciudad.
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La lapida inscribe el nombre del bisabuelo de la directora y, en consecuencia, alli se

halla la punta del iceberg para continuar con el proceso de obtencion de la ciudadania hiingara.
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OTHER DOCUMENTS

La busqueda prosigue en esa ciudad, y también alli emergen las respuestas a las
preguntas que se hace la directora implicita y explicitamente en el film: “;quién soy? ;podré
obtener el pasaporte hiingaro?”

En palabras de Bellour, “En las obras donde se hace la pregunta: ;quién soy?, vemos
sujetos atraidos desde lo més intimo de ellos mismos hacia una nueva forma de pensamiento
del afuera, a partir de exigencias y de las posibilidades de la imagen y del sonido” (2009: 337).
Por consiguiente, es la pregunta “;quién soy?” la que motoriza la accion en pos de construir
una imagen de si a partir de marcas de enunciacion definidas —sobre todo— en las iméagenes de
la pelicula (Bourdieu, 1990; Illouz, 2009).

Kogut visita el Archivo Nacional en Budapest, e interroga al personal de alli de manera
insistente: “Para usted, ;podré obtener el pasaporte hungaro?”, asevera la directora durante el
dialogo con el personal.

A pesar de la existencia de estas preguntas en el film, los interrogantes que emergen
luego del visionado no tienen respuestas. Es decir, la directora no se esfuerza por narrar el
paraqué y porqué necesita su pasaporte hiingaro, como lo mencioné con anterioridad. En efecto,

los motivos subjetivos no son expuestos en el documental y, lamentablemente, quedan fuera
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de consideracion en el film. Por esto, la pelicula se vuelve recursiva y abre un abanico de

preguntas para los espectadores que no se encuentran respondidas en pantalla.

—
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La ultima subseccion de la tercera parte del film retrata el retorno a Brasil de los abuelos

de la directora, y también su propia visita.

a/ végleges kiilféldre
tdvozdsdnak ideje

b/ kiilféldre tédvozédsakor
haszndlt Utlevelének
szama

DATE OF FINAL DEPARTURE
FROM HUNGARY

Luego de la transicion, las imagenes en Super§ insintan el viaje en barco que hicieron
sus abuelos desde Hungria a Recife, Brasil. De ese modo, la directora vuelve nuevamente a
través del montaje a la entrevista con su abuela, al Archivo Nacional brasilero y a la Embajada

de Hungria en Rio de Janeiro. Mientras la voz en off de su abuela se escucha, vemos imagenes
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filmadas desde una embarcacion que esta aproximandose a la costa. Alli, la abuela de la

directora cuenta como llegaron a Brasil.

Finally the Consul
gave usthevisa.

-Whatlwas}thelnamelof the ship?
-Oceania®
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La reescritura a partir del montaje le sirve a Kogut para desanudar el conflicto del film.

En el Consulado de Hungria, a la directora se le informa que debe rendir un examen para
obtener su ciudadania. Los requisitos no son claros, las instituciones de los tres paises no tienen
los formularios unificados, y en consecuencia, la directora vive una serie de peripecias que la
llevan a tomar una decision: presentarse a rendir el examen. Aqui, cabe destacar la intervencion
que hace la pelicula, en general, sobre lo publico, a saber: las instituciones consulares.
Partiendo de una logica enunciativa autorreferencial, Kogut manifiesta el entramado de
relaciones que se tejen al interior de los organismos estatales y, mas especificamente, en el
seno de las relaciones internacionales entre Brasil, Francia y Hungria. Con un ethos retorico y
recursivo, la directora expone lo que le sucede en estos espacios consulares jugando con la
posibilidad diegética de las relaciones de poder de los estados que se dan alli, y los cambios al
interior de las instituciones con respecto a la politica migratoria.

La directora registra otros testimonios que manifiestan lo argumentado anteriormente.
A modo de ejemplo, en “Documentos relacionados”, Kogut incorpora una escena del Registro

de Personas en Budapest donde dialoga con otro ciudadano.
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My'wifelimigrated here
# wto Hungary:

She'came fromRomania,
M .
she'has/a Romanian|passport.

En esta escena, la directora entrevista a un ciudadano francés que acompaiia a su esposa
para sacar el turno y tramitar el pasaporte hingaro. Ante la informacion brindada, Kogut le

pregunta como es el proceso para obtener la ciudadania.
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Twolyears oflintensivejstudy.

Serie de fotogramas de Um Passaporte Hungaro, de Sandra Kogut.

-“Rendir un examen (...) Para pasarlo toma dos afos; dos afios de estudio intenso”,
argumenta el entrevistado.

Este testimonio le sirve a Kogut para manifestar la empatia con otros ciudadanos que
buscan lo mismo que ella y, al mismo tiempo, funciona como registro de la falta de informacién
clara en las instituciones consulares que eche luz sobre el proceso de obtencion de su

ciudadania.

Al margen de los didlogos dispuestos sobre las imagenes, Kogut no deja de contar su
accion con imagenes de video. A pesar de no presentar su cuerpo en escena o solo hacerlo a
través de la voz, las imagenes parecen funcionar como una extension de lo que la directora
mira, escucha y atraviesa. En este sentido, la posicion de la cdmara no es inocente, sino que,
por el contrario, el encuadre se vuelve el recurso de escritura del diario de viaje de Kogut.
Desde alli, la cineasta se enfrenta a si misma como turista, etnografa, migrante y ciudadana.
Para pensar la identidad y la subjetividad, el cineasta debe también acudir al contexto cultural

en el que se ha formado (Russell, 1999). De este modo, el documental de Kogut da cuenta de
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una reelaboracion sobre su propia experiencia. A través de la modalidad autoetnografica, la
directora construye su trayectoria y apela a la reconstruccion de un hecho historico particular
para exponer su yo en el film. La situaciéon que atraviesa también se manifiesta en otros
ciudadanos, pero Kogut elige ahondar de un modo autorreferencial sobre el proceso migratorio
en el que se embarca. Sin embargo, la puesta en escena de la intimidad se encuentra opacada
por la logica recursiva a la que recurre la directora para hablar de si misma, atendiendo
mayoritariamente a la busqueda del pasaporte sin comunicar los motivos subjetivos que la
llevan a obtenerlo. Como lo sefiala Jean Claude Bernardet (2011), la puesta en relato
audiovisual de la vida personal tiene dos facetas: expone a la persona, pero en la misma medida
en que la expone, la enmascara. Pues el arte biografico hace creer que la persona se revela,

pero lo hace no revelandose.

La tercera parte de la pelicula se cierra cuando Kogut vuelve a Brasil. Alli, visita el

Consulado Hungaro.

-“En Paris, me dijeron que debo aprender a hablar hiingaro y rendir un examen para

obtener la ciudadania”, dice la directora.
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-“No, eso es en Paris” (risas). “Lo inventaron, eso no existe. Los franceses son
complicados...En Brasil nunca pedimos eso, nunca. Yo soy consul en Rio de Janeiro desde
1990, y nunca pedimos eso. Es muy fécil: llenés los formularios, traés la documentacion y si
no la tenés, te la proporcionamos nosotros”, afirma el consul.

-“Entonces, ;/no preciso hablar hungaro?”, pregunta Kogut.

-“No. Solo tenés que llenar los formularios en hungaro”, responde el consul.

Luego del didlogo registrado en el Consulado hungaro en Brasil, la directora completa

los formularios pedidos junto a su abuela, quien domina el idioma.

Serie de fotogramas de Um Passaporte Hingaro, de Sandra Kogut.

Aqui, el didlogo continta y la abuela le pregunta a la directora si debe renunciar a sus
otras nacionalidades. Ante la inminente duda de Kogut, ella misma se atiene a responderle a su
abuela con otra pregunta:

-“¢Volverias a Europa?”, pregunta Kogut.

-“Nunca mas”, responde su abuela.
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De ese modo culmina la tercera parte de la pelicula, adelantando la paradojal situacion
de Kogut: su familia escap6 de la guerra europea y no volvié mas al Viejo Continente; en

cambio, Kogut vive alli y se empecina por adquirir la ciudadania hingara.

un an plus tard

ONE YEAR LATER

“Un afio después” es la Gltima parte de la pelicula. Finalmente, la directora obtiene su
nacionalidad por un afio luego de haber presentado los formularios que le exigia el Estado
Hungaro.

En la ceremonia de entrega de la ciudadania, las imagenes narran la conmocion
experimentada por Kogut. Por ello, es posible pensar que Um Passaporte Hungaro se
encuentra en estrecha relacion con las caracteristicas de la Modalidad Performativa planteada
por Nichols (2013). La puesta en escena de la dimension afectiva de la directora posibilita ver
el documental como una performance que nos acerca a su propia situacion vivida. Del mismo
modo, la representacion de si misma como parte de una minoria —migrante, en este caso—
permite pensar que la subjetividad presentada en el documental no solo es individual, sino que
también es social. Asi, como lo afirma Nichols (2013), se une lo particular a lo general, lo
individual a lo colectivo, y lo personal a lo politico. Sin embargo, la experiencia de Kogut es

narrada de modo pendular entre lo individual y lo colectivo, dejando més espacio para aquellas
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cuestiones de caracter publico (tramitar un pasaporte, migrar), que para aquellas que responden
al ambito privado de la directora (los motivos por los cuales quiere el pasaporte no son
narrados, por ejemplo).

Asimismo, existe una figura central en esta dindmica: el cuerpo, con la voz como
testigo, o el propio cuerpo puesto en escena (Bellour, 2009). En la proxima seccion, analizaré
las escenas donde la directora presenta su cuerpo al frente de la cdmara desde una perspectiva

de género.

Luego de la ceremonia, con la ayuda de sus familiares, la directora lee el papel donde

consta la obtencion de su nacionalidad hungara.
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Ese documento le permite a Kogut tramitar a posteriori su pasaporte hingaro. En las

ultimas imagenes del film, la directora elige cerrar el montaje de manera circular: durante el

regreso en tren de Budapest a Paris le muestra su pasaporte hungaro al oficial de frontera.
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un passeport hongrois
mai 1999 / mai 2001

A HUNGARIAN PASSPORT
MAY 1999/MAY 2001

Good day, passport control.

Serie de fotogramas correspondientes al final de Um Passaporte Hiingaro, de Sandra Kogut.

La necesidad de localizacion de si se manifiesta en Um Passaporte Hungaro: la
estrategia autoetnografica la permite a la directora actuar sobre su propia vida para reconstruir
o consolidar algo. Los motivos de la busqueda del objeto pasaporte no se revelan en el film,

pero lo que si se revela es su experiencia para obtenerlo.
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En este sentido, la pelicula organiza los acontecimientos que Kogut atraviesa y los
relata con iméagenes. Su yo se inscribe en un cuerpo que se sitia detras de la cdmara, mirando

lo que sucede e interviniendo con su voz y sus manos en el cuadro, certificando asi un indicio

de verdad.

Ildentidad

Como fendmeno social, la pérdida de ciertas practicas culturales e identitarias, y el
desarraigo, caracterizaron a muchas generaciones europeas que escaparon de las guerras del
siglo XX y debieron exiliarse en otro pais. La produccidon cinematografica no ha quedado
exenta de ahondar sobre la tematica y, en las ultimas décadas, el documental latinoamericano
ha retratado —de diferentes formas— el exilio, el desarraigo, la memoria individual y colectiva.

Al respecto, Um Passaporte Hungaro pone al descubierto la temdtica tratando de
devolverle al pasado familiar aquello que perdi6 al llegar al territorio brasilero. No obstante,
es menester preguntarse si la obtencion del pasaporte hiingaro en efecto restituye el pasado
familiar que, por razones concretas y simbolicas, se ha perdido. Més especificamente, la
obtencion del pasaporte en el film —al igual que el viaje— como dispositivo opera provocando
una “ilusion” de devolucion al pasado que marca la trayectoria biografica de Kogut y la de su
familia. Sin embargo, la connotacion del dispositivo pasaporte parece coincidir con los mismos
atributos que le otorgaron sus abuelos a su pais de origen: un lugar al cual no pudieron volver
y, ahora en otra coyuntura, el volver se vuelve accesible, al menos para su nieta.

Por ejemplo, en el inicio del film cuando dialoga con su abuela y revisa los documentos
hingaros encontrados en la casa de Rio de Janeiro, Kogut le pregunta qué significa el sello con

la letra K impreso en el pasaporte hungaro de sus abuelos.
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-“La K significa que s6lo tienes permiso de salida y no puedes volver a entrar al pais”,

responde la abuela.

La evidencia de la entrada prohibida est4 alli impresa en el pasado de Kogut. Pero, ;el
pasaporte tramitado por Kogut repone realmente aquel origen que perdieron sus abuelos? En
el film, la pregunta queda sin responder pues alli solo se alude al dispositivo concretamente, a

su busqueda obsesiva, pero no a lo que el pasaporte otorga en términos simbdlicos o afectivos.
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Las memorias familiares y el punto de vista de la realizadora transparentan su situacion
particular, pero al mismo tiempo suponen un acontecimiento colectivo. Es decir, se trata de un
relato cargado de pasajes que oscilan entre el pasado y el presente, lo publico y lo privado, y
que pueden extenderse a otras familias y a otras experiencias de vida. En este sentido, Kogut
representa visualmente la concepcion subjetiva de la construccion de la identidad social. En
palabras de Dubet, “la representacion de si mismo, la identidad, no es sino otra manera de
designar a la integraciéon normativa y el grado de cohesion del grupo que el sentido de
permanencia sostiene” (1989: 521). Siguiendo al autor, es posible argumentar que la busqueda
del pasaporte traduce la idea de recuperar el sentido de pertenencia e integracion de una
sociedad que durante mucho tiempo permanecié desvanecida. Nuevamente aqui, el dispositivo
pasaporte es el elegido por la directora para “recuperar” la memoria familiar dejando a un lado,
por ejemplo, el idioma hungaro, su cultura, su gastronomia, o aquello que le provoca a la
directora esa cultura. En otras palabras, el pasaporte hace las veces de simbolo mediante el cual
Kogut establece cierta pertenencia a un grupo social (en este caso, sus antepasados familiares)
que constituye o refuerza su identidad (Dubet, 1989), pero en el film no existen indicios de su
interés por integrarse a Hungria. Mas precisamente, la identidad de la protagonista se construye
en la pelicula como una instancia inestable, mutante (Piedras, 2014).

El exilio, la marginalidad y el distanciamiento del sentido de pertenencia pueden
interpretarse como sintomas de la destruccion de las fuerzas de integracion y, al nivel del actor,
como crisis de identidad (Dubet, 1989). Entonces, la busqueda del pasaporte por parte de la
realizadora mantiene estrecha ligazon con aquella desintegracion que sufrié su familia en la
posguerra, y la actual persecucion de la propia identidad. El cambio de pais y el cambio
generacional sedimentaron la problematica tratada en el documental de Kogut. La
incertidumbre identitaria opera como medio y recurso para la accion por medio de la cual se

reclama a las instituciones consulares la restitucion de un pasado. La expulsion de comunidades
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de un determinado territorio, el exterminio y la marginacion conforman fendmenos que
mantienen relacion directa con ldgicas de accion donde el poder econémico y politico de los
estados y las instituciones se encuentran en juego. Y, en cierto modo, Um Passaporte Hungaro
reclama desde la l6gica autorreferencial un sentido de pertenencia antes denegado.

La identidad cultural de las comunidades religiosas de la didspora es el objetivo que
conduce a la accidn; por esto, es necesario pensar el trabajo de Kogut como un llamado a las
raices y a las tradiciones, pero desde un lugar —el de la creacion audiovisual- donde se
reinterpreta y se intenta reconstruir una identidad que durante mucho tiempo, particularmente
en su familia, no fue abordada. Como lo analicé anteriormente, la paradoja temporal donde se
intenta reunir pasado y presente se encuentra en el didlogo que mantiene la directora con su

. <7 2
abuela. En especial, cuando abordan la cuestion de “volver a Europa™’.

Al analizar el film, por un lado, y siguiendo a Braidotti (2000), el nomadismo que
encarna la directora en la pelicula responde a un proceso que es simbdlico, histérico y
genealdgico, en tanto como sujeto adquiere la necesidad gramatical de decir “yo” para
restablecer su identidad. La localizacion de si a partir de la busqueda del pasaporte hiingaro,
los viajes, y las practicas de recoleccion de materiales, conforman el vértice de una figuracion
multiple, corporizada y cultural de la subjetividad de la cineasta que no tiene una temporalidad
lineal, sino que exige articular un ciimulo de sucesos que se encuentran ligados entre si. Tal
como lo afirma Braidotti, “Uno debe comenzar por dejar espacios abiertos de experimentacion,
de busqueda, de transicion: devenir nomades” (2000: 204). En este sentido, la pelicula de
Kogut presenta cabalmente el nomadismo como una figuracion del si mismo.

