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CUERPOS EN TRÁNSITO: EFECTOS DE LA GLOBALIZACIÓN EN EL CINE SOCIAL CONTEMPORÁNEO



Reyes Caballo-Márquez, M.A. Thesis advisor: Vivaldo Santos, Ph.D. ABSTRACT



This dissertation analyzes a filmic corpus emerging in the transatlantic area that shows an ambiguous relation with Otherness. This corpus includes the movies Maria Full of Grace, Dirty Pretty Things, Princesas, Flores de otro mundo, Babel, and Paris je t’aime—with particular attention to its short film Loin du 16e. I argue that this cinema is different from other current and past manifestations of sociopolitical cinema because it is affected by globalization at its core. This new emerging cinema—which I call “cine social global”—gives visibility to marginality at the same time that it uses the Other as a strategic tool for its own marketability. In this dissertation I analyze three of its “filmic bodies” affected by globalization: 1) its individual bodies. All these movies include feminine migrant narratives. In them, the female protagonists have entered, or are on a journey to enter, the economical and cultural centers of the West. These narratives denounce the (mis)treatment of their bodies in those cultural centers, but there is an evident tension between the denouncing message and the way the Other is represented visually and aesthetically in them. This tension is derived by the current conceptualization of the body in the West, and it is a result of the nature of our current economical markets; 2) its cinematography—understood as a body in the sense that it is a strategic way of “wrapping up” the Other for the audience—is also globalized as it makes use of a language more accessible to a wider, multicultural audience. Its constant focus on corporeality might be one of the reasons why its filmic language is transnational, and
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it proves to be a strategic tool to facilitate this cinema’s entrance into the global markets; 3) its own materiality. Some of these movies are the direct result of the new technologies that have become available in the globalized era. These new technologies have an impact on the way the Other is viewed, conceptualized, and consumed. They also give the Other more visibility, as well as make it more marketable.
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INTRODUCCIÓN En la última década, ha emergido en la región transatlántica un cine social preocupado por mostrar el cuerpo del sujeto marginal y denunciar los males a los que está siendo sometido en la comunidad internacional. Parece como si el cine de nuestros días tuviera la necesidad de contar, de dar testimonio fuera de las fronteras nacionales de los males propagados en cada cuerpo nacional, de contrastar e intercambiar denuncias sobre injusticias y daños infligidos en los cuerpos individuales y de comentar sobre el cambio que se está produciendo en nuestra visión del cuerpo nacional e individual en la era de la globalización. La denuncia de este cine, sin embargo, es más cuestionable que la que avanzara el cine sociopolítico de otras épocas. Su mensaje de denuncia se presenta más diluido, más borroso que el de sus ancestros fílmicos, y la razón de este fenómeno está íntimamente relacionada a la propia naturaleza de nuestras sociedades globalizadas. Este nuevo cine social que emerge en la era globalizada presenta múltiples cuerpos afectados por la globalización, cuerpos que están en tránsito, viajando a otro lugar en el espacio o en el tiempo. En la presente tesis estudio tres tipos de cuerpos en tránsito del cine social contemporáneo: el cuerpo de la mujer marginal inmigrante, que viaja a otro país para mejorar su situación económica. Este primer cuerpo será entendido simultáneamente como carne y texto, y constituye el foco principal de la presente tesis, y por lo tanto, aparecerá en cada capítulo; el segundo cuerpo en tránsito será la cinematografía de este cine, que puede ser entendida como cuerpo en tanto que es el “envoltorio” en el que se le muestran estas imágenes a la audiencia; y por último, también le prestaré atención al propio cuerpo fílmico, es decir, a la propia materialidad del cine a la luz de los nuevos avances tecnológicos, los cuales, como veremos, tienen
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un impacto directo en la manera en la que se representan a los seres marginales en el cine social actual. En la presente tesis exploro el producto de una nueva ola de directores que en su mayoría son jóvenes, en ocasiones noveles, preocupados por representar a sujetos marginales. Las películas que he elegido como objeto de estudio por su afinidad temática son: Flores de otro mundo (España, 1999) de Icíar Bollaín, Dirty Pretty Things (Gran Bretaña, 2002) de Stephen Frears, Maria Full of Grace (Colombia/EEUU, 2004) de Joshua Marston, Princesas (España, 2005) de Fernando León de Aranoa, Babel (EEUU/México/Francia, 2006) de Alejandro González Iñárritu—prestándole especial atención a la historia de inmigración incluida en este film—y el cortometraje Loin du 16e de los directores brasileños Walter Salles y Daniela Thomas incluido en el film Paris je t’aime (Francia, 2006) de Olivier Assayas y Frédéric Auburtin. También estudiaré el cortometraje de la directora andaluza Paz Piñar, Pasemos al Plan B, porque guarda una relación temática estrecha con las demás películas del corpus, y porque es un ejemplo de cómo la tecnología de la era globalizada le da visibilidad a los Otros de nuestras sociedades, aunque su estética y tratamiento del cuerpo marginal sea diferente. Hay otras películas que no voy a analizar directamente, pero a las que haré referencia a lo largo de la tesis por su íntima relación temática y estética con las películas que constituyen mi corpus. Estas películas son Solas (España, 1999) de Benito Zambrano, Real Women Have Curves (EEUU, 2002) de Patricia Cardoso y Casa de los babys (EEUU/México, 2003) de John Sayles. Este corpus fílmico muestra una fuerte preocupación por reflexionar sobre los problemas sociales que acechan las sociedades contemporáneas, pero se diferencian de
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otros ejemplos de cine social contemporáneo en varios aspectos. Juan Poblete, en su artículo “New National Cinemas in a Transnational Age” afirma que El chacotero sentimental (Chile, 1999) de Cristián Galaz y Amores perros (México, 2000) de González Iñárritu son ejemplos de los “nuevos cines nacionales” que están emergiendo en Latinoamérica. Los “nuevos cines nacionales” tienen muchas características en común con los filmes de mi corpus: por ejemplo, estos otros filmes también hacen uso de la estética televisiva y de las convenciones formales de Hollywood, disfrutan de aclamo internacional, presentan mezclas genéricas, y tienen un carácter glocal (214215).1 Sin embargo, hay otros aspectos que diferencian a estos filmes de los que constituyen mi corpus. Según afirma Poblete, los “nuevos cines nacionales” encierran la expectativa de atraer a un espectador crítico, que cuestione las imágenes que el film le avanza. Una característica común de estos dos filmes en particular es que incluyen al espectador como componente intradiegético en el film (228-231). Sin embargo, los filmes de mi corpus no parecen ser dirigidos a un espectador tan crítico cinematográficamente: la linealidad de las tramas y del montaje son elementos característicos de mi corpus, y el lenguaje fílmico utilizado en ellos tiende a ser fácilmente inteligible para un espectador multicultural. Los “nuevos cines nacionales,” sin embargo, tienden a ser más experimentales.2 En los casos en los que hay cierta “innovación formal” en los filmes que constituyen mi corpus (por ej. Babel, Loin du 16e en Paris je t’aime), dicha innovación se presenta dentro de unas convenciones
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Otros filmes sociales contemporáneos que comparten estas características son: Cidade de Deus, Diarios de motocicleta, Y tu mamá también y Nueve reinas. Véase Contemporary Latin American Cinema: Breaking into the Global Market. 2 Otros filmes sociales contemporáneos de la región transatlántica que también son más experimentales son, por ejemplo: La haine (Francia, 1995), La vendedora de rosas (Colombia, 1998), Amarelo manga (Brasil, 2002).
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estructurales canonizadas en la cultura mainstream. Además, en los casos en los que se juega con la forma en el cine de mi corpus, ésta no le resta convencionalismo a la manera de representar a la mujer marginal: en el caso de Babel, como han notado otros críticos (por ej. Marina Hassapapoulou), el juego estructural del film nos recuerda al empleado en el cine mainstream o neoHollywood (Crash, Memento, Pulp Fiction). En el caso de Loin du 16e en Paris je t’aime, aunque este cortometraje es parte de un proyecto innovador—un film compuesto por 18 cortometrajes—tiene una estética muy similar a la de las otras películas de mi corpus. Como afirma Poblete, los “nuevos cines nacionales” tienen varios niveles de significación, puesto que le dan cabida en su narrativa a lecturas alegóricas nacionales (216-220). Dichas lecturas alegóricas no necesariamente son transparentes para un espectador internacional que no esté familiarizado con el contexto histórico de México o Chile, en el caso concreto de Amores perros y El chacotero sentimental. Los filmes de mi corpus, sin embargo, aunque también tienen un carácter glocal, no presentan tal complejidad, y sus narrativas son enunciados transnacionales, que hablan de intercambios culturales que ocurren propiamente en la era de la globalización. Por lo tanto, su temporalidad es el presente. Este cine, a diferencia de los “nuevos cines nacionales,” no dirige la mirada a un pasado, aunque éste sea inmediato, como en el caso de Amores perros y El chacotero sentimental, sino al momento presente del espectador de Occidente. La problemática corporal presentada en las narrativas de mi corpus es transnacional. Las coordinadas temporales y espaciales de este otro cine social contemporáneo que analizaré en la presente tesis son más flexibles y más propensas a una lectura multicultural. Por eso es característico en ellas el uso de “non-places” (Marc
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Augé), de lugares de tránsito (por ej. el avión, el metro, el autobús, el taxi, el hotel) como espacio de representación de la marginalidad. Otros de los aspectos que diferencian a los filmes de mi corpus de los “nuevos cines nacionales” (o al menos, de Amores perros y El chacotero sentimental) es la corporalidad tan exuberante que caracteriza tanto a la narrativa como a la cinematografía del cine de mi corpus. Aunque en estos ejemplos de “nuevos cines nacionales” la corporalidad también es un elemento importante tanto estético como narrativo (recordemos por ejemplo, el valor simbólico otorgado a esa pierna que pierde la modelo en el episodio central de Amores perros, o la estética “sangrienta” utilizada por medio del accidente que deriva todas las demás historias entremezcladas en el film; y en El chacotero sentimental, la pobreza viene a ser representada como un cuerpo que no tiene espacio privado propio para tener relaciones sexuales), en los filmes de mi corpus estamos ante representaciones de la marginalidad aún más centradas en el cuerpo que las de estos otros “nuevos cines nacionales,” pues la mujer es el eje de estas narrativas, y su fisonomía es el centro de la mirada de la cámara en buena parte del film. El lenguaje fílmico de las películas que constituyen mi corpus muestra una obsesión por la fisonomía de la mujer marginal, convirtiéndola en otro espacio de representación de la marginalidad. Además, los filmes de mi corpus, como ya avancé anteriormente, comparten una temática centrada en el cuerpo: todos estos filmes hacen una similar crítica explícita en la narrativa: la manera en la que los centros culturales (mal)tratan el cuerpo de la mujer marginal. Este anclaje en el cuerpo como lugar de representación de la marginalidad les da un sentido más exacerbado de globalismo a las narrativas, y les ayuda a representar el problema del margen como un problema internacional, que
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concierne a una comunidad de espectadores más amplia que la de aquéllos que comparten el territorio nacional. Se puede llegar a afirmar que en los filmes de mi corpus se hace más evidente todavía que en los “nuevos cines nacionales” los efectos de la globalización; en ellos se observa un grado superior de globalismo.3 Este corpus de películas muestra más directamente (por medio de la narrativa, la estética, la cinematografía, y en algunos casos, hasta por medio de la propia materialidad del cine) los efectos de la globalización en el cine comprometido de nuestra época. Además, este nuevo cine esconde desencantos sociopolíticos internacionales, y al unísono denuncia los problemas sociales que se derivan de una sociedad interconectada por la inmigración y el viaje derivados de la globalización. Sin embargo, los “nuevos cines nacionales” no necesariamente hablan de realidades modificadas por los nuevos encuentros de la globalización. Algunas de las características que acercan a las películas de mi corpus son las siguientes: todas son (total o parcialmente) narrativas migratorias de mujeres. Todas además, en mayor o menor medida, han ganado reconocimiento internacional.4 Todas tienen en común una temática corporal, y se caracterizan por tener una estética globalizada. Esta estética, y la manera de representar a la Otredad en estos filmes se presenta problemática, ya que está a medio camino entre el gesto de darle visibilidad a la Otredad al mismo tiempo que de hacer de ella “cosmética da fome.”5 Aunque realmente es desigual la popularidad de estas películas dentro y fuera de sus contextos nacionales 3