Por otro lado, en términos mas amplios, Um Passaporte Hungaro permite establecer el

supuesto de que es posible resistir a la desintegracion identitaria ocasionada por hechos

7 Ver pagina 111.
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historicos puntuales y darle otro sentido a través de la produccion y creacion dentro del campo
cultural. La fragmentacion identitaria opera como motor para realizar una lectura sobre el
mundo. Asi, la realizadora logra imponer su busqueda y, en consecuencia, lo hace considerando
al proceso creativo como una forma de representar una tematica que es personal y social,

generando asi un horizonte de significados capaces de captar a los receptores del film.

A proposito de este proceso creativo realizado por Kogut, conviene sefalar que el
contexto donde se enmarca el film atraviesa su trayectoria como directora. La problematica
abordada por este documental no s6lo se dirige a la tematica de la identidad, sino que también
se inscribe como parte de un fendmeno cultural: el giro subjetivo en los films documentales de
la época. Entonces, se observa aqui que la modalidad autoetnografica funciona como practica
artistica que rompe con las formas de representar la realidad que predominan en el campo
cinematografico, aquellas que se reducen a la no intervencion de los cineastas en escena. En
esta linea, es necesario abrir el debate respecto de esta modalidad y su estrecha relacion con la
produccion cultural emergente. Tomando los postulados de Williams (2015), es posible
considerar el documental de Kogut como una obra que intenta avanzar mas alla de las formas
dominantes en el contexto del cine brasilero de principios de siglo e instalar una modalidad
narrativa que intenta mostrar la propia subjetividad. A diferencia de otras producciones
realizadas durante la época, como Peones (2004) de Eduardo Coutinho y Entreatos (2004) de
Joao Moreira Salles, la pelicula de Kogut se destaca por la utilizacion de la primera persona en
el relato. Las obras de los directores brasileros mencionados anteriormente, utilizan el viaje y
las entrevistas a diversos actores, al igual que Um Passaporte Hungaro, como estrategias
cinematograficas para ahondar sobre la llegada al poder presidencial de Lula da Silva en 2003.

Los documentales de Coutinho y Moreira Salles también incorporan tematicas que remiten a
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hechos historico-politicos del Brasil, pero lo hacen a través de una pluralidad de voces que
enfatizan, primero, la historia colectiva, y luego, la figura de un personaje: Lula da Silva.

Asimismo, Edificio Master (2002) de Coutinho, que tiene como productor ejecutivo a
Moreira Salles, pondera la interaccion del director con los personajes que viven en el edificio
de una arquitectura colosal en Rio de Janeiro. Aqui, la premisa del cineasta supone indagar
sobre la vida cotidiana de la clase media brasilera partiendo de entrevistas a los vecinos donde
la presencia del cuerpo del director en escena se visualiza de manera residual. En cierto modo,
la pelicula de Coutinho comparte con la pelicula de Kogut el hincapié en los testimonios de
terceros para narrar una historia. Sin embargo, Um Passaporte Hungaro no busca representar
la exclusion social, el desempleo, el ascenso o descenso en la escala social, sino que intenta
desplegar una historia en primera persona de forma retdrica. Esta caracteristica del documental
de Kogut también puede encontrarse en Santiago (2006) de Joao Moreira Salles. En el film, el
director hace uso de la primera persona para narrar su historia personal (el texto es de Moreira
Salles pero la voz es de su hermano), la relacion con su casa de la infancia y su mayordomo,
Santiago. Sin embargo, y a diferencia del documental de Kogut, Moreira Salles aplica como
recursos cinematograficos principales la voz en off'y el material de archivo. En este sentido, el
documental del director se transforma en un film de montaje mas que en un film de viaje, como
el de Kogut. La representacion visual en la que se embarca la directora busca considerar
aspectos como la genealogia familiar, el vinculo entre la historia de posguerra y la historia
propia y la concrecion de un hecho —tramitar el pasaporte hingaro— a partir de la 16gica de
viaje.

Por esto, Um Passaporte Hungaro se constituye como una obra emergente dentro del
contexto brasilero. Acercandose a un diario visual, el film de Kogut ensancha los limites
impuestos e instala una nueva forma narrativa: aquella que expone un juego entre el ethos

autorreferencial y la intervencion sobre lo publico (Williams, 2015; Nichols, 2001). Entonces,
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la pelicula construye una geografia propia que rompe con el estereotipo de film politico
caracteristico de las peliculas que formaron parte del Cinema Novo®® —y las de la época, como
las de Coutinho y Moreira Salles—, para movilizar desde las experiencias y las emociones de la
directora la posibilidad de situarse politicamente. En otros términos, la practica de autonarrarse
que enfatiza la estrategia autoetnografica también supone un acto politico que —a diferencia de
las peliculas producidas en los afos "60 y "70 en América Latina— parte de la experiencia
personal para convertirse en una experiencia colectiva. En este sentido, la pelicula de Sandra
Kogut puede contemplarse como precursora dentro del marco del cine documental
contemporaneo latinoamericano, ya que recupera la tendencia de vincular el discurso personal
con la “novela familiar” y la memoria colectiva que se multiplica en la actualidad (Piedras,

2014).

Cuerpo en cuadro

Retomando la nocion de figuracion vemos en el documental de Kogut un cuerpo que
emprende una busqueda que es personal y colectiva.

Como lo mencioné en la seccion anterior, el film se encuentra dividido en cuatro partes.
La directora elige presentar su cuerpo en escena en la tercera parte de la pelicula: “Documentos
relacionados”. Anteriormente, en “Um Passaporte Hungaro” y “La aplicacion” solo
escuchamos su voz detras de la camara mientras conversa con sus familiares y con las

autoridades de los consulados y archivos. Sin embargo, la voz en directo da cuenta de su

¥ El Cinema Novo brasilero surgié en la década de 1960 y se caracterizé por producciones documentales que
enfatizaban las contradicciones de la realidad social de aquel pais y buscaban transformarla considerando la
realizacion de peliculas como un acto politico. La influencia del Neorrealismo italiano y la Nouvelle Vague
francesa tuvo su corolario tanto en Brasil como en otros paises de América Latina, donde los films se realizaban
con bajo presupuesto, sonido directo, camara en mano y sin actores profesionales. Las peliculas de Glauber
Rocha, Joaquim Pedro de Andrade y Leon Hirszman representan esta corriente. Posteriormente, la Ley
Audiovisual sancionada en 1993 reforzé la produccion cinematografica brasilera, y el cine documental no quedé
exento. Las camaras de video y la narracion en primer persona fueron dos atributos que adquiri6 el cine
brasilero de principios de siglo XXI, y con esto, se distancio de la corriente del Cinema Novo. Las peliculas de
Joao Moreira Salles, Eduardo Coutinho y Sandra Kogut pueden ubicarse en esta etapa del cine brasilero.
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presencia in situ, y es parte de la estrategia autoetnografica, ya que la puesta en escena del
cuerpo utilizando la voz —en directo o en off~ es una de las herramientas de esta modalidad
(Russell, 1999).

Asi, en “Documentos relacionados” Sandra Kogut presenta su cuerpo al frente de la
camara mientras brinda con sus familiares en Budapest. Mas especificamente, observamos
partes de su rostro y, sobre todo, sus manos. En esta instancia, se vuelve pertinente enfatizar

que la direccion de fotografia es compartida en el film. Florent Jullien y Florian Bouchet

manejan la cdmara cuando la directora se presenta en cuadro.

Fotograma de la secuencia del brindis con sus familiares. Alli, aparecen las manos y el rostro de la directora

del film.

Al analizar la presencia de su cuerpo y de su voz en frente de la camara el proceso de
construccion de su subjetividad e identidad adquiere mayor sentido. Siguiendo a de Lauretis
(1992), la experiencia de las mujeres puesta en escena supone un proceso de produccion de
sentido que se encuentra semiotica e historicamente determinado. En efecto, la presencia del
cuerpo de la cineasta unido a su voz en la tercera parte del film remarca la emergencia de una

forma documental que se encuentra en estrecha ligazon con el giro subjetivo dado dentro del
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campo cinematografico a fines del siglo XX y principios del siglo XXI (Sarlo, 2005). La

presencia corporal significa una marca de enunciacién, un yo, una figura que encarna la

experiencia.

Fotograma de la escena donde la directora entra a la oficina del Registro de Personas en Budapest.

Asimismo, en la ultima parte del film “Un afio después”, Kogut inscribe parte de su
cuerpo en escena. Por ejemplo, observamos sus manos y parte de su cuerpo cuando el personal
del Registro de Personas hungaro le hace entrega del papel que certifica su ciudadania.
También, sus manos irrumpen en la escena cuando le comunica la noticia a su tio. El cuerpo
en cuadro como practica discursiva aparece al final del documental, y esa presentacion da
cuenta de cierto vértigo estético para mostrarse por parte de la directora. Sin embargo, esta
cuestion no incide en la narracion de la experiencia; desde el comienzo del film escuchamos la
voz de la cineasta, y las imagenes registran su mirada sobre el mundo. Es decir, imagen y
sonido se complementan para presentar su yo en escena, entendiendo a ese yo situado,
necesariamente parcial, incompleto y contradictorio, marcado por las percepciones, valores y

discursos preexistentes (Colaizzi, 2007).
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Fotogramas donde vemos partes del cuerpo de la directora.

Finalmente, escuchamos la voz de la directora y vemos sus manos en el tren de regreso
a Paris. En esta secuencia la camara se encuentra en manos de la cineasta, y desde alli, se
extiende su punto de vista. En efecto, y siguiendo a Khun (1991), aqui la imagen documental
sintetiza la idea del realismo cinematografico presente a lo largo de la pelicula de Kogut: existe

un cuerpo que filma, que es filmado y que registra su experiencia dejando a un lado la

neutralidad.
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-“Buen dia, control de pasaportes”, dice el oficial que entra en el cubiculo del tren.

Kogut le entrega su pasaporte hungaro.

-“;, Adonde viaja?”, le pregunta el oficial en hiingaro.

-“Perdon, jen inglés?”, responde Kogut.

-“Where are you going?”, insiste el oficial.

-“A Paris”, responde Kogut.

-“¢Por qué no sabe hablar hiingaro?”, pregunta el oficial, y se produce un silencio. —; Tiene

alguna identificacion?”, arremete el oficial y se retira del cubiculo con el pasaporte en la mano.
En esos segundos, irrumpe la voz en off de la abuela de la directora manifestando la

existencia de una cancion que dice: “;Para donde va? Para casa. ;{De donde viene? De casa”.
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Fotogramas finales de Um Passaporte Hungaro, de Sandra Kogut.

Las imagenes y el texto en off se transforman en dos elementos significativos para el
cierre de la pelicula. A pesar de su nomadismo, la directora y su familia buscaron un “hogar”,
un sentido de pertenencia, un territorio al cual afiliarse. En este sentido, el cuerpo puesto en
escena (y también la voz) debe ser entendido —en esta pelicula— como parte de un entramado
complejo de relaciones historicas, econdmicas y sociales que producen, autorizan y regulan

tanto el sujeto como lo que se presenta en imagenes (Colaizzi, 2007).

Conclusiones

La huella identitaria marca definitivamente la experiencia de la cineasta brasilera. A
través de los testimonios de sus familiares durante los viajes, Kogut construye dialégicamente
un espacio —o un sentido de pertenencia— que no solo se encuentra arraigado a la palabra, sino
que también se halla enraizado en un objeto que se transforma en el nucleo duro de la

experiencia que expone en la pelicula: el pasaporte.
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Atendiendo a logica del montaje, vemos como la directora escribe su experiencia
singular al momento de realizar la pelicula; lo que falta, el pasaporte, y lo que existe, los

testimonios y documentos, le permiten crear y armar su propio rompecabezas.

La camara en mano como extension de su cuerpo, y la realizacion del montaje junto a
Monica Almeida, son recursos que materializan el poder referencial de la imagen articulando
el imaginario individual y social a través del acto cinematografico (Colaizzi, 2001). De modo
que la historia de Kogut, su cuerpo in situ y en cuadro, su punto de vista, su voz extradiegética,
delimitan los puntos de una historia compartida al trazar vinculos con otras experiencias —la de
sus familiares— por mas alejadas que parezcan. En otras palabras, en el film la memoria de una
familia se vuelve la memoria del mundo (Lins, 2004).

En esta linea, la auto-enunciacion que manifiesta la directora en su documental adquiere
sentido a partir de los dos recursos formales mencionados con anterioridad: la voz y la cdmara
en mano. Como practicas discursivas, la imagen de video y el material filmico en Super8, le
permiten a la cineasta sistematizar su experiencia autoetnografica desplegando su mirada, su
relato y su viaje. En otros términos, el video le brinda mayores posibilidades de manipulacion
sobre el material al momento de montar un viaje por tres paises diferentes (Piedras, 2016).

La realidad de Kogut se va creando en el acto de filmacion, y la localizacion de si se va
adquiriendo a partir de diferentes lenguajes, practicas y culturas. Sin embargo, cabe insistir en
la siguiente inferencia a partir del visionado del film: Kogut no adopta una postura reflexiva
sobre si misma, mas bien utiliza la representacion de la esfera publica como el lugar de llegada
abordando asi el problema migratorio y ponderando tematicas —el exilio, la migracion, la
memoria familiar— que son de interés comln para grupos sociales mas amplios. Con cierta
obsesion y capricho, la directora juega de manera recursiva y retorica con una conducta que

parte de la primera persona sin develar la intimidad, o los motivos mas profundos de su
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busqueda, para intervenir con su mirada sobre fendmenos sociales y procesos historicos que se
alejan de lo privado y se vinculan mas estrechamente con las instituciones publicas.

Por esto, es pertinente remitir a la figuracion de su cuerpo en el contexto diegético del film. El
cuerpo de la directora aparece frente a cdmara en pocas ocasiones; de esto se deriva la escasa
revelacion de la intimidad. Al margen de la premisa autorreferencial de la que parte el
documental de Kogut, el juego de la puesta en escena del cuerpo parece ser el escondite de los

motivos subjetivos a los que se arraiga la directora para conseguir su pasaporte hungaro.

En suma, Um Passaporte Hungaro es una pelicula precursora en el contexto del
documental latinoamericano, y en lo que refiere a la narracion en primera persona. Los recursos
cinematograficos a los que apela la directora se vuelven imprescindibles para pensar el giro
subjetivo en el campo documental. Asimismo, indudablemente la obra de Kogut emerge de
forma singular, pues expone tematicas como la memoria y la identidad desde una perspectiva

personal sin precedentes.
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3. Documental contemporaneo hecho por mujeres I1

El advenimiento de las nuevas tecnologias que sucumbidé desde la década de 1980 en
adelante proporciond la aparicion del giro subjetivo en el documental. Tanto la incorporacion
de la imagen de video y la utilizacion de camaras portatiles, como la inclusion de narrativas
del yo en el cine, dieron lugar a nuevas formas de retratar los cuerpos, las identidades y la
memoria frente a camara. La hibridez de formatos y recursos estéticos reconfiguro el escenario
de producciéon cinematografica y, mas especificamente, permitio la combinacion entre dos

formas de aproximarse al mundo: el documental y la ficcion.

En este contexto, las formas indeterminadas —o las que plantean un encuentro entre dos
epistemes distintas— plantean otras formas de ver cine. En particular, la performatividad de los
cuerpos frente a cdmara abre el espectro e interpela a los espectadores distanciandose de la

forma tradicional de mirar peliculas.

Las dos peliculas que analizaré en este capitulo se caracterizan por su forma indeterminada;
asi como también es posible analizarlas como variantes del retrato y el autorretrato realizado
por y con mujeres. En estas obras, las narrativas del yo se bifurcan y, sobre todo, se desdoblan
y duplican para configurar otro modo de traer a colacion temas del pasado y sucesos del

presente.

Por un lado, Los rubios (2003) de Albertina Carri inaugura estrategias para recuperar el
pasado, la identidad y la relacion padres-hijos a través del material audiovisual. La directora
incorpora diversos recursos, como fotografias, material filmico y de video, entre otros, para
narrar su busqueda identitaria partiendo del secuestro de sus padres durante la Gltima dictadura

civico-militar argentina. Sin embargo, el recurso destacable del film es la puesta en escena de
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Analia Couceyro para hacer de Carri, es decir, el desdoblamiento corporal que propone la

pelicula a través de una actriz, y que hace a su particularidad.