Esta idea se hace más evidente si comparamos, por ejemplo, Amores perros y Babel, dos filmes realizados por un mismo director. Babel tanto en su temática como en su cinematografía tiene un carácter más globalizado que el film anterior. Tanto en la narrativa como en la estética y cinematografía empleadas, Babel le habla más directamente al espectador de la aldea global que Amores Perros. 4 A excepción de Pasemos al Plan B, como ya mencioné anteriormente. 5 Término usado por la crítica brasileña Ivana Bentes para describir la representación estetizada de la pobreza llevada a cabo en filmes como Cidade de Deus. En los siguientes capítulos hablaré en más detalle de este término.
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(por ej. el alcance internacional de una película como Babel no es comparable a la de Flores de otro mundo o Princesas), estos filmes parecen ser cine de exportación, al hablar con una gramática cinematográfica capaz de transmitir un lenguaje más “universal” que otras películas que le hablan más directamente a sus contextos nacionales, y por haberse probado, de hecho, en mayor o menor medida, exitosas en otros países diferentes del de su origen. Debido al hecho de que las características que unen a estas películas son comunes, y muestran a gran escala los efectos que la globalización está teniendo en el cine independiente, cuando me refiera a mi corpus a lo largo de la tesis lo llamaré “cine social global.” Llamo a este cine social y no sociopolítico para establecer una clara diferencia entre la manera en la que se representa la Otredad en el cine anterior a la globalización y en el cine de mi corpus. De hecho, entre las películas a las que hago referencia en el primer capítulo y las que analizo en más detalle en los siguientes capítulos, a veces hay grandes diferencias genéricas que ya de por sí separan a mi corpus de ellas: por ejemplo, algunos de los filmes del primer capítulo son documentales, mientras que las películas de mi corpus son ficciones de género más híbrido, con una base dramática común. Además, el término “cine social,” al usarlo después de haber estudiado ejemplos de cine sociopolítico anterior, el cual es mi propósito en el capítulo 1, da constancia literal del fenómeno despolitizador que tiene lugar en el cine social contemporáneo. Me parece apropiado el término “cine social global” para definir las películas de mi corpus por varias razones: la definición de “cine social” que utilizo en la presente tesis es, como apunta, Núria Triana Toribio, la preferida por directores y críticos en la
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actualidad, en vez del término “realismo social” utilizado en el pasado (156). Triana Toribio categoriza como “cine social” a los filmes españoles Barrio (1998), Solas (1999), y El bola (2000) y dice de ellos que se caracterizan por su universalidad: Films of this kind are believed to bring Spanish cinema closer to European (and thus exportable) cinema and root the national cinema firmly in the present. Writing in El País about the Goyas of 2001, Jesús Ruíz Mantilla claims that cine social is the kind of cinema ‘which has consolidated itself in Europe in recent years’ (5 February 2001). (156-57) Si su definición ya da constancia del globalismo característico de los filmes de mi corpus, he decidido añadirle el adjetivo “global” para establecer una clara diferencia entre el cine social de mi corpus y otros ejemplos de cine social contemporáneos—por ejemplo, los “nuevos cines nacionales” que ya mencioné anteriormente. Este conjunto de “cine social global” incluye un ejemplo que realmente no encaja dentro de la descripción anteriormente ofrecida, el cortometraje Pasemos al Plan B de Piñar, que se diferencia de los otros filmes en varios aspectos: éste es el producto de una joven directora que no ha ganado el reconocimiento mundial de las otras películas, ni realmente esta directora usa una estética similar a la de las otras películas de mi corpus, sin embargo, también se le podría llamar “cine social global” puesto que es un producto que gana visibilidad y accesibilidad gracias a las nuevas tecnologías de las sociedades de la información, que son realmente específicas a la era de la globalización. Por lo tanto, en un gesto a medio camino entre la subjetividad de mis experiencias de visionado y el afán por encontrar una fecha neutra y en equilibrio con las temporalidades de las diversas localidades de las que trato, en mi estudio del cine social



8



global trazo una historia caleidoscópica de una década de cine, una década que coincide con el advenimiento de los avances tecnológicos y el impacto de éstos en la manera en la que se representa el mundo, uno de los mayores efectos de la globalización.6 La globalización y el cine social Este corpus muestra que a partir de finales de la década de los noventa, con bastante frecuencia se muestra en el producto fílmico independiente realizado a cada lado del Atlántico una ansiedad unificadora por denunciar problemas sociales internacionales y resaltar los cambios traídos a nuestras sociedades de la mano de la globalización. Como ya mencioné anteriormente, me parece que este corpus es un ejemplo claro de los efectos que la globalización está teniendo en el cine actual, efectos que, obviamente, no solamente se perciben en las películas que constituyen el presente corpus, pero que en este grupo de películas en particular cobra bastante importancia. Este cine es el producto claro de un nuevo orden social y nacional. A partir de los 90 es cuando mejor se aprecia en el producto fílmico cómo las sociedades de la información negocian e intercambian imágenes que dictaminan la situación del Otro (que en este cine es femenino) dentro de un nuevo sistema de poder transnacional, basado en el monopolio económico de los países más desarrollados y de su
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En la presente tesis uso el término globalización dentro del contexto contemporáneo, es decir, no estoy considerando otros “fenómenos globalizadores” que han ocurrido antes de la época contemporánea—por ejemplo, se podría entender el momento del descubrimiento de América también como un momento globalizado de la historia. Aunque es casi imposible fijar una fecha como el comienzo de la era de la globalización, hay ciertas fechas claves, y será importante tenerlas como eje organizador en cuanto a la conformación de este corpus fílmico nuevo del que trato: en 1975 en España muere el general Francisco Franco, a mediados de los 80, América Latina empieza a despertarse a una nueva era postdictatorial y democratizadora, la década de los 90 ha sido definida en el contexto latinoamericano por la entrada en la democracia y la eliminación de (casi) todos los regímenes dictatoriales. 1989, con la caída del muro de Berlín se convierte en una fecha clave en la historia reciente del mundo occidental, puesto que trae consigo un cambio en el pensamiento occidental. Al principio de la década de los 90, se crea la World Wide Web. 1993 es el año de la entrada de España en la Unión Europea tras ser firmado el tratado de Maastricht, y 1994, el de la creación de NAFTA de la mano de Canadá, EEUU y México.
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materialización en los medios de comunicación globales. Al margen del imperialismo hollywoodense, y en una lucha continua por ganarle terreno (si bien también en constante diálogo, y con relaciones simbióticas, “canibalistas” y antropofágicas tanto en el contenido como en la forma), el cine social global critica la ficción nacida en la era global y postnacional. Es la ficción de un mundo unificado y homogéneo, obligado a ver la problemática social y nacional norteamericana como impuesta y antepuesta a la suya propia. Dicha ficción es reafirmada y consolidada por medio del imperialismo informativo y cultural propagado virtuosamente por los medios de comunicación modernos y a veces incongruentemente, también por la propia voz esquizofrénica, inconsciente, de la denuncia del cine social global. Joseph Stiglitz ofrece una definición sintética del término globalización que además de darnos una visión global del fenómeno, recoge su complejidad: Fundamentally, it is the closer integration of the countries and peoples of the world which has been brought about by the enormous reduction of costs of transportation and communication, and the breaking down of artificial barriers to the flows of goods, services, capital, knowledge, and (to a lesser extent) people across the borders. Globalization has been accompanied by the creation of new institutions that have joined with existing ones to work across borders. […] Globalization is powerfully driven by international corporations, which move not only capital and goods across borders but also technology. (9-10) Aunque es difícil fijar una fecha como el comienzo de la era globalizadora, la década demarcada por los filmes de mi corpus es sin duda alguna constituyente de la era globalizada. Todas las películas de mi corpus datan de entre finales del siglo XX y
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principios del XXI y pertenecen a este nuevo orden social, cultural, económico y tecnológico que describe Stiglitz. El cine de mi corpus muestra tener una relación muy estrecha con la globalización, y muestra sus efectos a diferentes niveles. La globalización describe un nuevo orden mundial económico, basado en la distribución de la mayor parte del capital mundial en la mano de unas pocas compañías multinacionales, lo cual conlleva a hacer más grandes las diferencias entre los pobres y los ricos.7 Las nuevas distribuciones económicas crean nuevas injusticias en la era de la globalización que estos directores de diferentes culturas a cada lado del Atlántico quieren criticar. La nueva situación económica global está teniendo un impacto directo en el cine independiente que se hace en la actualidad, puesto que es la búsqueda de fondos lo que lleva muchas veces a los directores a hacer un cine social más globalizado, y que termina siendo más accessible para un espectador multicultural. En el momento en el que se decide hacer una coproducción, por ejemplo, diferentes elementos culturales de diferentes países, la mezcla de actores y de directores y con ella, la mezcla cultural entra en juego, y tiene un impacto directo en la manera en la que la realidad es representada.8 La globalización también describe un nuevo orden social, que se ve materializado en la temática unificadora sobre la inmigración del cine social global. Con la globalización ha tenido lugar una gran ola de inmigración a nivel mundial, un movimiento masivo de personas de culturas a otras y por ende, un nuevo orden cultural.
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Véase Globalization: The Human Consequences. Al mismo tiempo, como arguye Doris Baltruschat, la misma búsqueda lucrativa de los directores deriva en representaciones que tienen como objetivo agradar a un espectador-consumidor: “Co-productions have the potential to reflect upon globalization processes, such as the hybridization of cultures and their diversification; however, due to their commercial focus, they target international audiences as consumers rather than citizens” (1).