Por otro lado, Esto ya pasé (2006) de Anja Salomonowitz se destaca también por la técnica
del desdoblamiento e indeterminacion. En este caso, la directora pone en escena experiencias
de mujeres victimas de explotacion sexual y laboral —sin hacer alusion a su propia experiencia—
partiendo de las voces y los cuerpos de personajes que podrian haber estado en el lugar de los
hechos. Asimismo, el extrafiamiento que produce el film o, lo que es lo mismo, la narrativa
incierta que propone disloca los modos tradicionales de ver una pelicula. A diferencia de Los
rubios, el film de la directora austriaca se encarga de retratar las historias de vida de ciertos
cuerpos en otros, manifestando asi la existencia de la problematica tratada a través de iméagenes

y textos que se reproducen en pantalla.

A continuacion, realizaré una breve introduccion para cada film teniendo en cuenta el
contexto en el que se enmarcan y las tematicas que manifiestan; luego, describiré y analizaré
sus atributos estéticos y cinematograficos de acuerdo con las nociones de autorretrato, retrato,
desdoblamiento corporal e indeterminacion. Por ultimo, ahondaré sobre cuestiones
relacionadas a la puesta en escena de los cuerpos tanto de las directoras como de otras mujeres,
la configuracion de una figuracion otra y las formas de filmar la ausencia desde las principales

concepciones de género sefialadas en el primer capitulo de esta tesis.
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3.1 Los rubios

Memoria y contexto politico

La progresiva conformacion de una nueva modalidad narrativa y representacional
vinculada con diversas formas de inscripcion del yo del realizador en la obra documental tuvo
su espacio en la produccion cinematografica local de las ultimas dos décadas (Piedras, 2016).
El uso de la primera persona en el cine fue la forma que muchos de los nifos que habian sido
victimas directas del terrorismo de Estado tomaron para procesar el pasado. Tal es el caso de
Los rubios (2003), de Albertina Carri.

La irrupcion de un abundante nimero de peliculas que en la Argentina adoptaron este
giro subjetivo a partir de los afios 2000 se corresponde con un contexto sociopolitico de
poscrisis en el que se reconfigura el campo artistico y cultural. La emergencia y el uso de
recursos discursivos que reposan sobre la subjetividad, la experiencia, la memoria y la
identidad fueron caracteristicos de este momento, y fundaron una nueva forma de
problematizar el mundo desde el cine documental.

Siguiendo a Sarlo (2005), el pasado regres6 en esta instancia no siempre como un
momento liberador, pero si como un advenimiento del presente. En este sentido, la condicion
epocal se sostuvo como uno de los principales factores a tratar en la multiplicidad de enfoques
sobre el documental contempordaneo y el giro subjetivo dado dentro de la produccion
cinematografica regional. Las transformaciones en el plano tecnoldgico y la incorporacion del
video dibujan la genealogia de principios del siglo XXI proponiendo al cuerpo como guia del
relato, y a la experiencia personal como recurso poético para ahondar sobre la memoria. Al
respecto, Sarlo afirma que “El pasado vuelve como cuadro de costumbres donde se valoran los
detalles, las originalidades, la excepcion a la norma, las curiosidades que ya no se encuentran

en el presente” (2005: 19). Las historias de vida se vuelven retratos de la memoria colectiva de
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una época e intentan reconstruir la verdad albergada en la experiencia produciendo una

reivindicacion de la dimension subjetiva que se hace presente en los documentales argentinos.

También, Gonzalo Aguilar (2007) afirma que en documentales como Los rubios, M
(2007, Nicoléas Prividera) y Papa Ivan (2004, Maria Inés Roqué) cabria hablar de la puesta en
cuerpo mas que de la puesta en escena, y de la dificultad de llegar a una enunciacién personal
en peliculas sobre personas desaparecidas. Los testimonios y la escenificacion del cuerpo
apoyados en la visibilidad de “lo personal” han adquirido un lugar no solamente de identidad
sino de manifestaciéon publica. La imagen cinematografica permite construir un espacio

testimonial adecuado para la rememoracion (Aguilar, 2010).

Al respecto, la pelicula Los rubios (2003) es un exponente poético del giro subjetivo
del documental argentino de los ultimos afios. A través del recurso de la ficcionalizacion del
yo, Carri emprende la busqueda de parte de su identidad perdida y pone esto en relacion con la
desaparicion de sus padres durante la tltima dictadura civico-militar argentina. En esta obra,
la directora cuenta el proceso de produccion y rodaje de la pelicula, pero ademas indaga sobre
el pasado de sus padres™ a través de los testimonios directos de sus compaiieros de militancia
y vecinos antes de su desaparicion forzada en 1977. Este rasgo caracteristico de la obra de Carri
también puede verse en otros documentales, como los mencionados mas arriba, donde
conviven ciertos modos de explicar el mundo histérico y organizar el pasado con nuevas formas
que ponen en crisis una idea que reifica la historia. El impacto individual de la desaparicion de
los padres, la identidad como falta y la memoria como eje temporal se transforman en

problemas a resolver en films como Los rubios, donde el relato no es organico. Alli, el pasado

29 . . . . .
Roberto Carri y Ana Maria Caruso fueron intelectuales argentinos que formaron parte del movimiento
peronista Montoneros desde 1973 hasta su desaparicion forzada en febrero de 1977, cuando Albertina Carri

tenia 4 aflos de edad.
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aparece y reaparece para evocar la memoria: una memoria tefiida por la densidad de los afectos.

La verdad se ve distorsionada y, por momentos, se disuelve en la ficcion.

Siguiendo a Kohan (2004), Los rubios aspira a una concepcion mas compleja de lo que
es la memoria en comparacién con otros documentales que tratan la temadtica, y elige un
recorrido méas complicado para llegar hasta ese punto donde alguien puede tomar la palabra y
decir “yo”. La realizadora es hija, pero también es directora de la pelicula, y pareciera que el
cine junto con su cuerpo son utilizados como herramientas para trabajar sobre la pérdida, el
duelo y la memoria. El lacerante pasado es rehecho como fabula, pero no a modo de

falsificacion o invento, sino de creacion, unico resorte de la memoria (Amado, 2009).

En este primer apartado del capitulo tercero analizaré el film de Albertina Carri en
relacion al giro subjetivo dado en el documental argentino, y, mas especificamente, ahondaré
sobre los aspectos relacionados a la puesta en escena del cuerpo y a las caracteristicas del
autorretrato que realiza la directora en el film. Existe una abundante literatura acerca de los
atributos cinematograficos e historicos de Los rubios. Sin embargo, mi analisis se dirigird hacia
la presentacion del cuerpo de la directora. En especial, me centraré en una temdtica no abordada
con anterioridad: la experiencia de Carri y su figuracion corporal desde una perspectiva de

geénero.

En primer lugar, describiré el documental y exploraré los recursos cinematograficos
utilizados. Aqui, analizaré algunas escenas del film con relacion a la estrategia documental del
autorretrato. En segundo lugar, profundizaré acerca de la puesta en escena del cuerpo de
Albertina Carri, el desdoblamiento y la hibridez estética que propone el film. En tercer lugar,
tomaré algunas escenas para analizar la puesta en escena del cuerpo de Carri como figuracion

en clave de género. Por ultimo, desarrollaré las principales conclusiones para este film.
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Autorretrato

La mirada subjetiva que expresa un punto de vista interno a partir del cual se representa
el mundo histérico ha sido clave en la produccion documental contemporanea. En Argentina,
las demandas de muchos cineastas y los aportes de financiacion estatal fueron factores que
condicionaron este auge en el campo audiovisual. Las temadticas sociales y politicas tratadas

desde una perspectiva privada e individual también tuvieron lugar en el cine hecho por mujeres.

El caso de Los rubios resulta singular. Siguiendo a Paola Margulis (2014), la estructura
formal del film es disruptiva porque reflexiona sobre el mismo estatuto representacional del
dispositivo documental, buscando arrastrarlo hacia el limite. El autorretrato que propone Carri
supone un corrimiento generacional, desde la posicion de los hijos de desaparecidos, y un

corrimiento estético, desde lo autoral, el uso de la primera persona y la hibridez tecnologica.

La evocacion de lo intimo familiar que hace Albertina Carri en su pelicula puede
entenderse como lo afirma Leonor Arfuch (2014) siguiendo a Mijail Bajtin: un espacio/tiempo
que se torna emblematico por su investidura afectiva. Un espacio que comienza en la pampa
bonaerense, donde la directora vive luego de la desaparicion de sus padres. Un tiempo que
vuelve a ser narrado a partir de un acto performativo, en tanto, el decir (o volver a decir) es
vivir (o volver a vivir). De este modo, la pelicula potencia su inicio con imagenes de horizontes,

caballos y tranqueras haciendo alusion al lugar donde transcurri6 la infancia de la directora.
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Primeros fotogramas de Los rubios, de Albertina Carri.

El sonido campestre y una imagen de Playmobils rurales se suceden luego del crédito
autoral. La voice over de Carri sobre los pasos a seguir para andar a caballo por primera vez
aparece abriendo el autorretrato en el escenario que fue el hogar de la directora ante la ausencia

de sus padres.

137



Notas, documentos y libros escritos por su padre son procedimientos que la directora
incorpora para hacer carne la palabra con la voz de Analia Couceyro. Carri elige deslizarse de
un régimen de la vision al de la voz para subjetivizar(se) y remodelar(se) en un personaje de
cine, un “yo” diferente del testimonial: un “yo” de autoria diseminada. Una actriz “tiene la

palabra” y se ocupa de los enunciados, las acciones y el sentido de los textos que pronuncia

(Amado, 2009).

Analia Couceyro en su primera aparicion en Los rubios, de Albertina Carri.

En un balcén de Buenos Aires, con el ruido imperante de la ciudad, la actriz lee Isidro

Velazquez, uno de los libros de Roberto Carri sobre el bandido argentino.

“(...) La muchedumbre se hace pueblo, el rebafio se transforma en ser colectivo, el egoismo,
el interés privado y la preocupacion personal desaparecen. Las voluntades individuales se
funden y se sumergen en la voluntad general (...)”, dice Couceyro mientras se interpone el

titulo de la pelicula.

Luego de la lectura, la directora se dirige con el equipo técnico al barrio donde vivid

tiempo antes de la desaparicion de sus padres en Villa Tesei, Morén, Provincia de Buenos
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Aires. Al respecto, Carri decide filmar su filmacion, entre imagenes de filmico e imagenes de
video, el blanco y negro se fusionan con el color para dar cuenta de este procedimiento: el film

dentro del film.
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Imagenes de la segunda secuencia de Los rubios, de Albertina Carri.
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Husares 375, ex 473, muestra la placa que marca el domicilio de una vecina del antiguo

barrio de la directora. En esa casa, Carri entrevista por detrds de las rejas a la duefia y le

pregunta por sus padres.

Imagenes de la segunda secuencia de Los rubios, de Albertina Carri.

Luego de esta secuencia de entrevista, la directora elige contar a partir de interitulos la
fecha de secuestro de sus padres (24 de febrero de 1977) y su posterior desaparicion en ese
mismo afio. En este sentido, los intertitulos funcionan para materializar el doble relato: por un
lado, aquel donde la directora cuestiona el proyecto politico de sus padres; y, por otro, aquel
que a través de la subjetividad busca reconstruir un pasado y una identidad. Siguiendo a Kohan
(2004), Carri posterga la dimension mas politica de la historia y privilegia la dimension mas
humana de sus padres, aquella ligada a la propia cotidianeidad e intimidad. Las imagenes se
suceden con un ritmo inusitado, producto de la complejidad narrativa que la pelicula propone.
Los testimonios de vecinos y compafieros de sus padres se vuelven funcionales al montaje.
Desde la l6gica narrativa, los testimonios le dan sentido a aquella dimension més humana que

sefiala Kohan, pues ponderan una serie de anécdotas que se acercan a la vida diaria de los
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progenitores de la directora. Al mismo tiempo, la carencia de testimonios de los familiares de
Carri da cuenta de que el duelo puede ser superado solo haciendo un “film-del-postizo”, es
decir, una pelicula sobre los roles publicos de las personas involucradas apelando a una mirada
critica al proyecto politico, en este caso, de los padres de la directora (Aguilar, 2010). A
proposito de esto, la siguiente escena remarca el desdoblamiento corporal que opera en el
autorretrato de la directora. La imagen fija de la actriz, Analia Couceyro, quien enuncia lo
siguiente: “Mi nombre es Analia Couceyro, soy actriz, y en esta pelicula represento a Albertina
Carri”.

A partir de esta escena nos percatamos de que el autorretrato de Carri estara mediado

¢

por otro “yo”. El caracter fragmentario del autorretrato en Los rubios echa luz sobre la
perversion retorica a la que adscribe, y redefine el quién soy a partir del cuerpo de la actriz.
Entonces, el cuerpo de Couceyro se hace visible, pero, siguiendo a Bellour (2009) existe un

cuerpo interior, de ideas que responden a la autora, cuyo empuje traduce la obra y cuyo cuerpo

visible se convierte en su emanacion. Ambos cuerpos se vuelven posibles a partir de un cuerpo

errante, disponible: el de la directora.

Fotograma donde Couceyro evoca la representacion de Albertina Carri.
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Luego, diversas entrevistas a compaferos de militancia de los padres de Carri se
suceden reconstruyendo hechos de los afos compartidos, y conformando una secuencia del
film donde la actriz interpreta a Carri y se inmiscuye en el rol de escuchar e intervenir sobre
los testimonios de los militantes. Entonces, Couceyro como Carri mira y escucha los videotapes
de las entrevistas, analiza, escribe, hace “como si” fuese Carri. Asi, la estrategia formal del
autorretrato se devela en las imagenes filmicas en blanco y negro donde los dos cuerpos entran
en cuadro, se fusionan y transparentan el dispositivo utilizado: el desdoblamiento de si. En la

siguiente seccion profundizaré sobre esta caracteristica del film.

En adhesion a los interrogantes planteados por Amado (2009), cabe preguntarse: ;cémo
alguien vendria a narrarse, tomandose por tema de su memoria, para crear de nuevo? Esta
cuestion que se encuentra latente en Los rubios puede responderse atendiendo a que el film se
ofrece mas como un texto de escucha y de ausencia, volcado a la dificultad de seguir los
avatares de recordar ahi donde esa tarea tiene “lugar”: en territorios de la intimidad, de la
subjetividad. Siguiendo a Amado, la operacion formal del film de Carri es la disyuncion: entre
palabras e imagenes en primer lugar, con trayectorias autonomas que fundan otra nocién
temporal y fisuran la alianza entre la imagen y la voz. El plano y contraplano de Carri filmando

a Couceyro haciendo de Carri afirma lo anterior.
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Fotogramas de la escena en la que Couceyro afirma “en esta pelicula representaré a Albertina Carri”.

En efecto, el “yo” del autorretrato se encuentra desplazado y desdoblado. La directora
desdobla el registro (hay camaras de cine y de video que se registran mutuamente), y se
desdobla ella misma al confiar su papel a la actriz y al hacer, en simultaneo, su propio personaje
delante y detras de camara. De modo que Carri desobedece las reglas de representacion del
género documental y elige desorganizar el relato. Siguiendo a Amado (2009), el tiempo de la
pelicula esta distribuido en acciones centrifugas, que desafian el documental obligandolo a

cumplir con una gestion poco frecuente: ponerse en escena.

La primera persona se traduce en la imagen donde Carri aparece como directora de la
pelicula, pero también se hace presente en el retrato de su infancia a través del recurso de los
mufiecos de juguete Playmobil. La decision de exhibir en escena estos mufiecos y no otros no
queda clara en el film, en tanto los motivos no se explicitan alli. Sin embargo, es posible pensar
que estos objetos se insertan en la pelicula para representar una percepcion donde prolifera la
infancia, y también se propaga la escenificacion del destino de los padres de la directora con el

objetivo de ligar lo intimo a la fantasia (Aguilar, 2010). Asimismo, los intertitulos se insertan
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para relatar algo que ni Carri ni Couceyro dicen. Se trata de informacion historica, ausente o

poética que no encuentra una imagen audiovisual para ser representada.

Imagen de Couceyro haciendo alusién a Los rubios.

El relato se desglosa oportunamente cuando la actriz entra a un comercio de pelucas y
se prueba una peluca rubia. La escena procede y se corta cuando Carri entrevista a otra vecina
del barrio: la que cuenta como fue el secuestro de sus padres y el nombre que alude a la familia

Carri-Caruso, “Los rubios”.

La pérdida, la experiencia y el inevitable recuerdo es puesto en escena en esta
secuencia. El simbolismo de la peluca rubia que utiliza Couceyro, la vecina que narra la
desaparicion forzada y la recreacion del secuestro a partir de los Playmobils funcionan para
representar aquello sobre lo que Carri no puede hablar o no puede poner en escena de otro

modo: la ausencia de sus padres y el duelo.
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Fotograma de la vecina que narra el secuestro y le atribuye el nombre Los rubios a la familia Carri-Caruso.

Couceyro como Carri construyendo el relato con fotografias, juguetes y dibujos.

Asi, la fusion de recursos cinematograficos construye un discurso critico, y en este
sentido, la directora propone un hecho artistico critico. Siguiendo a Amado (2009), Albertina

Carri se atreve a interpelar una cultura histdrica, no a heredarla. No rompe con el pasado, sino
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con las formas con que se rompe con el pasado. Una flexion cultural de la memoria que hoy
recodifica y en gran parte sustituye los mundos comprensivos de aquellos anos. Por ejemplo,
el grito de Couceyro en el campo se desprende de aquella representacion del secuestro de los

padres de Carri. Un grito que soslaya la palabra duelo, y se dirime entre la furia y la descarga.

~ETr

-

.y . .y 30
También, el caso del centro clandestino de detencion Sheraton™ sale a luz en el film
cuando Carri, junto con su tia materna, visitan la comisaria y los calabozos donde estuvieron
detenidos sus padres. Alli, Couceyro hace de Carri y Carri —como directora de la pelicula— se

pone frente a camara para presentarse como autora y como hija.

30 El centro clandestino Sheraton funcioné en el Partido de La Matanza, Provincia de Buenos Aires, donde
Roberto Carri y Ana Maria Caruso estuvieron secuestrados hasta diciembre de 1977.
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El final del film cierra el montaje pero no el circulo de la memoria. En el campo, los
integrantes del equipo caminan por un lote con las pelucas rubias en sus cabezas. De modo
que, como una ironia o una forma de reirse sobre la tragedia, la directora elige parodiar el

pasado.

Fotogramas de las secuencias finales de la pelicula.
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Asi, Los rubios se convierte en un autorretrato que insiste en deambular a lo largo de
un sistema de lugares depositarios de imagenes-recuerdos (Bellour, 2009). Esa mirada salvaje,
espontanea, anarquica, que propone Carri es la manera en la que su “yo” se dice sin decirse
atn como tal. La ficcionalizacion de la primera persona estremece la forma documental, y lleva

al propio cuerpo como espacio de creacion, y también como testigo.

La “mise-en-scene” como dispositivo lleva a una especie de espectacularizacion de lo
cotidiano. Sin embargo, a partir del momento en que se evidencia la cdmara, el autor y la
representacion en si, los artificios de esta puesta en escena son desenmascarados. El sujeto se
halla fragmentado, y valoriza la “experiencia” como la forma mas legitima de producir
discursos (Valenzuela, 2011). Visualmente, Los rubios apela a variados dispositivos: el dibujo,
la entrevista, los mufiecos Playmobil, la lectura de un libro en voz alta de Roberto Carri,
incluyendo la lectura de una carta del INCAA que niega la ayuda econdmica para el proyecto
(aunque mas tarde lo respaldd) y la actriz que ocupa el lugar de Carri; todos esos recursos
cristalizan la idea de que la memoria es una construccion, una mediacion y no un reflejo del
pasado. En efecto, Albertina Carri le dice al espectador que toda mirada es construida, asi como

también todo rol, sea conscientemente asumido o no por el individuo (Punte, 2009).

En resumen, la directora como personaje circula en la pelicula entre el documental y la
ficcion, moviéndose de un modo performativo, y entendiendo al film como un proceso para

entender el mundo.

Cuerpo desdoblado e indeterminacion

Desglosando su identidad a partir de la puesta en escena, la directora nos invita a pensar

la fusion entre la ficcion y el documental a través de una poética que nombra el mundo, pone
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a la memoria como un laberinto y presenta la subjetividad de la cineasta con un cuerpo
mediado.

Abriendo una dimension identitaria en la pelicula, Albertina Carri construye un lugar
propio desde el cual hablar y mirar. Mira el pasado en un presente que no se suprime a favor
de un duelo sin fin. Para ello, la directora recurre a una actriz que la represente y ponga en
juego aquella construccion de un yo que no esté atado al prejuicio del nombre, del apellido o
de la mirada de los otros. Siguiendo a Kohan (2004), por un lado, Carri aparece en la pelicula
a la par que la actriz. Entonces, Analia Couceyro aparece tanto en lugar de Carri como ademas
de ella: duplicandola. Y es esta duplicacion lo que permite que veamos a la directora dos veces,
pero también permite que veamos a Carri mirandose a ella misma. Por otro lado, nuevamente,
la mediacion aparece en esta zona de autorreferencialidad cinematografica y posibilita el
distanciamiento que establece a la directora ante su yo representado y ante su pelicula
representada. De este modo, consigue que la identidad se convierta en desidentificacion
(Kohan, 2004).

El aspecto contemporaneo del cine documental se encuentra en la utilizacion de la
primera persona para narrar la historia, y esta es otra particularidad que se vincula con la puesta
en escena de los rasgos identitarios de los autores de las obras. A diferencia del documental
moderno que planteaba la cuestion ética e ideoldgica en la relacion con el otro, en el campo
documental de los ultimos afios la evolucion critica de la historia se ve interrumpida y la
desvinculacion con el proyecto politico moderno parece regir los procedimientos de la forma
documental actual (Bernini, 2004). En este sentido, la pelicula de Carri —en cierto modo—
mantiene la matriz reflexiva sobre la propia construccion del film al estilo del documental
moderno, pero también esa modalidad autoreflexiva encontrara su punto de anclaje en el propio

cuerpo de la cineasta; esto le otorga al film el atributo contemporaneo, ya que cuestiona los
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clichés y los lugares comunes para tratar en imagenes hechos sociales y politicos traumaticos
(Schefer, 2008).

Contigiiidad y confusion de la ficcion y lo testimonial, autorreferencias constantes y
repeticiones expresivas por medio del montaje, contraste de imagenes fijas y moviles y otros
artilugios hacen que la pelicula de Carri se aleje del documental politico. Al respecto, las
escenas donde la actriz que encarna a la directora se presenta en su estudio rodeada de equipos
de filmacion y posters de Jean-Luc Godard y John Waters —que parecieran ser figuras referentes
para el film— ilustran el desdoblamiento, que es nominal y se enuncia en los primeros minutos

de la pelicula, como lo describi en la seccion anterior. Por lo tanto, en estas escenas vemos

codmo proliferan deslices del “auto” retrato entre el yo y su doble.
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Fotogramas de Couceyro como Carri en el visionado de los testimonios. Luego, Carri dandole instrucciones

a la actriz.

Todas las imagenes de los testimonios de militancia son incluidas en la pelicula, pero
tan solo para que veamos de qué manera se los aparta. Tanto alli como cuando Couceyro se
somete a una prueba de ADN o Carri le da instrucciones detrds de camara sobre como debe

interpretarla, se escenifica el cardcter de simulacro. El mecanismo que propone Carri es verse
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a si misma en la actriz, y alli es donde opera el desdoblamiento. Entonces, la memoria queda
como ficcion, porque se vale del presente para procesar el pasado.

La ficcion —a través del cuerpo de la actriz— y la verdad documental establecen el
procedimiento que hace posible la pelicula y habilitan la duplicacion o mediacion de Carri. En
este sentido, Kohan afirma que, “tiene que haber dos Carri en la pelicula, para que una pueda
mirar a la otra; y tiene que haber una pelicula sobre la pelicula, dentro de la pelicula, para que
los espectadores podamos verla mirar” (2004: 4). Este efecto de duplicacion es lo que permite
senalar la mediacion del cuerpo de la directora y, al mismo tiempo, nos permite observar el
distanciamiento que vehiculiza la fragmentacion o disyuncion identitaria de Carri. El cuerpo
presente en Los rubios, como recurso narrativo, reintroduce el cuerpo de una hija en el lugar
del cuerpo perdido de los padres, y desmantela la funcion testimonial a través de una actriz, de
monitores y de la performance del equipo de rodaje.

La indeterminacion, o aquella relativa indiferencia entre lo documental y lo ficcional,
puede considerarse como un rasgo propio del cine contemporaneo, y mas precisamente, del
film Los rubios. Pues, tal como lo documenta Bernini (2010), el desconcierto de la
indeterminacion procede de que la forma en la que se narra el mundo es incierta,
“indeterminada” y desorienta las expectativas de los espectadores. En efecto, el discurso que
profiere a cdmara Analia Couceyro desplaza el fundamento de lo documental, y s6lo se hace
inteligible ante la presencia corporal de la directora, cuando ambas aparecen en cuadro. Sin
embargo, mientras la actriz hace de Carri la indeterminacion e incerteza lo impregna todo, y el
habito de vision documental y ficcional se desdibuja y remarca la historicidad de nuestra

mirada (Bernini, 2010).
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Este procedimiento también puede percibirse cuando la directora decide incorporar

imagenes de la actriz utilizando la peluca rubia, en alusion al nombre que le adjudicaron a su

familia en el barrio.

Fotogramas de algunas escenas donde Couceyro utiliza 1a peluca rubia.

El conjunto de imagenes que anteceden desorienta las expectativas de los espectadores,

pues
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—en un sentido literal- sabemos que hacen referencia al titulo del film, pero no tenemos certeza
de que la familia Carri-Caruso haya sido denominada de esa forma, tampoco sabemos de los
rasgos fenotipicos de la familia en aquellos afios. Entonces, la fantasia de la peluca utilizada es
funcional a la puesta en escena, y a la puesta en cuadro de una supuesta “verdad”. Para Jean-
Louis Comolli y Jacques Ranciére (1997), la eficacia de la puesta en escena se debe a la
creencia del espectador, reiterada en el pacto de proyeccion, en el registro automatico y
“objetivo” de la maquina-cine, que se refuerza en la toma de conciencia de que el cine es un
espectaculo maquinado.

En efecto, lo performativo de la puesta en cuadro de un cuerpo doble supone una
intervencion intencional en el caso de Los rubios, que reafirma una vision sobre el mundo, y
hace de la performance un equivalente ficcional que disloca el sentido de lo visionado, o en
otro términos, lo hace mas complejo aln, a saber: desdoblando la primera persona. Entonces,
alli, se vislumbra la pregunta “;quién soy?”, que luego aparece respondida con un yo disperso,
en deriva, en juego, y como soporte visible de un anonimato que prepara un acceso tanto a la
captacion del mundo como a las fuerzas de la inquietud personal. Siguiendo a Bellour (2009),
el desdoblamiento produce una disolucion del efecto de espejo que nace siempre cuando se
pasa de un lado al otro de la camara. La linea divisoria entre el que ve y el que se ve se
encuentra, entonces, dislocada, dispersa y desintegrada.

Asi, la cineasta como personaje de su propio film realiza un acto cinematografico que
alude a un fendmeno subjetivo del orden de la memoria y la experiencia (Nichols, 2001; 2013).
La articulacion de la primera persona de Albertina Carri enfrenta un desafio estético que la
directora decide atravesar desde la puesta en escena de dos cuerpos. El procedimiento produce
desconcierto; sin embargo, la performance de Carri duplicada propone una espectacion

emergente que hace de Los rubios un film particular.
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Otra figuracion
La imagen performativa que se establece en Los rubios puede articularse con el proceso

de construccion de una figuracion alternativa que configura Albertina Carri alli.

El cine como tecnologia social es una estrategia discursiva que instaura al sujeto como
punto de anclaje de la relacion entre lo técnico y lo social (de Lauretis, 1992). Al respecto, el
desafio narrativo que propone el film de Carri se sustenta en subvertir las formas dominantes
de “ver” el cuerpo de las mujeres y destacar la experiencia propia de la directora, como lo

mencioné en la seccion anterior.

En este sentido cabe preguntarse: ;qué significa que el cuerpo de las mujeres se
encuentre desdoblado? En un primer término, se produce una transformaciéon del codigo de

vision del film. También, el mismo proceso de duplicacion del yo de la cineasta supone la

configuracion de una figuracion alternativa que provoca nuevos significados.

En el espejo Couceyro y Carri.

En una de las tltimas escenas de la pelicula, la actriz utiliza la peluca rubia en alusion
a la denominacion de la familia Carri-Caruso. Al probarsela y mirarse al espejo del auto, la

directora aparece filmandola y entrando en el cuadro junto con la actriz. Asi, los cuerpos en
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cuadro se transforman en el espacio desde donde proliferan los discursos, o en otros términos,
una nueva forma de conocimiento, y con el correr del film, se desglosan los rasgos identitarios
de la directora. En palabras de Braidotti, “La identidad es relacional, por cuanto requiere un
vinculo con el otro; es retrospectiva, por cuanto se fija en virtud de la memoria y los recuerdos,
en un proceso genealdgico; y, estd hecha de sucesivas identificaciones, es decir, de imagenes
inconscientes internalizadas que escapan al control racional” (2000: 195). Estas imagenes del
cuerpo de la directora, y también de su memoria, simbolizan un encuentro con ella misma, mas

que con un espectador, es decir, existe en el film una necesidad de encuentro de si.

Desde una perspectiva de género, en el film de Albertina Carri no se encuentra una
sexualizacion del discurso pero si existe un discurso desde la figuracion de un cuerpo. Se
establece asi una genealogia corporizada de la directora, con una multiplicidad de voces donde,
dos de ellas, conforman una sola. En esta linea, la pelicula de Carri se establece como un
proyecto critico y creativo que situa a las mujeres en posiciones de subjetividad discursiva no
reducida al silencio. Por el contrario, la apuesta de la pelicula reside en producir un discurso

acorde al yo de la directora: un yo que filma la ausencia, el duelo y la memoria.

Entonces, el proyecto de filmar Los rubios se transforma en una practica autoconsciente
> Y

que no solo es constitutiva sino constituyente. En palabras de Colaizzi, “leer el mundo como
texto y constructo, y dar cuenta del deseo de las mujeres de contar sus propias historias, su

compromiso para leerse e in/scribirse de otra forma en lo social y en la cultura” (2007: 70).
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Imagenes de una de las ultimas secuencias de Los rubios.

En Los rubios, la puesta en escena del cuerpo se da a partir de la figuracion corporal y,
también, a partir de la voz. Albertina Carri habla en la pelicula pero lo hace fuera de cuadro,
como directora. En cambio, su discurso es vehiculizado a partir de la voz de la actriz. En las

imagenes precedentes, Analia Couceyro relata frente a cdmara ciertas caracteristicas que hacen
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a la personalidad de Carri, mientras la directora le da indicaciones de cobmo hacerlo antes de

grabar.

Asi, Couceyro dice: -“odio las vaquitas de san Antonio, y pasar por debajo de los
puentes, los panaderos y que se te caigan las pestafias...y, las bandadas de p4jaros...y odio,
sobre todo, tener que pedir un deseo cuando se prenden las velitas de los cumpleafios”; y Carri

manifiesta: -“decilo como un poco més rapido, enumerando...asi...marque, accion”.

Este recurso se replica en otros momentos del film. Por ejemplo, durante una de las
escenas donde los juguetes Playmobil toman protagonismo, Couceyro enuncia un texto de la
directora en voice over: “Construirse a si mismo sin aquella figura que dio comienzo a la propia
existencia se convierte en una obsesion, no siempre muy acorde a la propia cotidianeidad, no
siempre muy alentadora, ya que la mayoria de las respuestas se han perdido en la bruma de la
memoria”. Al hacer referencia al recurso corporal y a la voz puesta en otra persona, Los rubios
desafia toda posible identificacion con una tUnica posiciéon en el discurso filmico porque
perturba la coherencia y la linealidad de la representacion, la continuidad del relato. Mas
precisamente, las figuras y cuerpos femeninos que se presentan en el film no se constituyen
como objetos eroticos. Por el contrario, tanto el cuerpo de Carri como el de Couceyro hacen
referencia a los discursos sociohistoricos que las atraviesan y determinan, alejandose asi de lo

que “deberia ser” un relato o una historia que apele al placer espectatorial (Colaizzi, 1995).
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Ultimo fotograma de Los rubios.

Luego de los créditos, la actriz se encuentra arriba de un caballo en el campo, y Carri
le da indicaciones de como cabalgar y la ayuda a sostener las riendas. Ambos cuerpos estan en
cuadro, pero el discurso de éstas tltimas imagenes ya no pertenece a la pelicula; mas bien,
alude a un proceso que el film produjo: dos cuerpos asistiendo a un encuentro, el encuentro de

la directora ante si misma mirdndo(se) tanto fuera como dentro de la diégesis.