8



11



Y este nuevo orden social y cultural que rápidamente cambia las demografías de países a cada lado del Atlántico es también otro de los elementos que se ven retratados en este cine. La situación económica en los países en vías de desarrollo está creando historias migratorias que muchos de estos directores ven como fuente de inspiración y las llevan al cine. Es por esto también por lo que me parece acertado afirmar que el tipo de cine del que son ejemplo las películas de mi corpus es un resultado directo de la globalización. Como se irá viendo a lo largo de la presente tesis, la estética empleada en este cine es también un vivo reflejo de los efectos de la globalización en nuestras culturas. Debido a que es el producto de una economía de mercado competitivo, muchas veces, pareciera en estos filmes que el mensaje que le lanzan a la audiencia es un mensaje un tanto esquizofrénico, puesto que a la vez que están denunciando las injusticias derivadas de la era de la globalización, da la sensación de que en cierta manera también se están usando estas narrativas como una manera estratégica más de ganar espectadores, ya que se puede observar a nivel transnacional cierta tendencia a que filmes con una temática social similar ganen popularidad (podemos pensar en casos recientes como Cidade de Deus (2002) de Fernando Meirelles y Kátia Lund, Little Miss Sunshine (2006) de Jonathan Dayton y Valerie Faris, Slumdog Millionaire (2008) de Danny Boyle y Loveleen Tandan, Precious (2009) de Lee Daniels, además de los filmes de mi corpus). Esta insistencia en la temática social, sin embargo, puede ser también el resultado de una sociedad que se ha vuelto más concienciada, más abierta a lo social de lo que lo haya sido en épocas anteriores. Tal vez sea éste el resultado también de la propagación de la información en nuestra era globalizada gracias a los nuevos avances tecnológicos, que le abren la mente y la conciencia al espectador.
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El advenimiento de las nuevas tecnologías (por ej. la internet, la televisión por cable, la digitalización del cine y de la imagen) ha tenido un impacto directo en la manera en la que las sociedades se autorrepresentan en el cine y en los otros medios que sirven de soporte para éste, como es el caso de la internet. Sin duda, la fecha en la que se realizan las películas de mi corpus coincide con ese momento eufórico de innovación tecnológica y comunicacional; de hecho, algunos de estos filmes son el producto directo del mismo. La era de la globalización es un nuevo momento en el que gracias a la tecnología el mundo parece estar más conectado. Gracias a los avances tecnológicos y principalmente a la internet se ha derivado el fenómeno de la “transnacionalización” de la cultura que se puede observar en las películas que trato, esa idea de que “[l]a información y el entretenimiento de las mayorías procede principalmente de un sistema deslocalizado, internacional, de producción cultural, y cada vez menos de la relación diferencial con un territorio y con los bienes singulares producidos en él” (Canclini 88). Al tomar como referente una realidad plural, llena de contextos sociales que pueden pertenecer a diferentes culturas dentro de una geografía más amplia, este cine le habla a un espectador transnacional. Algunos artefactos tecnológicos recientes (por ej. la tecnología digital, la televisión por cable o vía satélite, la internet, etc.) les ha dado la oportunidad a grupos que anteriormente no tenían ni voz ni representación, a ganar cierta agencia en la cultura popular a escala mundial. Estas nuevas tecnologías le ponen resistencia al monopolio norteamericano, y muestran que son una fuente de poder y de visibilidad para la voz de la Otredad. Pero por otro lado, desafortunadamente, debido a que en los medios de comunicación globales predomina la hegemonía de la gran potencia mundial que es
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EEUU—como se puede percibir también en el cine de mi corpus—se da una visión del mundo que tiende a ser unificado, y que en ocasiones, parece tener un sistema de valores similar al de la cultura americana.9 Va a ser interesante ir viendo a lo largo de la presente tesis cómo funciona el mercado cinematográfico del cine social en la era de la globalización, dentro de una economía competitiva de “libre” mercado, cómo se mueve este corpus fílmico en el mercado cinematográfico. En una era marcada por el consumismo, ¿quién decide qué películas ganan reconocimiento y cuáles no? ¿Por qué últimamente están ganando premios en festivales conocidos internacionalmente muchas películas de temática social? ¿Cómo se consiguen materializar estas imágenes, cómo se negocia la denuncia llevada a la pantalla en el mercado cinematográfico actual, en un mercado competitivo en el que los directores y productores tienen que jugar con las reglas impuestas por dicho mercado? ¿Cómo se decide qué actores o actrices representan mejor la marginalidad? ¿Quién toma esas decisiones y en base a qué criterios? Para entender las fuerzas de poder que controlan estas denuncias somáticas, en la presente tesis analizo tanto el producto cinemático como otros aspectos importantes tenidos en cuenta durante el proceso de producción (por ej. la selección de actores y actrices) que marcan
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En el contexto mexicano, García Canclini comenta: “A diferencia de las políticas educativas y culturales que a lo largo de este siglo buscaron construir una identidad común de lo mexicano en torno de símbolos nacionales, de actores y actrices, objetos y costumbres surgidos dentro del país, casi 80% de las películas que circulan en vídeo son de origen estadunidense. Las culturas europeas con las que México ha tenido largos vínculos, sobre todo la española, así como las latinoamericanas, con las que compartimos lengua, historia y proyectos políticos comunes, no suman ni 10% de la oferta cinematográfica en televisión y vídeo. El cine mexicano que se renta en los videoclubes no supera tampoco el 10% y la oferta casi no incluye películas que documenten conflictos contemporáneos. Si unimos esto al predominio del cine norteamericano, es lógico, como observa Déborah Holtz, que los videófilos se relacionen con el cine pensando que ‘la realidad está en otra parte’” (137).
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evidentemente el cuerpo marginal que se termina mostrando en estos filmes.10 La aparición reciente de un cine social que parece tener un alcance global me incita a hacerme las siguientes preguntas: ¿Por qué este cine independiente está preocupado en mostrar problemas sociales, porque está de moda, porque se ha mostrado exitoso en los festivales de cine, porque al espectador actual le da placer el mirar las vidas críticas de otras personas—lo cual constituye en definitiva un simulacro más que muestra a la cultura central, desde una distancia cómoda y voyeurística, los males propagados en Otras culturas (nacionales o locales) en la actualidad? ¿O acaso está emergiendo realmente una nueva conciencia social a nivel global, o al menos transnacional, en la región geográfica transatlántica? A través de mis diferentes miradas al cuerpo se irán descubriendo las ansiedades escondidas o claramente expuestas en las representaciones en torno a la conceptualización corporal actual de la Otredad, las diferentes voces que nacen con las representaciones, voces de denuncia y al mismo tiempo de reafirmación de preconcepciones y prejuicios, cambio y tradición. Por lo tanto, podríamos resumir los efectos de la globalización en el cine social de la siguiente forma: 10