Conclusiones

El giro subjetivo del documental contemporaneo tiene su correlato con los cambios
tecnologicos acaecidos en la produccion cinematografica durante los ultimos afios. La
accesibilidad a la utilizacidon de nuevas maquinas-medios de produccion discursiva posibilitd
multiples modalidades narrativas en primera persona que instauran —de un modo o de otro—

una relacidon con la memoria colectiva.
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En este contexto emerge el documental Los rubios. La obra de Albertina Carri establece
al cuerpo como guia del relato, y a partir de diferentes recursos estéticos como el video, los
testimonios, las fotografias y los intertitulos produce un autorretrato que trabaja la identidad,

el duelo y la memoria de la directora.

Como senalé en las paginas anteriores, en el film el cuerpo de la directora se escenifica
por duplicado: en Carri como autora y en la actriz como Carri. Asi, el acto performativo, por
un lado, posterga la dimension politica e histérica que contextualiza al film ponderando la
dimensioén intima y personal de la directora. Por otro lado, el desdoblamiento del cuerpo
desorganiza el relato y disloca la historicidad de la mirada de los espectadores. En este sentido,
la indeterminacion entre la forma documental y ficcional del film evoca una nueva forma de

13

ver”, y también traduce una mirada sobre el mundo, la de la directora.

En los territorios de la autorreferencialidad, Carri construye una imagen de si
escenificando su cuerpo en cuadro y el de una actriz. Asi, la experiencia de la directora y su
discurso (en palabra, voz y cuerpo) traduce un deseo de contar su yo, pero ya no desde la
sexualizacion del cuerpo femenino, sino desde el acto performatico que construye a partir de
su figuracion. El encuentro consigo misma, o la localizacion de si, se produce tanto delante
como detrds de camara, y su cuerpo y el de la actriz en cuadro funcionan como espacios que

validan la constitucion de la primera persona.

En suma, Los rubios es una obra artistica critica que enaltece un discurso critico no
reducido ya a la reconstrucciéon de una memoria colectiva, sino al cuerpo como espacio de

creacion y testigo de nuevos significados.
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3.2 Esto ya pasoé

Relatos en otras voces

En 2006, la austriaca Anja Salomonowitz estrend Esto ya paso en el Festival
Internacional de Cine de Viena.

La 6pera prima de la directora tiene como tema central el trafico de mujeres en Austria.
Para poner en escena las précticas sociales que giran en torno a las redes de trata de personas,
la directora no recurre al sistema de entrevistas convencional, sino a personajes que relatan, en
primera persona del singular, las experiencias testimoniales de mujeres que han sido victimas
de estas redes en espacios especificos que tienen cercania con la tematica. Los personajes —un
oficial de frontera, una mujer comerciante, el duefio de un cabaret, una diplomatica y un
taxista— sostienen la mirada hacia la cdmara cada vez que relatan los testimonios de las mujeres,

al mismo tiempo que contintian con sus acciones y didlogos con otros en sus lugares de trabajo.

Luego de su paso por multiples festivales, el film de Salomonowitz fue aclamado por
la critica no soélo por tratarse de una pelicula que incorpora una tematica grave y preocupante
para la agenda publica, sino porque utiliza el procedimiento de poner en otras voces y otros
cuerpos los testimonios de las mujeres alejandose del formato al que apela el cine documental
tradicional. En este sentido, el recurso de la voz, los personajes y los espacios elegidos son
clave para representar las diversas historias dejando al margen cualquier otro recurso técnico
como los movimientos de camara, fotografias, travellings, material filmico o
sobreimpresiones. En especial, Salmonowitz se sirve de los planos fijos y los relatos de los

testimonios de las victimas en locaciones por las que podrian haber pasado aquellas mujeres.

Con esto, la directora rompe con la tradicién cinematografica para hacer especial

hincapié en el contenido de las historias narradas. Entonces, Esfo ya paso puede contemplarse
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ya no como un autorretrato (o autoetnografia), sino como el retrato indeterminado —dada su
modalidad ficcional y documental, sobre la que profundizaré en las proximas paginas— de un
fendomeno social que existe, y que la directora elige representarlo a partir de personajes que

tienen alguna relacion con los hechos, al menos desde la dimension espacial-geografica.

En las secciones que siguen describiré las particularidades del film en cuanto a los
recursos cinematograficos puestos en escena y sus especificidades entendiéndolo como un film
que retrata de forma indeterminada los relatos de mujeres victimas de trata. Asimismo,
analizaré las modalidades discursivas que se hacen cuerpo en el interior del film desde una
perspectiva de género. Por tltimo, a modo de cierre, apuntaré las conclusiones del andlisis de

Esto ya paso.

Retratos indeterminados

Anja Salomonowitz presenta los testimonios de victimas de redes de trata a partir de
personajes y espacios que mantienen una posible relacién con los hechos en la realidad social.
El procedimiento se construye a partir del contrapunto entre lo ficcional como aquello que
pudo haber pasado dentro de la locacidon (un cabaret, un taxi, un paso de frontera), y lo
documental como lo que verdaderamente sucedid. En este sentido, la 16gica narrativa es
cambiante y, aunque las historias contadas no coincidan con la propia experiencia, el film se
presenta en el lugar de lo indeterminado. Tal como sefala Emilio Bernini (2010), el
desconcierto que provoca la indeterminacion procede de que la forma en que se muestra el
mundo en el film es incierta y, por ello, no deja de desorientar las expectativas con las cuales

los espectadores se enfrentan a una ficcion o a un documental.
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Asi, la directora esquematiza el film en cinco secuencias donde cada personaje profiere
a camara —mientras también desarrolla las tareas que lo caracterizan— los relatos de mujeres
victimas de redes de trata.

Esto ya paso comienza con planos fijos de un paso fronterizo. Uno de los oficiales que

trabaja alli escribe en una maquina, frena autos y pide documentos, duerme en sus horas de

descanso.
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Fotogramas de la primera secuencia de Esto ya pasd, de Anja Salomonowitz.

Luego de la introduccion de las secuencias a través de placas negras con letras que
hacen referencia a las locaciones, los personajes comienzan a interrumpir sus tareas para narrar
los testimonios. En efecto, el oficial de frontera relata la historia de una mujer que se despide
de su novio y cruza la frontera austriaca en un auto con su cufiado. La sustraccion de su
pasaporte no le permite escapar del sometimiento a la explotacion sexual en un bar del otro
lado de la frontera. Cada tres meses, su cufiado renueva su estadia pasando nuevamente la

frontera, para luego volver a llevarla al bar y explotarla sexualmente.
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Fotogramas de la primera secuencia de Esto ya pasd, de Anja Salomonowitz.

El interrogante que emerge al comienzo del film es el siguiente: ;cémo se representan
visualmente los testimonios de mujeres victimas de trata? Por un lado, la pelicula desplaza la
forma de mirar una obra de su lugar convencional exigiendo una doble lectura sobre lo que se
estd viendo. La temadtica se muestra de manera incierta porque solo oimos testimonios de

cuerpos ausentes y, en consecuencia, el desconcierto se genera a partir del visionado del film.
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Por otro, el retrato de los testimonios se traslada a las voces y cuerpos de personajes en lugares
que hacen del film un ejercicio pendular entre el documental y la ficcion.

En este sentido, la indeterminacion o la relativa indiferencia entre lo documental como
una forma de conocimiento del mundo y lo ficcional como otra forma de ese conocimiento
puede considerarse como uno de los rasgos propios del cine contemporaneo. Siguiendo a
Bernini (2010), existen peliculas que atn pueden verse como documentales pero cuyos rasgos
especificos ya no pueden asignarse a las modalidades clasicas del documental porque tienden
a producir un efecto de vacilacion del conocimiento antes que un efecto de reconocimiento.
Asi, el aura de misterio y extrafiamiento que proporcionan las peliculas posdocumentales!
ponen en evidencia la historicidad de nuestra mirada, puesto que este tipo de films no
responden a las modalidades con que solemos ver y concebir peliculas. En esta linea, el film
de Salomonowitz se ubica dentro de la vacilacion entre lo documental y lo ficcional, y propone
una imagen extraiia del mundo®” que hace a la propia indeterminacion del cine documental
contemporaneo.

La operacién que propone Esto ya paso es aquella que desplaza el fundamento del
documental clasico™, a saber: el testimonio y el testigo (o, para ser mas precisa, el testimonio
del entrevistado presentado frente a camara). Entonces, la indeterminacion posdocumental se
efectiia alli desplazando lo anterior para dirigirse hacia algunas personas (como mencioné
anteriormente, un oficial de frontera, el duefo de un cabaret, entre otros) que profieren a camara
los discursos de mujeres victimas de trata mientras realizan sus tareas cotidianas (Bernini,

2010). Entonces, los testimonios son relatados a camara pero no pertenecen a la experiencia de

3! Se trata de films que contienen un procedimiento cinematografico de caracter documental, en tanto registro
real de un espacio y tiempo determinado, pero cuyos rasgos y recursos especificos (visuales, sonoros o
discursivos) ya no pueden asignarse a las modalidades documentales clasicas en tanto producen una dislocacion
de la forma de ver peliculas.

32 Bl extrafiamiento se encuentra en estrecha relacion con la indeterminacion, ya que la forma en que se muestra
el mundo resulta incierta o “indeterminada” y, en este sentido, desorienta al espectador (Bernini, 2010).
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aquellos personajes que relatan, y tampoco se escenifican los cuerpos a quienes le pertenece la

historia.

En la segunda secuencia, una seflora comercializa productos Herbalife entre sus
vecinos, acude a un coro y deambula por su casa. El tono monocorde con el que el personaje
relata la historia de la victima no disminuye la gravedad del hecho narrado: una mujer es

esclavizada y privada de su libertad por parte de su marido.

Fotogramas de la segunda secuencia de Esto ya paso, de Anja Salomonowitz.

A modo de collage, Salomonowitz desglosa los relatos por partes en el montaje, y en
simultaneo, continila mostrando las acciones de los personajes. De este modo, el corte no se
halla solamente en las imagenes y en los intertitulos, sino en la narracién de las historias,
trastocando la continuidad de las imagenes y conformando un doble retrato. A saber, por un
lado, en el film se retrata la cotidianeidad de los personajes. Por otro, se enuncian las

experiencias de las mujeres victimas elipsando sus cuerpos pero no sus historias.

168



v ware

He says I’m not allowed to.

Fotogramas de la segunda secuencia de Esto ya paso, de Anja Salomonowitz.

Las imagenes precedentes evidencian el doble retrato: en el interior de la cotidianeidad
del personaje retratado se inmiscuye el testimonio de la victima. A partir de esta estrategia es
posible argiiir que la pelicula de Salomonowitz altera el fundamento de verdad documental
tradicional donde el cuerpo y la voz se escenifican ante la cAmara para hablar sobre la realidad.

La “desincronizacion” entre el cuerpo y la voz, que Kaja Silverman (1984) considera como un
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recurso del cine feminista (por contraposicion al cine narrativo convencional, en el que las
voces de las mujeres no consiguen liberarse de su referencia al cuerpo y, por ello, es inusual
encontrar voces femeninas en off) aparece, en esta pelicula, con un nivel adicional de
complejidad: los relatos pertenecen a las victimas, pero se trata de voces “prestadas” y de
cuerpos ausentes. Los personajes ‘“son hablados” por ellas en los intersticios de su
cotidianeidad

Cabe preguntarse aqui sobre la representacion audiovisual de la practica ilegal del
trafico de personas, la violacion a los derechos humanos y, por afiadidura, los interrogantes que
orbitan en torno a la visibilidad de la invisibilidad y las relaciones de poder que se dan alli. En
otros términos, las mujeres victimas de trata se encuentran ausentes en las imagenes de la
pelicula, pero sus relatos son enunciados por personajes que pudieron haber estado
relacionados con las victimas. Entonces, ;qué genera el procedimiento llevado a cabo por
Salomonowitz? Siguiendo a Bernini (2010), la pelicula se ubica —en parte— en la linea
brechtiana poniendo en jaque la representacion (documental) objetiva del mundo para generar
incertidumbre a través de un testigo desviado, oblicuo, tanto de las personas como de los
espacios que representan la tematica. Tal como sefiala Bernini en relacion con la incertidumbre
que genera este tipo de peliculas,

“el film pone en escena las historias de esas mujeres por interpdsitas personas, pero en
verdad, no sabemos si esas personas que recitan a camara han tenido alguna relacion con esas
mujeres, si han sido convocadas por ese vinculo, del mismo modo en que no sabemos de las
victimas mas que sus testimonios proferidos, sin prejuicio de que estos puedan ser una

invencion literaria” (2010: 304).

Asimismo, el acto de habla y la musica extra-diegética recrean el acontecimiento, en

este caso, los hechos que conciernen a las redes de trata de personas, sobre capas visuales que
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en el film se manifiestan en los espacios por donde las victimas podrian haber transitado. El
procedimiento llevado a cabo por Salomonowitz considera filmar la frontera, pero no
solamente un paso de frontera literal, sino también un borde poroso e indeterminado entre las
definiciones rigurosas del documental y la ficcion y, para ello, propone un serie de iméagenes
que no son cronoldgicas sino imagen-tiempo. La vacilacion entre los dos tipos de episteme es
constante, sin embargo, el cruce entre imagen y palabra evidencia el esfuerzo del cine
contemporaneo (que en este caso denominamos posdocumental) por encontrar nuevas formas

de representar sucesos traumaticos.

La tercera secuencia se ubica espacialmente en un cabaret durante las horas no
laborables. Las acciones que realiza el encargado del lugar refieren a la limpieza, la
organizacion y el mantenimiento. Estas tareas se ven interrumpidas para relatar el testimonio

de una bailarina a la que le “prometen” un trabajo como tal. Sin embargo, al llegar al bar en

Viena se ve reducida a la mera explotacion sexual y  laboral.
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Fotogramas de la tercera secuencia de Esto ya paso, de Anja Salomonowitz.

La particularidad de esta secuencia radica en que se ve intervenida por planos nocturnos
de un taxista recorriendo la ciudad y por el disefio sonoro que anticipa el corte de las imagenes.
En primer término, desconocemos el motivo de esa intervencidon; mas adelante, se infiere la
conexion: el taxista es el personaje de la quinta secuencia del film e interpreta el testimonio de

una joven que se ve forzada a prostituirse hasta que logra escaparse y subir a un taxi.
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Fotogramas de la quinta secuencia de Esto ya pasd, de Anja Salomonowitz.

La pelicula finaliza con el relato que profiere a camara el taxista mientras recorre la
ciudad y conduce hasta la frontera. En cierto modo, la circularidad que propone el film tiene
como punto de partida y de llegada el paso fronterizo. Previamente a las escenas finales, la

cuarta secuencia tiene sitio en un consulado. Alli, una mujer diploméatica expone la experiencia
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de una madre que trabaja en una residencia consular en Camerun, Africa, brindando servicios

de limpieza y cuidado de nifios hasta que es despedida y deportada.

./ ~ | have to clean the entire house,
"~ which istabout 350 sguaremeter.

%

ke
laundry twice a week,
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and imiputitopwerkisenving:

Fotogramas de la cuarta secuencia de Esto ya paso, de Anja Salomonowitz.

A proposito de la interpretacion de los testimonios, los rostros de los cinco personajes
ilustran la gravedad de la temadtica representada en el film. Alli, en la forma brechtiana de
irrumpir frente a camara se materializa la indeterminacién de la pelicula y, por consiguiente,
su imposible clasificacion hacia el interior de la forma documental o ficcional. Los testimonios
desviados se enuncian “como si” fuesen experiencias reales. No obstante, la pelicula no ofrece
informacion sobre la veracidad de los hechos, y tampoco sobre la conexién de los personajes
puestos frente a camara con aquellas mujeres, tal como lo sefialé¢ con anterioridad.

Asimismo, la particularidad de las secuencias radica en que los relatos son narrados
tanto por hombres como por mujeres; en este sentido, el film tampoco permite inferir el porqué
de dicha decision. Con esto, Esto ya paso se transforma en una pelicula donde el misterio y lo
extrafo se imprimen en cada secuencia y, en consecuencia, supone una forma de mirar y
aprehender el mundo que no lo vuelve inteligible. Por el contrario, el film de Salomonowitz
confunde y pendula entre la distancia y el acercamiento hacia las experiencias de las mujeres

victimas de trata.
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La voz como recurso discursivo interviene para contar la historia de un cuerpo en un
cuerpo otro impregnandolo todo, partiendo de una primera persona del singular que puede
también ser plural. En efecto, la intimidad del relato aparece para hacerse publica. La forma
del testimonio con la que procede Salomonowitz es incierta, tentativa y personal, pero no por
ello deja de hacerse publica la tematica. El expresionismo subjetivo caracteristico de Esto ya
paso se convierte en una practica significante, y también en una accidn politica (Renov, 2004;
Williams, 2015).