Cidade de Deus es un buen ejemplo que muestra cómo funciona el mercado cinematográfico actual, y que a veces a lo largo de la tesis tomaré como ejemplo para mostrar la paradoja que se muestra en el cine social global, aunque este film en particular no guarde una relación directa con las narrativas de mi corpus: esta película nace como parte de un proyecto que tiene un objetivo social de ayuda a las comunidades de las favelas de Río de Janeiro. Esta película llega a tener un gran impacto en la gran pantalla global en el año de su producción (2002). El fenómeno Cidade de Deus es interesante porque es una película que se infiltra en la pantalla de miles de espectadores gracias en parte a su cinematografía (en Brasil, de hecho nace posteriormente una teleserie inspirada en la misma obra, Cidade dos Homens (2003), que tiene gran éxito de audiencia). En su producción se juega con las convenciones de filmación del videojuego y de la cultura MTV, y se fetichiza la violencia del mismo modo en que lo hace, por ejemplo, el cine de acción. Sin embargo, esta película denuncia la situación social en las favelas de Río de Janeiro, y utiliza una estética atractiva para el público consumidor como método para propagar la denuncia. ¿Cómo entender el sistema de valores impuesto en este tipo de películas, en las que la narrativa denuncia paradójicamente lo que el juego fílmico impone?
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1) Estos efectos se reflejan en la temática de las películas, pues han emergido recientemente películas que describen los efectos de un nuevo orden social y económico mundial, y que denuncian en mayor o menor medida los efectos negativos de la globalización en las sociedades actuales. Se reflejan también en la temática de las películas en cuanto a las tendencias que predominan, el producto que más vende y que está ganando popularidad, y hasta premios en festivales internacionales. En estos términos, se observa una producción fílmica que le da importancia a la opinión del consumidor. 2) También se reflejan en el mercado cinematográfico, puesto que están en crecimiento las coproducciones, y las producciones con capital de varios países—en el caso concreto español, de 10 coproducciones realizadas en 1990 se pasó a 40 en el año 2000 (Heredero y Santamarina 183-94). Las coproducciones tienden a tener actores y actrices de diferentes culturas y sus narrativas tienden a la pluralidad y diversidad cultural. 3) También se reflejan estos efectos en la cinematografía, puesto que nos encontramos con películas que tienden a la apertura del signo fílmico, un signo que podemos definir como “globalizado,” no tan anclado ya en referentes culturales de una nación en concreto, y que tiende a la inclusión de referentes culturales múltiples y diversos, y a la representación de los efectos que el nuevo orden social en cada nación está teniendo en la manera en la que cada nación entiende su cultura y su nacionalidad. 4) También se reflejan en la propia materialidad del film, ya que las nuevas tecnologías de la imagen hacen posible nuevos proyectos de cine social, que le dan visibilidad a la marginalidad desde ángulos y perspectivas diferentes.
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5) Y por ende, también se reflejan en la concepción espectatorial de estos filmes, puesto que se vislumbra a un espectador heterogéneo, pluricultural, más abierto a la multiculturalidad, o tal vez que busca en estas narrativas una historia similar de desplazamiento y desarraigo cultural como la suya propia. Una mirada transatlántica En el contexto de la globalización, me parece apropiado escribir un proyecto en el que no tanto considero a estas películas dentro de sus contextos nacionales, sino en un contexto más amplio, si no global al menos transnacional. Aunque el producto cultural que me interesa estudiar es en particular el de las culturas lusohispánicas (que se concentran en la actualidad principalmente en la región transatlántica), ya que estudio un fenómeno cinematográfico que está teniendo lugar a nivel global, o al menos en los centros culturales en Occidente, me parece importante considerar estas películas no únicamente en sus contextos nacionales, sino trazar un mapa que muestre las conexiones que se establecen en el producto fílmico realizado a cada lado del Atlántico, mayoritariamente en el mundo lusohispano, pero teniendo también en consideración el producto fílmico que nace en otras culturas a cada lado del Atlántico que guardan una relación estrecha con las películas de mi corpus. Trazar un mapa transatlántico nos permitirá ver tendencias que son comunes no sólo en determinadas culturas en particular, sino que son derivadas de un sistema de pensamiento común en Occidente, y de los efectos de la globalización en dicha geografía. Paul Gilroy en The Black Atlantic: Modernity and Double Consciousness habla de cómo a veces los límites nacionales impuestos en los estudios culturales ciegan las posibilidades de hacer otros análisis que tengan en cuenta el intercambio cultural entre
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diferentes países dentro de una geografía más amplia (1-5). Gilroy considera que para hacer un estudio de la raza, que es el objetivo de su trabajo en particular, es imprescindible borrar los límites nacionales y tener en cuenta los intercambios culturales que han tenido lugar entre América, Europa y África.11 En mi trabajo, considero que para hacer un estudio de un fenómeno cinemático que en realidad está teniendo lugar no sólo en la región transatlántica, sino a escala global, es necesario hacer un análisis de una geografía más amplia, que trascienda fronteras nacionales; para estudiar un cine social que es global en muchos sentidos (en cuanto a su estética, su lenguaje fílmico, su temática, su distribución, etc.), es necesario al menos considerar algunas de las culturas que participan en su creación, y no sólo como referente, sino también en la recepción de este nuevo cine. Por lo tanto, en mi trabajo no estudio el producto fílmico de países a cada lado del Atlántico con ánimo simplemente comparativo, sino para mostrar una suerte de hiperespacio, si no global al menos globalizado, en el mundo Occidental, en el que se mueven estos cuerpos marginales. Un enfoque más restringido en términos nacionales de los efectos de la globalización en el cine contemporáneo, a mi parecer, limitaría el entendimiento de las políticas del mercado cinematográfico actual y cegaría la comprensión de la dinámica difusión intercultural del producto cinemático independiente, así como de la abundancia y heterogeneidad de estos híbridos transnacionales. Además, debo aclarar que esta manera globalizada de representar el cuerpo del ser marginal en el cine social contemporáneo no se limita a las culturas lusohispánicas, a 11



“[…] I want to develop the suggestion that cultural historians could take the Atlantic as one single, complex unit of analysis in their discussions of the modern world and use it to produce an explicitly transnational and intercultural perspective.” (Gilroy 15)
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las que me veo limitada no tanto por la especificidad de la temática sino porque ésta es la producción cinematográfica que mejor conozco. Películas como la inglesa Dirty Pretty Things (2002) de Frears muestra una misma preocupación por la temática que me propongo analizar. Londres es la ciudad donde se encuentra un hotel en el que se produce el tráfico macabro de órganos en este film, pero podría haber sido cualquier otra ciudad donde la inmigración ilegal colabora de forma clandestina a forjar la economía sumergida de la nación, como Nueva York, Buenos Aires, París o Madrid. Además, en Dirty Pretty Things estamos ante un film coproducido que es realmente un ejemplo exquisito de “cine social global,” de cine globalizado, en el que participan actores de varias culturas, entre ellas también la española (Sergi López), y cuyo tratamiento estético del cuerpo del ser marginal es muy similar al de las otras películas de mi corpus. Por supuesto, al centrarme en el estudio de algunas culturas lusohispánicas estoy dejando en la oscuridad a otras culturas que también forman parte de esta geografía, que también están produciendo filmes similares a los que constituyen mi corpus, y que en mayor o menor medida puedan estar también participando de este discurso somático que caracteriza a mi corpus. Todo trabajo crítico es en definitiva guiado por la selección del autor, por sus gustos y su propio bagaje cultural. Pero defiendo que al expandir las fronteras en un estudio como el presente, se consigue una visión ventajosa que permite un mejor entendimiento de los efectos de la globalización en el cine social contemporáneo. Gilroy, en su estudio transatlántico sobre la raza, utiliza la imagen del barco como metáfora para describir su método de estudio (4).12 La sugerencia de Gilroy de
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“I have settled on the image of ships in motion across the spaces between Europe, America, Africa, and the Caribbean as a central organizing symbol for this enterprise and as my starting point. The image of the
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hacer un viaje intelectual por varias culturas me incita a lanzarme a hacer un recorrido transcultural y transnacional para arrojarle luz a la producción cinematográfica más reciente desde una perspectiva más globalizada, entre otros motivos, por ser ésta la propia naturaleza del cine social global. En estas narrativas del cuerpo que estudio, el viaje, a veces transnacional, otras veces propiamente transatlántico, como vía de entrada en el mercado global, se vuelve un tema muy pertinente. En ellas, el sujeto marginal se muestra en un viaje de inmersión en la sociedad de consumo o en el mercado global. En mi estudio, el avión, el metro, el autobús, son los medios de transporte que traen a estas Otras a las culturas centrales, los no lugares o “non-places” de la globalización que describe Augé cobran gran importancia como espacio de representación en las narrativas.13 El cine social global ofrece la imagen de un viaje en el tiempo y en el espacio. Este cine muestra ser un cine verdaderamente en tránsito, con varios cuerpos en tránsito, no sólo el de la inmigrante ilegal que aparece en su narrativa. El cuerpo o “envoltorio” que constituye la cinematografía para la representación de la inmigrante ilegal también parece estar en tránsito: es un lenguaje que aunque muestra los vestigios de una tradición fílmica anterior (por ej. el neorrealismo italiano, la nouvelle vague), tiende hacia la construcción de un lenguaje accesible para una audiencia multicultural. Como muestran algunos ejemplos de cine social (por ejemplo Pasemos al Plan B, Babel y Loin du 16e en Paris je t’aime), el propio cuerpo fílmico, o materialidad del cine social, también está