Por afiadidura, las experiencias narradas en el film, a partir de la voz de los personajes
y sus gestos frente a cdmara, plantean el interrogante acerca de como se relatan este tipo de
hechos dentro de la produccion cinematografica contemporanea y, en especial, se instaura la
pregunta acerca de como filmar la ausencia corporal de esos hechos. En la proxima seccion,
analizaré los discursos haciendo hincapié en la ausencia de un cuerpo fisico y en la presencia

de experiencias corporales de mujeres desde una perspectiva de género.

En lo concerniente a la tematica abordada y a la forma de filmarla, la obra de
Salomonowitz rompe con las caracteristicas del documental clasico. Siguiendo a Bourdieu
(2012), es posible pensar que Esto ya paso es producto de una lucha simbdlica dentro del
documental contempordneo por constituir una percepcion diferente acerca del mundo. La
explotacion sexual y la violacion a los derechos humanos de las mujeres dentro del orden social
y econdmico diluido actual plantea una disyuntiva, un rompimiento, sobre como representar
éstos fenomenos dentro del campo cinematografico. En particular, el cuerpo como fuente
principal de valor econdmico y social se traslada como punto de anclaje y problema al momento
de hacer una pelicula. En esta linea, el alcance de Esto ya paso en materia de tratamiento,
puesta en escena y propuesta estética se vuelve relevante porque expone fenémenos sociales

que en la actualidad no pueden ser silenciados. Ademas, cabe destacar la mirada de la directora
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sobre el tema, y también su &nimo —como cuerpo diferente al masculino— de filmar la
invisibilidad de cuerpos que no estan en la pelicula pero si pueden estarlo en la realidad social.
En resumen, la obra de Salomonowitz quebranta el canon cinematografico y plantea una critica
hacia las formas dominantes de representacion que mantienen en reserva ciertos hechos que se

encuentran en la sociedad.

Cuerpos en otros cuerpos

La construccion discursiva expuesta en Esto ya paso se realiza a partir de imagenes,
personajes, locaciones y relatos. Estos iltimos revelan cinco historias de mujeres victimas de
redes de trata de personas, explotacion sexual y laboral, como lo apunté en las paginas
anteriores. En especial, los relatos de las experiencias de esas mujeres conforman una pieza
clave del film que merece ser analizada desde una perspectiva de género, y al mismo tiempo,
traen a colacion la premisa sobre como filmar la ausencia del cuerpo portador de esas

experiencias y trasladarlo a un cuerpo otro, desdoblandolo e incorporandolo a través de la voz.

Siguiendo a Elvira Narvaja de Arnoux (2009), el andlisis discursivo parte de la
interpretacion argumentativa de un texto para luego comprenderlo de manera global. En esta
linea, en el film de Salomonowitz, los textos que traducen las experiencias de las mujeres en
cuerpos desdoblados funcionan como hilo conductor de la trama de la pelicula no solo para
poner al descubierto la indeterminacion cinematografica y epistémica, sino también para
revelar las experiencias de un sujeto otro: las mujeres. Por esto, me remitiré¢ a analizar las

historias relatadas en el film incorporando algunas nociones de género.
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El primer intertitulo define la locacion y también la experiencia que serd relatada.

AN DER GRENZE

AT THE BORDER

Intertitulo de la primera secuencia de Esto ya paso, de Anja Salomonowitz.

El narrador es un oficial de frontera y la historia se remite a la experiencia de una joven
que es sometida a prostituirse. Alli, la directora elige resumir la experiencia sin aproximarse a
los detalles, proponiendo una estructura narrativa clasica®® en primera persona. La narracion se
desglosa por partes durante toda la secuencia; a continuacion, destaco los fragmentos mas

importantes.

“En el camino a la frontera, me dice cuanto me ama. En el estacionamiento de la
carretera, dice que estd contento de que vamos a comenzar una nueva vida juntos (...) El
hermano me lleva a la frontera (...) Me dejo en un apartamento. Al dia siguiente espero un
buen rato hasta que el hermano aparece y me sefiala que deberiamos ir. Supongo que vamos
a ver a mi novio, y eso me pone feliz. En el baiio me pongo un vestido corto, de color claro.
Me siento en un bar junto a una ventana. Espero dos o tres horas, pero mi novio no se aparece.
El hermano y otros dos hombres hablan en el bar. Una mujer se me acerca. Ella me da lenceria

de encaje. Ella dice: ‘Al hombre que acaba de llegar le gustas. Sé amable con él y haz todo lo

34 . . . . .
Se trata de una narracion estructurada en tres actos (introduccion, desarrollo y conclusion o resolucion) que
tiene su raiz teorica en Poética, de Aristoteles.
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que quiera’. Alejo a la mujer y camino hacia la puerta. Alguien me golpea en la espalda y me
caigo (...) Tengo que acostarme con este viejo gordo, borracho, pero no siento nada.

No vivo segun el ritmo de la noche y el dia, sino segun el ritmo del trabajo (...) El supuesto
hermano gana mucho dinero conmigo, supongo que unos 1800 euros a la semana (...) Cada
tercer mes me lleva a la frontera. Cuando el oficial de aduanas me habla, sé lo que tengo que

decir, lo sé de memoria: tengo parientes y los voy a visitar”.

Los voceros de los relatos exponen temas tabu, como el trafico de personas, la
explotacion sexual y la esclavizacion de mujeres, tal como se exhibe en el testimonio anterior.
La forma discursiva se encuentra sexualizada y politizada. En palabras de Giulia Colaizzi
(2007), todo texto no es mimesis de la realidad, sino escritura, inscripcién cultural,
construccion, una articulacion de sentidos hecha a partir de coordenadas historico-sociales
concretas, y es esto lo que imprime la pelicula de Salomonowitz. En otros términos, el film
establece y sexualiza las experiencias y figuraciones de las mujeres victimas, pero lo hace para
mostrar la gravedad de los hechos construyendo una mirada critica sobre lo que se ve y escucha
al visionar la pelicula. Asi, el film de la directora austriaca se constituye como una practica
significante para deconstruir practicas (la trata de personas, por ejemplo) y crear una nueva

forma de mirar desplazando antiguas posiciones y percepciones acerca de la tematica.
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IN DER NACHBARSCHAFT

IN THE NEIGHBORHOQOD

Intertitulo de la segunda secuencia de Esfo ya paso, de Anja Salomonowitz.

Una mujer comercializa productos de Herbalife por su barrio mientras relata en primera
persona otra de las experiencias. Al igual que en las secuencias restantes, el texto se segrega
por partes mientras la accion cotidiana de los personajes se desarrolla en las imagenes. En
efecto, la mujer relata la experiencia de otra mujer madre que se muda con su marido luego de
casarse, y sufre maltrato y encierro por parte de él. Los fragmentos mas importantes del

testimonio se sefalan a continuacion:

“Estaba trabajando como profesora de gimnasia cuando conoci a Manfred, un
austriaco, en la playa. Nos enamoramos. Manfred paso algun tiempo en mi pais. Conocio a
mis padres, y se llevan muy bien. Luego, me invita a que vaya a Austria con él para que pueda
conocer su pais y tal vez casarme con él. También, promete conseguirme un trabajo y me dice
lo que puedo ganar como profesora de gimnasia en Austria. Manfred y yo nos casamos en
Austria y nos mudamos a su pueblo (...)Ya no puedo salir de casa sin el permiso de él. Quiero
conseguir un trabajo como profesora de gimnasia pero no tengo dinero propio. Manfred me
dice que no tengo permiso para trabajar, que eso no es posible en Austria porque soy
extranjera. Creo que él no quiere que trabaje. El s6lo quiere que yo sea dependiente de él (...)

Manfred amenaza con divorciarse de mi. El me dice: ‘Si nos divorciamos, perderas tu permiso
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de residencia y tendrads que irte a tu casa. Tampoco podrds conseguir algun tipo de trabajo. Y

tu hija se quedara conmigo’. Esa es su amenaza”.

Los cuerpos enuncian y las voces producen ecos que no eliminan la creacion de diversos
sentidos sobre las mujeres como objetos sexuales atravesados por relaciones de poder y
estructuras patriarcales. De modo que es preciso pensar el film de Salomonowitz como
vehiculo para mostrar ciertos temas, pero no como un reflejo de la realidad social, en este caso,
austriaca, sino como aparato ideoldgico y discursivo que traduce la construccion de una mirada
sobre el mundo y revela la ausencia, la invisibilidad y la carencia de una critica hacia la
representacion de las imdgenes de mujeres, en especial, aquellas que se ven privadas de su

libertad y esclavizadas (Khun, 1991; Colaizzi, 2007).

Asimismo, la indeterminacién que subyace en Esto ya paso y que imprime cierta
confusion entre dos epistemes no limita los significados del texto; mas bien, la lectura que
realiza la directora sobre el tema expuesto abre un abanico de posibilidades en materia de como
filmar la ausencia corporal. En este sentido, el film de Salomonowitz propone una forma —la
de la utilizacion de personajes ficticios o no que le otorgan cuerpo y voz a las experiencias de
mujeres—, de narratividad y movimiento discursivo que trastoca la sensibilidad tanto de
espectadoras como de espectadores, haciendo visible aspectos de la realidad social que se
encuentran invisibilizados, al menos en lo que respecta a la produccion cinematografica
contemporanea. La ausencia del cuerpo que experimenta el relato y la presencia de la voz de
cuerpos otros que enuncian las historias pone en evidencia la necesidad del “cuerpo” como
objeto de proliferacion de discursos en la actualidad, y remite a sefialar al film de Salomonowitz
como una forma de poner en escena los discursos, y por consiguiente, conocimientos sobre las

mujeres que marca la decadencia del sistema clasico de representaciones del sujeto en el cine.
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IM BORDELL

IN A BROTHEL

Intertitulo de la tercera secuencia de Esto ya pasé, de Anja Salomonowitz.

En un burdel un hombre limpia copas, cambia sabanas y cuenta el dinero recaudado la
noche anterior. Durante la realizacion de estas tareas se encuentra solo, y declara a camara el
testimonio de una bailarina extranjera que llega a Viena porque le prometen un trabajo en un

bar. El bar es un burdel donde explotan a mujeres sexual y laboralmente:

“Le pedi a mi hermano que me ayudara. Tomé prestados otros 3500 euros de mis
padres y familiares para los gastos de viaje. Soy una buena bailarina, estudié ballet (...)Me
encuentro con B, me da la visa. Dice que seré recogida en Austria. Estoy muy emocionada.
Tengo una maleta con mi ropa y un diccionario. Me subo al autobus. C me recoge en Viena
(...)Mientras bailo encima de una mesa, un invitado sugiere que vayamos arriba, pero yo digo
que soy bailarina (...)la noche siguiente mi jefe me dice: ‘Es la segunda vez que te invita a su
mesa, hizo otra inversion, podria enojarse, es un buen cliente’ (...) Quiero buscar un trabajo.
Llegué a la oficina de empleo. Les pregunto si hay algun otro tipo de trabajo que pueda hacer.
Resulta que mi visa es solo para bailarina. B y C me mintieron, tengo que trabajar en un bar
(...) Mi jefe me deja elegir si bailo desnuda o no, y estoy de acuerdo. Inmediatamente empiezo
a bailar desnuda. Se paga mejor (...) Las bebidas se liquidan una vez al mes, los servicios

sexuales al dia siguiente. Obtenemos una bonificacion por lo que beben los clientes (...)Llamo
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a mi familia desde una cabina telefonica. Me preguntan como estoy y yo digo que estoy bien.

Les miento porque estoy avergonzada. Les digo que tengo muchas oportunidades excelentes”.

La crudeza de los relatos revela también la posicion y la figuracion que toma la directora
como cineasta frente a una problematica que en el cine contemporaneo adquiere tintes de
estasis politica e intelectual. Es decir, diversos hechos traumaticos —sobre todo aquellos que se
relacionan con la exposicion de cuerpos de mujeres y las relaciones de poder patriarcales que
los atraviesan— han sido poco abordados en el campo cinematografico con anterioridad. Ante
la imparcialidad y la discontinuidad, Salomonowitz lleva al limite narrativo las historias para
poner en juego una nueva forma de relacionarnos y pensarnos a través del cine como
espectadores, en general, y como espectadoras mujeres, en particular. La performance de la
directora se realiza detras de camara, pero en pantalla puede verse la enunciacion como autora
del deseo de lo nuevo o la voluntad de cambio de perspectiva con respecto a las cuestiones

centrales de su film.

IM KONSULAT

AT THE CONSULATE

Intertitulo de la cuarta secuencia de Esto ya pasé, de Anja Salomonowitz.
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Las ultimas dos secuencias también narran el trabajo esclavo, la migracion y la
explotacion sexual. Una mujer austriaca trabaja como diplomatica en Camertn, y expone el
testimonio de otra mujer que trabaja en una residencia consular cuidando nifios y realizando

tareas de limpieza:

“Ya no puedo encontrar trabajo aqui. Hablo con mis padres, y ellos hipotecan su casa
por 20.000 euros. Subo al avion. Tengo un contrato y haré algo de mi vida y la de mi hija.
Trabajo en la casa de un diplomatico. Segun nuestro acuerdo, tengo que limpiar toda la casa,
que es de aproximadamente 350 metros cuadrados, dos o tres veces por semana. Ademds tengo
que limpiar el bafio y la cocina. Hacer las camas de toda la familia. Cuida a los nifios todos
los dias y una noche a la semana. Juego con los niios (...)Tengo que trabajar mds de 48 horas.
Siempre me acuesto tarde, luego tengo que levantarme a las seis de la maniana. Rara vez
duermo mds de cinco horas (...)Intento decirle a mi jefe que ya no puedo seguir el ritmo. Me
duele todo el cuerpo, me estoy enfermando, lentamente (...)La sefiora de la casa me da dos
vestidos de trabajo que debo cambiar cada vez que estan sucios. No tengo permitido usar
ninguna joyeria (...)Vienen algunos invitados y estoy trabajando para servir. Me paro al frente
de la olla, el vapor esta caliente. Estoy tan cansada que me mareo y me desmayo. Las
albondigas se desmoronan mientras estoy inconsciente. Un desastre. Cincuenta invitados. La
sefiora de la casa me despide. Ella escribe una carta al Ministerio de Relaciones Exteriores y

a la ONU exigiendo que me deporten porque ya no tengo el derecho legal de residencia”.

184



IN A TAXI

Intertitulo de la quinta secuencia de Esto ya pasé, de Anja Salomonowitz.

El relato que narra el taxista se anticipa con imagenes durante la tercera secuencia de
la pelicula. Sin embargo, en la Giltima secuencia, la directora expone el testimonio de una joven
que escapa de su trabajo en un hotel (explotada sexualmente) y se sube a un taxi para huir.

“Yo lucho. Me da una bofetada (...)Toma un cuchillo y me apuiniala en el brazo como
una pequenia muestra. ‘Solo un pequenio corte, parece un gatito’, dice (...)Mi deseo de huir es
mucho mas fuerte que mi miedo. Creo que no me importa lo que pase después de eso. Su chofer
me lleva al trabajo, en un hotel. Lo convenzo para que ahorre su tiempo dejandome ir con el
hombre que me lleva con él y que se supone que debe verme en el ascensor. El chofer se va y
el otro hombre intenta arrastrarme hasta el ascensor (...)Yo grito, él salta hacia atras, huyo.
Sigo corriendo. Subo a un taxi. Me estoy moviendo, me estoy moviendo”.

A partir de estas dos historias se vuelve imprescindible sefialar que en el film de
Salomonowitz la primacia del yo en la narracion de las experiencias de las mujeres no se
corresponde con la pretension de universalizar los enunciados, sino que se plantea como una
necesidad gramatical de la pelicula. En este sentido, el acto de habla hace ver algo en las

imagenes y, tal como lo sugiere Jean Luc Nancy (2006), expone la invisibilidad de los cuerpos.

En otras palabras, las voces de los personajes que encarnan los relatos nos llevan a pensar y no
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a suspender la reflexion sobre las mujeres victimas de trata y los cuerpos como objetos
sexuales.

Entonces, lo que otorga el acto de habla en Esto ya paso es la posibilidad de situar a las
mujeres de la vida real en posiciones de subjetividad discursiva, donde la representacion hace
las veces de sitio de constitucion del sujeto (Braidotti, 2000). Un sitio de constitucién que —
particularmente en el film de Salomonowitz— se encuentra desdoblado. En palabras de Nancy,
“hay imagen porque no hay borramiento real (...) La presencia implica la ostension, y la
ostension implica el desdoblamiento, o la puesta fuera de si de un ‘si mismo’: de ahi que la
representacion se abra, se desdoble y se divida” (2006: 65). La contradiccion, la paradoja, la
ambigiiedad tanto en la imagen como en la banda sonora, ya no producen efectos de
distanciamiento al dejar al desnudo el aparato cinematografico, mas bien provocan asi la
racionalidad y la toma de conciencia (de Lauretis, 1992).

En relacién a esa toma de conciencia que revela el procedimiento propuesto en Esto ya
paso, el titulo da cuenta de una marca subjetiva de hartazgo y constatacion de una violencia
historica hacia las mujeres que se ha repetido a lo largo de los afos. La expresion “ya” podria
leerse, por un lado, como la manifestacion del pasaje entre el documental y la ficcion —o aquella
forma indeterminada de retrato que dilucida el film—y, por otro, como una sefial de denuncia
a las practicas inhumanas a las que miles de mujeres se ven sometidas. Como el noema
barthesiano de “Esto ha sido” de la fotografia, existe una adherencia al referente en el titulo del
film de Salomonowitz que confirma la existencia del fendmeno en la vida real y la voluntad
por describirlo en las imagenes. Como lo mencioné con anterioridad, existe una posicion de la
directora en tanto mujer que se vislumbra en las iméagenes, en el titulo y en la forma de narrar
las experiencias de otras mujeres que no es inocente y apela a construir una mirada critica sobre

lo que sucede.

186



En suma, el problema acerca de como filmar la ausencia de aquellos cuerpos se resuelve
a partir del desdoblamiento: las voces y cuerpos de los personajes que posiblemente tengan
relacién o no con los hechos se revelan como una oportunidad para construir un sujeto-otro
visible, las mujeres victimas de trata de personas. Asi, el cine como tecnologia social se imbrica
como una estrategia discursiva capaz de decodificar la produccion de significados de los
sujetos, y en el caso de Esto ya paso, lo que se decodifica es aquel sujeto-otro, las mujeres,
subrayando nuevas formas de escuchar y ver sus experiencias en el contexto social austriaco

actual.

Conclusiones

La multiplicidad de modalidades narrativas en primera persona conforman un rasgo
epocal del cine documental de fines de siglo XX y principios de siglo XXI. En este marco, Esto
va paso constituye una de las diversas formas de narrar las experiencias de mujeres por parte
de una directora mujer.

En cuanto a su logica narrativa, el film de Salomonowitz se sostiene de un modo
indeterminado, cambiante, que se halla entre la forma documental y ficcional proponiendo una
mirada sobre el mundo que es incierta, extrafa y se aleja de la raiz fehaciente de los hechos.

Sin embargo, teniendo en cuenta sus aspectos estéticos y sus recursos cinematograficos
puestos en escena, Esto ya paso desafia el visionado clasico de un film marcando la historicidad
de nuestra mirada y planteando la problemadtica acerca de como filmar la ausencia de los
cuerpos de aquellas mujeres que pasaron por diversas experiencias de explotacion, alienacion
y esclavizacion. En principio, el film se encarga de resolver la ausencia corporal a partir de un
doble retrato, a saber: el de las tareas diarias y oficios en los lugares de trabajo de los personajes
que profieren a camara los relatos, y el retrato de esos mismos personajes que cuentan las

experiencias de mujeres ausentes a través de su voz y su mirada. Dicho de otra manera, el doble
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retrato se instaura como mecanismo para filmar la ausencia a través de un testigo oblicuo que

enera incertidumbre y, en simultaneo, enuncia “como si” fuera otro cuerpo. El acto de habla
Y,

y el desdoblamiento corporal en Esto ya paso exponen un “si mismo” fuera de si, que configura

una oportunidad para construir un sujeto-otro visible.

Entonces, la operacion realizada por la directora austriaca en el film como practica
significante y toma de posicion —que es personal y politica— rompe con el canon
cinematografico haciendo visibles ciertos hechos que existen en la realidad social. En efecto,
se trata de una obra emergente que, a partir del corrimiento hacia el limite de la sexualizacion
del discurso, pretende producir nuevas formas de mirar un film. Asi, Esto ya paso como
vehiculo y aparato ideoldgico devela experiencias de un sujeto-otro, las mujeres, colaborando
en la deconstruccion de practicas discursivas dentro del cine contemporaneo y, mas
especificamente, en el cine hecho por mujeres.

El cuerpo ausente pero desdoblado como lugar de proliferacion discursiva da cuenta de
la insistencia de la autora por considerar el deseo de lo nuevo y la voluntad de cambio en las

formas de representacion de un tema tan presente como ausente en el cine: la trata de mujeres.
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Conclusiones

A fines del siglo XX y principios del siglo XXI la diversificacion de estrategias de
filmacién y el auge de formatos de grabacion portétiles abrieron la posibilidad de registrar
experiencias personales que se materializaron en la produccion cinematografica
contemporanea.

En este contexto, el cine hecho por mujeres obtuvo mayor visibilidad, y el giro subjetivo
en el documental contemporaneo se constituyd como una de las vias de acceso para narrar las

historias de las propias cineastas.

A lo largo de esta investigacion, he analizado la presencia de los cuerpos de las
directoras frente a cdmara, los rasgos que componen su subjetividad y el desglose de sus
narrativas personales en tanto autoras, mujeres y sujetos que —a través del cine— interactian en
la sociedad.

Las asimetrias dadas hacia el interior del campo cinematografico y la tension existente
ante la primacia de peliculas realizadas por hombres conformaron el animo por indagar las
modalidades y los recursos utilizados por directoras mujeres; en particular, el interés por
ahondar sobre la autoetnografia y el autorretrato dentro de lo que se denomina documental en
primera persona sostuvo esta tesis.

A partir del analisis del corpus filmico propuesto, a saber: Winter Adé (1989. Dir. Helke
Misselwitz), Um Passaporte Hungaro (2001. Dir. Sandra Kogut), Los rubios (2003. Dir.
Albertina Carri) y Esto ya paso (2006. Dir. Anja Salomonowitz), fue posible responder a los
objetivos planteados en la Introduccion del trabajo, que refieren a las formas de presentar la
subjetividad, el cuerpo y la escenificacion del deseo de las mujeres directoras, asi como
también dilucidar las diversas narrativas en primera persona inscritas en cada documental y su

caracter emergente dentro del campo cinematografico contemporaneo.
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Con respecto a la metodologia utilizada para esta tesis, en el marco del paradigma
cualitativo, se emple6 la herramienta del andlisis discursivo e interpretativo de los textos y de
las imagenes. Con el propodsito de establecer lineas dialdgicas entre el material audiovisual, los
textos y los enfoques teoricos, se incorporaron fotogramas y enunciados que hicieron posible
las diferentes lecturas y los argumentos planteados a lo largo del trabajo. Esta decision
metodoldgica permitid articular y yuxtaponer la procedencia heterogénea de las imagenes y

también hilvanar la exploracion de las peliculas que conforman el corpus filmico.

De acuerdo con los objetivos y las hipdtesis propuestas, los aportes mas generales de
esta investigacion mantienen estrecha relacion con, en primer lugar, los atributos rupturistas y
emergentes que contienen las obras que forman parte del corpus del trabajo en relacion con el
cine documental cléasico, ya que responden a modalidades —autoetnografia y autorretrato— que
se constituyen como discolas en el contexto en el que se enmarcan. En cierto modo, los films
apelan a romper no solo con la historicidad de la mirada y las formas de concebir al cine por
parte de los espectadores, sino que también utilizan recursos como el dispositivo del viaje o el
desdoblamiento corporal, que configuran actos cinematograficos capaces de generar diversas
lecturas y significados.

En segundo lugar, fue posible observar que el recorte espacio-temporal y la aparicion
de nuevos formatos de registro responden a un momento histérico determinado que habilita
espacios para contar y narrar el yo de las cineastas de una manera no lineal, sino més bien
fragmentaria y disruptiva. La mirada como forma de conocimiento se establece en las obras
desde la autorreferencialidad, conformando un ethos que se ramifica en varios discursos que
narran la identidad, la memoria, la violencia y la subjetividad.

Por ultimo, a partir de la exploracion de las peliculas se observo que la presentacion del

cuerpo de las directoras frente y detras de cdmara tiene su correlato con los actos performaticos
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impresos en las imdgenes, que dan cuenta de las subjetividades puestas en juego, del rasgo
autoral y de la creacion de sentidos y enunciados que transparentan una nueva mirada sobre el
mundo y construyen nuevas formas de ver a un sujeto-otro: las mujeres. En esta linea, cada una
de las obras establece una critica al caracter fetichista de la relaciéon mirada-imagen donde la
mujer permanece como significante del otro masculino, y por contraposicion, en el corpus de
films seleccionados las mujeres aparecen como creadoras de significado. En suma, las obras

plantean otra forma de mirar el mundo y otra medida del deseo.

En el segundo capitulo he analizado las obras Winter Ade (1989), de Helke Misselwitz
y Um Passaporte Hungaro (2001), de Sandra Kogut. Ambos films establecen una propuesta
estética a partir del viaje como dispositivo narrativo. Asimismo, como lo sefialé con
anterioridad, cabe destacar la naturaleza autoetnografica que subyace en Winter Adé y en Um
Passaporte Hungaro, pues se trata de dos peliculas que tienen como punto de anclaje las

historias personales de las directoras.

La singularidad de Winter Adé se encuentra en la propuesta de la directora de narrar su
experiencia personal y, a partir de alli, establecer conexiones con las experiencias de otras
mujeres en la Alemania Oriental antes de la caida del Muro de Berlin. En el marco de aquella
realidad social, histérica y politica particular, el documental de viaje de Helke Misselwitz
aborda ciertas tematicas con relacion al género, el trabajo, el cuerpo, la vida familiar y laboral
tanto de la directora como de las mujeres retratadas y entrevistadas.

En el film, el viaje en tren y la construccion dialdgica que se realiza a partir de los
testimonios une la biografia de la directora con la de otras mujeres. Asi, para comprender su
propia historia, Misselwitz le otorga espacio a distintas posiciones enunciativas que conforman

un ethos y un abanico de miradas sobre la realidad de las mujeres en la Republica Democratica
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Alemana. El recorrido geografico se transforma en un recorrido biografico y colectivo que
delimita y da cuenta del imaginario social y politico de la época. A diferencia de otros
documentales producidos por los DEFA Studios y, més especificamente, aquellos dirigidos por
hombres, Winter Adé tiene su epicentro en la vision sobre el mundo que tienen las mujeres al
margen del régimen politico, el lugar de trabajo, la edad y la clase social. En este sentido,
Misselwitz realiza una obra que rompe con los films de propaganda y se aleja de la retorica de
las producciones cinematograficas institucionales de la época. También, la utilizacién de
fotografias como archivos biograficos que se encuentran en el film, y la pelicula en si misma
adquieren un doble estatuto luego de la caida del bloque socialista y del cierre de los DEFA
Studios: como material de archivo de las mujeres que integran el film (incluyendo a la

directora) y como material de archivo historico de la Alemania de aquellos afios.

El caracter autoetnografico del documental de Misselwitz revela la mirada de la
directora hacia su propia historia y hacia la historia de otras mujeres. En este sentido, el film
pondera una mirada critica sobre la realidad social corporizando y localizando las distintas
experiencias de las mujeres, y contribuye a (re)presentar a un sujeto-otro deseante, nomade,
que se construye mirando(se). Como senala Colaizzi (2001), el poder referencial de la imagen
da cuenta de practicas discursivas corporizadas enteramente por mujeres. La puesta en escena
de los cuerpos y la exposicion de las distintas voces como estrategias discursivas hacen posible
el desarrollo de espacios de expresion y produccion de sentido en el interior y el exterior de la

diégesis.

Por su parte, Um Passaporte Hungaro también parte de la modalidad autoetnografica,

pues Sandra Kogut realiza un proceso de comprension de su historia personal que, al mismo

tiempo, estd imbricada en formaciones sociales y procesos historicos méas amplios (Russell,
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1991). Como producto de la persecucion y la amenaza, los abuelos de la directora huyen de su
Hungria natal y se instalan en Brasil al comenzar la Segunda Guerra Mundial. Més tarde, la
cineasta busca reconstruir su historia y su identidad a través de un viaje que tiene como
proposito la obtencion de su pasaporte hungaro. En este sentido, el film nos invita a reflexionar
sobre la identidad como lugar de diferencias, como un proceso de reinvencion del si mismo

COmo otro y como un proceso genealogico.

Ante la pregunta “;quién soy?”, que emerge en el film, Kogut dialoga con su abuela y
otros familiares, recorre consulados y archivos en Francia, Brasil y Hungria, no solo para
obtener su doble ciudadania sino también para encontrar una imagen de si que se va
construyendo a lo largo de las imagenes que vemos en pantalla. La camara y el viaje son las
herramientas que actian como dispositivos de interaccion. Con esto, la directora realiza su
performance, dando cuenta de su experiencia y de la necesidad gramatical (en imagenes, por
ejemplo) de recuperar la memoria familiar y su identidad.

Ahora bien, Um Passaporte Hungaro dilucida la 16gica autorreferencial de la que parte
la directora, pero no explicita los motivos mas subjetivos que la llevan a obtener su pasaporte.
Mas especificamente, no existe en el film un esfuerzo por narrar el para qué y el por qué la
directora necesita su pasaporte; en efecto, el film se expone como un primer acercamiento a
preguntas sobre el pasado de la directora y adquiere un carécter exploratorio mas que reflexivo.
En otros términos, la directora expresa su punto de vista, habla, delimita los puntos que tejen
su historia y en algunas imagenes pone su cuerpo en escena con el proposito de construir un
sentido de pertenencia, una localizacion de si; pero, la loégica autorreferencial y la escasa

aparicion del cuerpo en escena no devela su intimidad.
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Las imagenes de video y el material filmico en Super8 milimetros le permiten a la
cineasta sistematizar su experiencia autoetnografica y narrar la memoria familiar, que en el
film se vuelve la memoria del mundo, a través del viaje (Lins, 2004). Asi, en Um Passaporte
Hungaro encontramos que la dimension de la memoria es contemplada como uno de los temas
centrales en tanto parte de la reconstruccion de una memoria familiar para extenderse a hechos
sociales que se encuentran en la memoria colectiva. En esta linea, el problema migratorio y el
exilio también conforman el archipié¢lago de tematicas tratadas en el film de Kogut. Como un
juego entre la esfera privada y la esfera publica, la directora utiliza la primera persona para
intervenir con su mirada sobre fendmenos sociales e historicos y, de alli, expresar cierta
denuncia hacia las instituciones publicas (en este caso, las instituciones consulares) y las

relaciones de poder que atraviesan los estados.

La representacion de la memoria personal y familiar, los viajes y la presencia de las
mujeres en pantalla interpeladas por la historia y la cultura son dimensiones que tratan tanto
Winter Adé como Um Passaporte Hungaro. En ambos films, se articulan identidades que son
fragmentarias, plurales, y se desglosan en la experiencia de viaje, donde las cineastas se
enfrentan y evocan su yo en el pasaje entre el ver y filmar los cuerpos (Russell, 1991). La
autoetnografia en estas obras funciona como una estrategia para explorar las historias
personales de las cineastas y construir una nueva mirada sobre la experiencia personal y

colectiva.

Los films Los rubios (2003) de Albertina Carri y Esto ya paso (2006) de Anja
Salomonowitz han sido analizados en el tercer capitulo de este trabajo. Se trata de dos obras
que dialogan por sus semejanzas en materia de estrategias de puesta en escena de los cuerpos

e incorporacion —y también ambigiiedad— de dos epistemes distintas: el documental y la ficcion.

194



En efecto, en estos films el yo se encuentra mediado por interpdsitas personas y esto destaca el
rasgo indeterminado, incierto y andrquico de estas peliculas. Asi, la linea divisoria entre el ver

y el ver(se) aparece dislocada, difusa y desintegrada (Bellour, 2009).

En el contexto del Nuevo Cine Argentino, que trajo aparejado la habilitacion para
desarrollar narrativas personales en el cine hecho por mujeres, nace Los rubios. El autorretrato
realizado por Albertina Carri pone en escena su yo definiendo tematicas como la identidad, el
duelo y la memoria individual y colectiva. Mdas especificamente, la directora utiliza como
estrategia formal el desdoblamiento de si e incorpora una actriz (Analia Couceyro) para
ficcionalizar la primera persona. Con esto, Los rubios pervierte la retorica cldsica y muestra
dos cuerpos en pantalla que concretan el autorretrato: alli, Carri aparece como directora y como

hija estableciendo, asi, un modo de ver(se) a si misma.