ship—a living, micro-cultural, micro-political system in motion—is especially important for historical and theoretical reasons that I hope will become clearer below. Ships immediately focus attention on the middle passage, on the various projects for redemptive return to an African homeland, on the circulation of ideas and activists as well as the movement of key cultural and political artefacts; tracks, books, gramophone records, and choirs.” (Gilroy 4) 13 En el segundo capítulo hablaré más en detalle de esos “non-places” de la globalización.
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cambiando. Las nuevas tecnologías (por ej. la internet, la cámara digital, la digitalización de la imagen) no sólo aumentan la visibilidad de los Otros de nuestras sociedades, sino que permiten que éstos sean retratados bajo otra luz. En mi tesis ofrezco diferentes miradas de lo transatlántico; de hecho, en cada capítulo ofrezco una mirada transatlántica diferente: en el primer capítulo considero la producción cultural de cine sociopolítico partiendo de una perspectiva histórica dentro de un contexto geográfico transatlántico que incluye el producto fílmico de Latinoamérica, Europa y la antigua Unión soviética. En este primer capítulo, exploro cómo se negocian las imágenes de la Otredad y del cuerpo marginal en diferentes culturas del mundo Occidental a lo largo de la historia del cine, teniendo en cuenta otros movimientos “ancestrales” de mi corpus. A través del desarrollo de una breve historia del cine sociopolítico en la geografía transatlántica se podrá ver la evolución de la representación del cuerpo del ser marginal, la manera en la que estos movimientos cinematográficos se han ido interconectando históricamente, en qué se diferencian las representaciones anteriores de la marginalidad y las actuales, y cómo han influido otros movimientos cinematográficos anteriores en las representaciones del cuerpo marginal del presente. En el segundo capítulo, la mirada transatlántica esta vez es más comparativa, y nos permite ver que el cine social global que se está produciendo a cada lado del Atlántico es bastante cercano en cuanto a su estética y su cinematografía. En el capítulo tres, analizo dos narrativas propiamente transatlánticas, en las que en ambos casos los protagonistas cruzan literalmente el océano para entrar en la economía central. En ambos casos se da una visión del cuerpo marginal femenino ambivalente similar a la que se ofrece en otros ejemplos de cine social global. Y en el cuarto capítulo, hago un