El cuerpo como lugar de creacion y recurso performatico aparece en Los rubios para
postergar la dimension politica del film —o aquella que tiene estrecha relacion con la
desaparicion de personas durante la tltima dictadura civico-militar argentina— y acercarse a
una dimension intima tanto delante como detrds de camara. La propia figuracion (doble) de
Carri permite “ver” y destacar la experiencia de la directora, pero ya no como un cuerpo objeto
erdtico, sino como un cuerpo fragmentado que emana un discurso critico constitutivo y
constituyente. Entonces, los relatos expuestos en el film no conducen a un placer espectatorial;
los discursos desplegados alli hacen referencia a los hechos sociohistdricos que atraviesan e
interpelan a la directora en tanto mujer, hija, y autora.

Entonces, en Los rubios, el documental se combina con la ficcion para que el yo de
Carri pueda, al mismo tiempo, decirse y silenciarse, eludir ciertos lugares de la memoria y

explorar otros, generando una proliferacion de deslices entre el yo y el retrato de ese yo.
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Por su parte, el film de Anja Salomonowitz se inscribe dentro de la estrategia del retrato
para representar experiencias de mujeres victimas de la explotacion sexual y laboral en Austria.
Los testimonios son corporizados por personajes que profieren —en primera persona— ante la
camara las historias de aquellas mujeres. Asi, la fusion entre la forma documental y la forma
ficcional se muestra de manera incierta, indeterminada, desafiando la lectura de los receptores

y proponiendo una distancia con las formas tradicionales de ver y concebir peliculas.

En Esto ya paso, encontramos una nueva forma de representar hechos traumaticos (por
ejemplo, la trata de personas) a partir del entramado entre imagen y palabra que la pelicula
propone. Alli, la intimidad de los relatos aparece para hacerse publica y se encarna en cuerpos
(o testigos) “como si” fueran experiencias reales.

El procedimiento llevado a cabo por Salomonowitz funciona como vehiculo para
visualizar la carencia en la representacion en el cine contemporaneo de este tipo de fenomenos
sociales. En este sentido, es posible dilucidar en el film una extension de los limites de la
sexualizacion del discurso para revelar la gravedad de los hechos y la necesidad de construir
una mirada critica que sefiale la perpetuacion de la violencia hacia las mujeres. Los personajes
—a partir del acto de habla— ponen en escena la ausencia corporal y, al mismo tiempo, dan
cuenta del desdoblamiento necesario para filmar esa ausencia. En efecto, Esto ya paso imprime
un doble retrato donde un testigo oblicuo realiza sus tareas cotidianas, y también enuncia
“como si” fuera otro cuerpo. Con esto, Salomonowitz transparenta la oportunidad de construir
un sujeto-otro visible: las mujeres victimas de la explotacion, la alienacion y la esclavizacion

sometidas a relaciones de poder.
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Tanto Los rubios como Esto ya paso son obras que emergen en contextos de produccion
cinematografica donde existe una necesidad por explorar los territorios de las narrativas en
primera persona. Ante el giro subjetivo del documental contemporaneo, estos films se destacan
por fusionar la forma documental y ficcional estableciendo cruces y didlogos entre los atributos
autorales, las tematicas sociales y los receptores de esos films. En particular, la mirada incierta
y el desdoblamiento corporal que proponen estas directoras mujeres en sus peliculas remarca

el deseo de cambio en las formas de representar, ver y corporizar a las mujeres en el cine.

Las asimetrias entre los géneros dadas en el interior del campo cinematografico

motivaron las lineas de analisis abordadas en esta investigacion. Al profundizar sobre la puesta
en escena del cuerpo en el cine hecho por mujeres y, en particular, en el documental, asi como
también en las narrativas autorreferenciales, surge el interrogante acerca del reconocimiento y
la validacion de las obras de artistas mujeres dentro del cine contemporaneo. Por un lado, las
posiciones ocupadas por las artistas y las trayectorias de productividad en el campo
cinematografico en relaciéon con su exhibicion y distribucidbn emergen como cuestiones a
explorar en futuras investigaciones.
Por otro, el relevamiento acerca de la participacion de las mujeres en la industria
cinematografica actual, las perspectivas de empleo y las areas en las que se destacan se plantea
como una necesidad para dilucidar las asimetrias en materia de género, estructura economica
y division del trabajo desde una metodologia cuantitativa.

Asimismo, a partir de las nociones de experiencia y figuracion desarrolladas a lo largo
de esta tesis, otra posible linea de investigacion futura emerge al pensar en el tratamiento del
guion, la propuesta estética y y la estructura narrativa en el cine de ficcion dirigido por mujeres.

En particular, ante la carencia de literatura acerca de la temdtica en nuestro pais, surge el
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interrogante acerca de la puesta en escena de los cuerpos de las mujeres y su estrecha relacion
con la autoria de directoras mujeres al momento de crear y producir un film.

Por ultimo, y con relacion a la construccion de narrativas personales, en Argentina
durante los ultimos afios ha aumentado la produccion de peliculas dirigidas por mujeres que
adhieren a la estrategia autoetnografica y/o del autorretrato. Por ello, se encuentra pendiente la
seleccion de un corpus de peliculas argentinas que tenga raiz en esta modalidad, para explorar
semejanzas y diferencias entre las posiciones enunciativas registradas y la configuracién de un

lenguaje desde el cine hecho por mujeres.

198



Bibliografia

Aguilar, G. (2010). Otros mundos: un ensayo sobre el nuevo cine argentino. Buenos Aires: Santiago
Arcos.

Aguilar, G. (2007). Maravillosa melancolia. Cazadores de utopias: una lectura desde el presente. En
Paula Wolkowicz y Maria José Moore (Eds.), Cines al margen. Nuevos modos de representacion en el
cine argentino contempordneo. Buenos Aires: Libraria. Pp. 17-32.

Amado, A. (2009). La imagen justa. Cine argentino y politica (1980-2007). Buenos Aires: Colihue.

Arfuch, L. (2014). Espacio biografico y memoria de la cultura contemporanea. Intervenciones sobre el
documental subjetivo. En Paulina Bettendorff y Agustina Pérez Rial (Eds.), Transitos de la mirada.
Mujeres que hacen cine. Buenos Aires: Libraria. Pp. 131-144.

Bauman, Z. (2000). Modernidad liquida. Buenos Aires: Siglo Veintiuno.

Bechdolf, U. (1999). Otras imagenes femeninas-cine feminista: El silencio de Christine M (1981). En
Werner Faulstich y Helmut Korte (Comps), Cien afios de cine: 1977-1995. México: Siglo Veintiuno
Editores.

Bellour, R. (2009). Entre imdgenes. Buenos Aires: Colihue.
Bellour, R. (2006). Autorretratos. En José Pérez Ornia (Comp.), El arte del video. Madrid: El Serbal.

Bernardet, J C. (2011). Documentales de busqueda: 33 y Pasaporte hungaro. En Amir Labaki y Maria
Dora Mourao (comps.), E! cine de lo real. Buenos Aires: Colihue.

Bernini, E. (2004). Un estado (contemporaneo) del documental. En Kilometro 111, Buenos Aires, N° 5,
Noviembre: 41-57.

Bernini, E. (2010). La indeterminacion. En Jorge La Ferla y Sofia Reynal (comps.): Territorios
audiovisuales: cine, video, documental, instalacion, nuevas tecnologias, paisajes medidticos. Buenos
Aires: Libraria. Pp.295-310.

Boltanski, L. (2002). Los usos sociales del cuerpo. Buenos Aires: Siglo Veintiuno.
Bourdieu, P. (2007). El sentido prdctico. Buenos Aires: Siglo Veintiuno.

Bourdieu, P. (2010). E! sentido social del gusto. Buenos Aires: Siglo Veintiuno.
Bourdieu, P. (2012). La distincion. Criterios y bases sociales del gusto. Madrid: Taurus.
Bourdieu, P. (1990). Sociologia y cultura. México: Grijalbo.

Braidiotti, R. (2000). Sujetos nomades. Corporizacion y diferencia sexual en la teoria feminista
contempordnea. Buenos Aires: Paidos.

Campo, J. y Dodaro, C. (2006). Los Rubios no, qué es el cine militante. En Question, 1, 11: 1-15.

Colaizzi, G. (2003). Placer visual, politica sexual y continuidad narrativa. En Arbor, CLXXIV, 686: 339-
354.

Colaizzi, G. (2001). El acto cinematografico: género y texto filmico. En Lectora, 7: 6-13.

Colaizzi, G. (2007). La pasion del significante. Teoria de género y cultura visual. Madrid: Biblioteca
Nueva.

Colaizzi, G. (1995). Feminismo y teoria filmica. Valencia: Episteme.

Comolli, J. L. (2004). El anti-espectador. Sobre cuatro films mutantes. En Yoel Gerardo (Comp.),
Pensar el cine 2: Cuerpo(s), temporalidad y nuevas tecnologias. Buenos Aires: Manantial. Pp. 45-72.

Comolli, J. L. y Ranciére, J. (1997). Arrét sur Histoire. Paris: Editions du Centre Pompidou.
Creech, J. (2009). Narrating Women’s History in Winter Ad¢. En DEFA Film Library, 9: 1-5.

199



De Lauretis, T. (1992). Alicia ya no. Feminismo, Semiotica, Cine. Madrid: Catedra.

De Lauretis, T. (1993). Volver a pensar el cine de mujeres: estética y teoria feminista. En Feminaria,
anio 1V, N° 10.

Donoso, C. (2018). Estrategias del desexilio: la marca de los objetos en la construccion del relato
comun. En Estudios Avanzados. Pp. 34-55.

Dubet, F. (1989). De la sociologia de la identidad a la sociologia del sujeto. En Estudios socioldgicos,
VII, 21: 519-545.

Dubois, P. (1986). El acto fotogrdfico. De la representacion a la recepcion, Barcelona, Paidos, 1986.
Dubois, P. (2000). Maquinas de imagenes. En Cine, Video, Godard. Buenos Aires: Libros del Rojas.
Illouz, E. (2009). Intimidades congeladas. Buenos Aires: Katz.

Khun, A. (1991). Cine de Mujeres. Feminismo y Cine. Madrid: Signo e Imagen.

Kohan, M. (2004). La apariencia celebrada. En Punto de vista.

Lauzen, M. (2013). It’s a Man’s World: On-Screen Representations of Female Characters in the Top
100 Films of 2013. En On-Screen Representations, 2: 1-3.

Lejeune, P. (1995). On Autobiography. Minneapolis: University of Minnesota Press.

Lins, C. (2004). Um Passaporte Hiingaro, de Sandra Kogut: cinema politico e identidade. En Galaxia
n°7: 75-84.

Lionnet, F. (1995). Postcolonial Representations: Women, Literature, ldentity. Los Angeles: Cornell
University Press.

Loser, C. (2009). After Winter Comes Spring. Presaging the Wende. En DEFA Film Library, 9: 6-11.

Margulis, P. (2014). Mujeres en el espacio documental. Una apuesta por un campo en vias de
conformacion. En Paulina Bettendorff y Agustina Pérez Rial (Eds.), Transitos de la mirada. Mujeres
que hacen cine. Buenos Aires: Libraria. Pp. 95-114.

Martinez, Y. (2003). Cine Contemporadneo Mexicano: mujeres tras la cAmara. En Anuario UAM, X: 17-
29.

Maxwell, J. (2004). Qualitative Research Design. An Interactive Approach. London: SAGE. Primera
edicion: 1996.

Mueller, G y Skidmore, J. (2011). Cinema of Dissent? Confronting Social, Economic, and Political
Change in German-Language Cinema. En Cinema and Social Change in Germany and Austria, 3: 1-
22,

Mulvey, L. (2001). Visual Pleasure and Narrative Cinema. En Screen, 16, nimero 3: 6-27. Primera
edicion: 1975.

Nancy, J.L. (2006). La representacion prohibida. Buenos Aires: Amorrortu.

Narvaja de Arnoux, E. (2009). Andlisis del discurso. Buenos Aires: Santiago Arco. Primera edicion:
2006.
Nichols, B. (2001). Introduction to Documentary. Indiana: Indiana University Press.

Nichols, B. (2013). La representacion de la realidad. UNAM: México.

Ortega, M L. (2008). Las modulaciones del yo en el documental contemporaneo. En Gregorio Martin
Gutiérrez (Ed.), Cineastas frente al espejo. Madrid: T&B. Pp. 65-82.

Pefia, F. M. (2012). Cien arios de cine argentino. Buenos Aires: Biblos.

Piedras, P. (2016). The “Mobility Turn” in Contemporary Latin American First-Person Documentary.
En M.G. Arenillas y M.J. Lazzara (eds), Latin American Documentary Film in the New Millennium.
Nueva York: Palgrave Macmillan. Pp. 79-95.

Piedras, P. (2014). El cine documental en primera persona. Buenos Aires: Paidos.

200



Pinazza, N. (2011). Transnationality and Transitionality: Sandra Kogut The Hungaria Passport.
Alphaville: Jorunal of Film and Creen Media 1. ISSN: 2009-4078.

Punte, M. J. (2009) Juguetes y ritos: Trabajo de duelo en Los Rubios de Albertina Carri. En Memoria
Académica. Disponible en: http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.3595/ev.3595.pdf

Rapley, T. (2014). Los andlisis de la conversacion, del discurso y de documentos en Investigacion
Cualitativa. Madrid: Morata. Primera edicion: 2007.
Renov, M. (2011). Topografia del sujeto. En La Fuga, 12: 1-12.

Renov, M. (2004). The Subject of Documentary. Minneapolis: Minessota Press.

Renov. M. (1994). New Subjectivities: Documentary and Self-Representation in the Post-verité Age.
En Feminism and Documentary, Diane Waldman y Janet Walker (Eds.). Minneapolis: University of
Minnesota Press.

Ritcher, R. (1992). DEFA Filmes Documentales. Buenos Aires: Goethe Institut.

Russell, C. (1999). Experimental Ethnography. The Film in The Age of Video. Durham: Duke Univerity
Press.

Saez, P. (2001). La infancia como pretexto: autobiografia, etnografia y autoetnografia en Hoyt Street
de Mary Helen Ponce. En Estudios Ingleses de la Universidad Complutense, 9: 253-271.

Sarlo, B. (2005). Tiempo pasado. Cultura de la memoria y giro subjetivo. Una discusion. Buenos Aires:
Siglo Veintiuno.

Schefer, R. (2008). El autorretrato en el documental. Buenos Aires: Catalogos Universidad del Cine.
Sibila, P. (2008). La intimidad como espectaculo. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica.

Silverman, K. (1984). The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema.
Bloomington and Indianapolis: Indiana Univeristy Press.

Valenzuela, V. (2011). Giro subjetivo en el documental latinoamericano. En La Fuga, 12: 1-7.

Walker, J. y Waldman, D. (1999). Feminism and Documentary. Minneapolis: University of Minnesota
Press.

Weidnet, S. et al. (2005). Politicas de la mirada: feminismo y cine en Laura Mulvey. En Revista de
Estudios Feministas, v.13, n. 2: 45-53.

Williams, R. (2015). Sociologia de la cultura. Buenos Aires: Paidos.

201



Filmografia

Winter Adé (1989). Documental. Alemania. 116 minutos. Direccion: Helke Misselwitz. Fotografia:
Thomas Plenert. Guion: Helke Misselwitz, Gudrun Plenert. Musica: Mario Peters. Edicion: Gudrun
Plenert. Produccion: Herbert Kruschke, Peter Mansee, DEFA Studio for Documentary Films.

Um Passaporte Hungaro (2001). Documental. Francia, Bélgica, Brasil, Hungria. 72 minutos. Direccion
y fotografia: Sandra Kogut. Musica: Kardos Daniel. Produccion: Zeugmafilms. Co-produccion:
Republica Pureza Films, Marcello Maia, Hunnia Film Studio, Arte France, RTBF Brucelles, Cobra
Filmes, Civic Pierre Schaeffer.

Los rubios (2003). Documental. Argentina. 85 minutos. Direccion: Albertina Carri. Guién: Albertina
Carri, Santiago Giralt, Alan Pauls. Fotografia: Catalina Ferndndez. Montaje: Alejandra Almiron,
Catalina Fernandez, Carmen Torres. Sonido: Jésica Suarez. Produccién: Marcelo Céspedes, Barry
Ellsworth.

Esto ya pasé (2006). Documental. Austria. 72 minutos. Direccion y guidon: Anja Salomonowitz.
Fotografia: Jo Molitoris. Montaje: Fédéric Fichefet, Gregor Wille. Musica: Florian Richling, David
Salomonowitz. Produccién: Amour Fou Filmproduktion, Gabriele Kranzelbinder, Alexander
Dumreicher-Ivanceanu.

202