21



estudio de cómo la tecnología generada en la era de la globalización ha afectado al cine social de la geografía transatlántica, mediante el análisis de tres filmes contemporáneos (Pasemos al Plan B (España), Loin du 16e (Brasil) en Paris je t’aime (Francia) y Babel (México/EEUU)) y de la manera en la que cuerpo fílmico y cuerpo femenino se complementan o contrastan en cada caso. Al optar por hacer un análisis de estos filmes dentro de un contexto geográfico más amplio, transatlántico, se complican las relaciones entre centro y periferia; a veces éstos se superponen y se confunden: lo que constituye el margen para una cultura, será el centro para otra. El locus principal de mi trabajo va a ser el centro, puesto que las películas que estudio son todas productos del mismo, y los seres marginales representados se encuentran en el centro o queriendo acceder a él. El centro en mi estudio es un concepto que describe la hegemonía cultural en Occidente.14 Geográficamente, el centro estará en cualquier parte del mundo occidental donde el ser humano se vea bombardeado por el sistema de valores del consumismo y del capitalismo tardío, un sistema de valores que exige un comportamiento social y un ideal corporal estandardizado. Estas representaciones habrá que leerlas a contrapelo puesto que son representaciones de la marginalidad desde el propio centro, y por lo tanto, aunque intenten denunciar la ideología cultural central en Occidente, a menudo están atrapadas en su propia centralidad, y por lo tanto pasan por alto muchos de los prejuicios ideológicos del centro. Todos los personajes de las películas que estudio son
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Augé afirma que en la actualidad, las culturas centrales están más esparcidas que en otros momentos históricos anteriores, donde el centro cultural era Europa, y la periferia, todo lo demás: “[…] although there is still a centre of the world, it has geared down and to some extend deterritorialized. The virtual metacity consists of both the world’s huge metropolises (the most influential of which are located mainly—but not exclusively—in America, Japan and Europe) and the exchange, communications and information networks that link them” (xx).
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inmigrantes, cuerpos en constante tránsito luchando por entrar en la economía de mercado. Es en los encuentros con el centro, en el choque ideológico, cultural y social derivado de la nueva movilización en masa facilitada por la globalización donde he decidido centrar mis miradas al cuerpo. El choque cultural expresado mediante imágenes en estas películas es para mí significativo a diferentes niveles, ya que significa una eclosión virtual que deja ver los efectos de la globalización en el cuerpo a nivel individual, fílmico y nacional: a nivel individual, nos ofrece una gran fuente de reflexión en torno a nuestras concepciones actuales del cuerpo del Yo y del Otro por medio de la confrontación de los mismos, confrontación que nos hace apreciar el artificio de esas concepciones que el imaginario colectivo en la actualidad tiene del cuerpo; a nivel fílmico, nos hace cuestionar los efectos de la globalización en la temática del cine independiente y la agencia social de su denuncia, su lenguaje cinematográfico y la materialidad en tránsito de dicho cine; y a nivel nacional, nos deja ver la manera en la que la idea de “cuerpo nacional” está cambiando en algunas naciones que antes de la globalización eran más homogéneas demográficamente (por ej. la nación española). Debido al gran número de producciones que encontramos en los últimos años a cada lado del Atlántico con personajes femeninos marginales, me parece interesante indagar en las siguientes preguntas en mi tesis, sobre el cuerpo representado en estos filmes, sin ponerles limitaciones nacionales: ¿Por qué es el cuerpo femenino el foco de la denuncia en todos estos filmes que voy a analizar? ¿Qué importancia tiene el género a la hora de definir al cuerpo marginal? ¿Cómo victimiza el consumismo el cuerpo de la otra mujer? ¿Es acaso el cuerpo de la mujer más propenso a ser moldeado por las fuerzas de poder dentro de las economías de mercado y a convertirse en bien de consumo que
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otros cuerpos? ¿Son los cuerpos femeninos más “navegables” dentro de una economía de mercado? Todas estas producciones muestran a un sujeto marginal que no tiene una agencia clara sobre su propio cuerpo. En nuestra concepción actual del cuerpo, ¿se han movido o se están moviendo sus límites? ¿Qué y cómo se delimita el cuerpo en nuestros días? Las películas muestran un cuerpo cuyos límites son fácilmente franqueables, que aunque opone resistencia, termina permitiendo que el tejido corporal sea traspasado, alterado o mercantilizado. La materia somática se muestra bajo el capitalismo global íntimamente ligada a la economía. Éste y los demás aspectos corporales anteriormente avanzados, merecen ser estudiados con detenimiento. El Otro y la Otra En la presente tesis voy a utilizar con frecuencia los términos Otro y Otra en relación al sujeto marginal. En el capítulo 1, cuando hablo del “Otro” me refiero al sujeto marginal en general representado en el cine sociopolítico del siglo XX, y en particular al proceso de marginalización y diferenciación al que es sometido a lo largo de la historia por el poder hegemónico. En este capítulo “Otro” es un término plural, que cambia de significado con cada film, ya que nos habla del proceso de marginalización en términos de clase (por ej. el obrero como “Otro” en el cine soviético, en el neorrealismo italiano, en el documental La batalla de Chile), de raza (por ej. el indígena en la tercera fase del cinema novo es el “Otro” en Como era gostoso meu francês ), en términos de su ideología política (por ej. el revolucionario en La hora de los hornos, el partidario de la Unión Popular en La Batalla de Chile). Simone de Beauvoir dice en relación al término “Otro” u “Otredad”:
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alterity is the fundamental category of human thought. No group ever defines itself as Other without immediately setting up the Other opposite itself. It only takes three travelers brought together by chance in the same train compartment for the rest of the travelers to become vaguely hostile “others”. For the native of a country inhabitants of other countries are viewed as “foreigners”; Jews are the “others” for anti-Semites, blacks for racist Americans, indigenous people for colonists, proletarians for the propertied classes. […]; the subject posits itself only in opposition; it asserts itself as the essential and sets up the other as inessential, as the object. (6-7)15 En la mayor parte de la tesis, voy a hablar no del “Otro” marginalizado por las diferentes fuerzas de poder de las culturas hegemónicas, sino de la “Otra,” del ser marginalizado además de por su condición de clase y en ocasiones también por su raza, por su género sexual. En las representaciones de la mujer marginal inmigrante que ofrecen los directores de mi corpus del cine social global se esconde esa dimensión de lo desconocido de la que de Beauvoir habla, ya que nos encontramos a “Otras” que además de ser mujeres, pobres, a veces de otra raza, son seres desconocidos en tanto que son inmigrantes, cuerpos foráneos en los centros culturales. Además de ser seres marginalizados por su diferencia, sometidos al poder hegemónico y a su sistema de valores, en el cine son también desconocidos para el espectador de las culturas centrales, como la breve historia del cine sociopolítico que ofrezco a continuación muestra. Ellas, las mujeres inmigrantes marginales de los filmes de mi corpus, en sí representan el epítome de la Otredad, puesto que en ellas se concentra la diferencia en tantas categorías 15



La Otredad ha sido ampliamente teorizada. Ver los escritos de Georg Wilhelm Friedrich Hegel, JeanPaul Sartre, Michel de Certeau, Edward Said y Jacques Lacan, entre otros, para otros conceptos de Otredad.
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a la vez. “Otra,” por supuesto, es un sujeto plural; si ya de por sí es difícil hablar de la Otra en singular dentro de una nación, o de una región, más lo es aún al hablar de la “Otra” dentro de una geografía transatlántica. En Princesas, por ejemplo, la Otredad de Caye y la de Zulema, como muestra el propio film, no son comparables. Aunque estas representaciones de la Otra le den visibilidad, en muchas ocasiones la describen como un ser incomprendido cultural y cinematográficamente. La representación de la mujer marginal en estas películas no deja de ser el producto de cómo los centros culturales la imaginan, y son creadas para el consumo cultural en los centros culturales. Independientemente de la investigación llevada a cabo por los directores en cada caso, o de la propia marginalidad de las actrices que hacen los papeles de mujeres marginales en cada ocasión, obviamente, la “Otra” de estos filmes es una creación ficcional. Al analizar las representaciones de la “Otra” ofrecidas en estos filmes me parece que la definición de mujer como “Otra” que ofrece de Beauvoir en The Second Sex, en relación a la mujer marginal, es todavía muy vigente. Mientras que, como arguye de Beauvoir, “Otro” parece ser un término relativo e intercambiable entre sociedades y grupos (6-7), “Otra,” sin embargo, es un término más fosilizado, más difícil de alterar.16 Las múltiples “Otras” que aparecen en los filmes de mi corpus se encuentran en una misma situación paradigmática. Casi todas las “Otras” de mi corpus de cine social



16



Es verdaderamente asombrosa la vigencia que todavía tienen las palabras de de Beauvoir en el siglo XXI: “[…] woman has always been, if not man’s slave, at least his vassals; the two sexes have never divided the world up equally; and still today, even though her condition is changing, woman is heavily handicapped. In no country is her legal status identical to man’s, and often it puts her at a considerable disadvantage. Even when her rights are recognized abstractly, long-standing habit keeps them from being concretely manifested in customs. Economically, men and women almost form two castes; all things being equal, the former have better jobs, higher wages, and greater chances to succeed than their new female competitors; they occupy many more places in industry, in politics, and so forth, and they hold the most important posititions” (9-10).
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global quieren participar de la economía de las culturas centrales, cuando lo intentan hacer son victimizadas o sufren de algún modo corporalmente, y cuando no lo hacen parecen ganar integridad corporal. La “Otra” de mis narrativas es un ser que gana voz desde el centro, pues no habla desde el margen con voz propia. Es sólo un ente imaginado, que gana cierta voz (aunque sea prestada) y agencia (aunque sea cuestionable) en sus representaciones. Es un ser imaginado en el centro y primordialmente para el consumo del público central. En sus representaciones es un consumidor frustrado, puesto que quiere consumir pero con frecuencia no puede. Es el antagonista del turista, y más parecido al vagabundo que describe Bauman (Capítulo 7), pues aunque viaja no puede acceder al consumo fácilmente. Sus caracterizaciones en estos filmes son: la inmigrante (ilegal o legal) que se encuentra desplazada en los centros culturales por su diferencia (racial/genérica/de clase), y que es prostituta, o la mujer que busca marido con la intención de quedarse permanentemente en un país donde pueda tener una calidad de vida mejor que en su país de origen, o la donante de órganos forzado, que elige esta opción para sobrevivir, o la nana que cuida a hijos ajenos, y al hacerlo sacrifica su propia maternidad.17 Aunque al definir algunos conceptos esenciales en la presente introducción ya haya revelado parcialmente la descripción de los capítulos, a continuación ofrezco una descripción más detallada de los mismos: En el capítulo 1 haré un análisis de las representaciones del cuerpo marginal en su contexto histórico. Con el propósito de arrojar luz sobre la manera en la que el cuerpo es representado en la actualidad, y de trazar una historia que muestre las diferencias concretas de la manera en la que los Otros de nuestras sociedades son representados en la globalización en contraposición a cómo 17



En el caso de Pasemos al Plan B, la Otra es una inmigrante ilegal enferma.
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éstos eran representados a lo largo del cine anterior a la era globalizada, en el capítulo 1 hago un análisis en líneas generales de las tendencias en la representación del cuerpo marginal en el cine sociopolítico de la geografía transatlántica. En este capítulo estudio algunas películas documentales, que a veces no son fácilmente contrastables con el cine social de la globalización, ya que, por ejemplo, tienden a carecer de la representación de la Otra, pero que son importantes desde una perspectiva histórica puesto que el cine social contemporáneo ha heredado muchas convenciones fílmicas de este cine anterior (por ej. el uso de actores no profesionales, location shooting, el uso de la cámara en mano, técnicas fílmicas específicas como por ejemplo los cortes abruptos, etc.). Este mapa transatlántico de representaciones de la Otredad ofrecido en el primer capítulo, que incluye movimientos importantes de cine sociopolítico (el cine soviético, el neorrealismo italiano, el cinéma vérité, el cinema novo, el nuevo cine latinoamericano) y otros movimientos de cine no necesariamente sociopolítico, pero también de gran importancia en la historia del cine comprometido en la región transatlántica (el cine de Dziga Vertov, el cine de Luis Buñuel, la nouvelle vague) nos ayudará a entender la historia de las representaciones del cuerpo marginal desde su gestación hasta nuestros días, y nos permitirá ver cómo, según han ido cambiando las ideologías predominantes en los centros culturales, el producto cultural ha ido cambiando y moldeando también el cuerpo de la Otredad en sus representaciones. En el capítulo 2 estudiaré la cinematografía del cine social global, la cual puede ser entendida como otro cuerpo más, el “envoltorio” en el que se le brindan estos cuerpos a la audiencia. En este capítulo haré un análisis de la cinematografía que caracteriza particularmente a dos ejemplos concretos de cine social global, Dirty Pretty
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Things y Maria Full of Grace. El cuerpo del sujeto marginal en estos filmes se presenta acompañado de una filmación “globalizada,” una filmación que tiende a la apertura del signo fílmico, a veces como gesto democratizador, aunque al mismo tiempo, este “cuerpo fílmico” tiene que jugar según las reglas del mercado global, tiene que negociar su inserción en la economía de mercado y buscar la forma de “venderse.” Observaremos que este cine encuentra en el anclaje en el cuerpo la clave para la creación de un lenguaje universal, inteligible para cualquier tipo de audiencia, independientemente de su bagaje cultural. Mediante el análisis comparativo de estas dos películas, observaremos que en el cine social global, la narrativa a veces se antepone a la forma y se mantiene por lo general un estilo de filmación muy marcado por la estética hollywoodense. El nuevo cine social se apropia del estilo de filmación hollywoodense y subvierte sus posibilidades, en una especie de gesto diabólico: de manera subversiva, se pone un guante conocido para agarrar la atención del espectador. Este cine proyecta imágenes con valor ambivalente, que tienden a la plurisignificación emocional y a la polisemia cultural y lingüística. En el cine social global observamos que muy a menudo se hace uso de largas tomas silenciosas, que nos exponen estos cuerpos para que los observemos, dándonos tiempo suficiente para consumir esas imágenes, para disfrutar del tourist gaze (Hallam) y con un poco de suerte, hacer de paso que el público reflexione y digiera la denuncia. El lenguaje cinematográfico del cine social global busca la manera de hacer una crítica corporal por medio del juego de imágenes, la manipulación de la memoria espectatorial (mediante la manipulación de la intensidad afectiva, a veces llevada a cabo
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por medio del uso de imágenes chocantes, que queden inscritas en la mente del espectador), mediante el posicionamiento de la cámara, la cual tiende a naturalizar la relación entre el ángulo de visión del espectador y el del personaje principal, el uso de la cámara en mano cuando los personajes están en movimiento para realzar la sensación de dinamismo en el espectador, el uso de planos subjetivos y de primeros planos que guían nuestra mirada al cuerpo del personaje marginal. La mirada que se le arroja al cuerpo marginal es a veces una mirada que posiciona al sujeto femenino como objeto de la mirada masculina, pero al mismo tiempo, la mirada que el sujeto marginal exige es una mirada que tiene cierta agencia social, puesto que obliga al espectador a mirar a este cuerpo anteriormente invisible en la esfera cinematográfica. Dentro de este contexto, nos llama la atención la cantidad de planos que ofrece este cine en los que el sujeto marginal se mira al espejo, o queda enmarcado de alguna forma en la representación, los cuales llaman la atención del espectador y los invita a mirar a estos cuerpos anteriormente invisibles, al mismo tiempo que los somete al voyeurismo espectatorial. Este otro cuerpo es uno que comparte su intimidad, y le da al público abiertamente acceso a sus fluidos corporales. Este cuerpo se convierte en un peep show para el público, o en una especie de sujeto observado como en “El gran hermano,” pues se le da paso al espectador a los momentos más íntimos del ser marginal. El cine social global, como puede observarse en estos dos filmes, busca la manera de acercarse a la audiencia, y muestra una clara conciencia de que el producto va dirigido a un cuerpo fuera de la pantalla, ya que uno de sus propósitos es conmover al espectador. Ya sea por explotación del choque visual con valor emocional, por medio del juego perceptivo con el espectador, mediado a veces por la exaltación de lo abyecto,
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de la violencia, o de lo erótico, el cine social global busca atrapar al espectador en el visionado, “inscribir en sus cuerpos” el sentimiento del sujeto marginal, y llamar su atención a los temas sociopolíticos expuestos.18 Por eso hace uso de una cinematografía que tiende a la naturalización, a no romper la magia cinemática, para que el espectador tenga la sensación de que acompaña al personaje en su viaje. Estas películas están presentadas dentro de un marco realista, gracias al cual se humanizan las ficciones de las situaciones paradigmáticas que atraviesan estos seres marginales, pero lo interesante no es determinar cuán realistas son estas películas, sino analizar cómo se consigue llevar a cabo ese realismo, qué técnicas se usan para acercar al espectador a esa denuncia y hacer que reaccione y piense una vez terminado el visionado. El espectador puede o no compartir las experiencias de estos personajes marginales, puede estar más o menos familiarizado con la realidad de la que las imágenes quieren ser espejo, pero lo que acerca la experiencia virtual al ámbito de lo real es el efecto que estas imágenes tienen en él. En estos filmes, es muy importante conseguir identificación entre el personaje principal y el espectador para dosificar de realismo la experiencia del visionado y para que se posibilite la transmisión del mensaje sociopolítico a la audiencia; por lo tanto, los directores buscan la manera de hacer viable el mensaje para no defraudar a la audiencia en su experiencia receptiva. Aparte de la intención concientizadora que puedan tener algunas películas de temática social, la manera en que estas películas se dirigen a la audiencia, y los métodos utilizados para 18



Mary Ann Doane, en su artículo “The Voice in the Cinema: The Articulation of Body and Space” explica que la inscripción somática está presente en toda experiencia espectatorial: “The cinema represents a spectable composed of disparate elements—images, voices, sound effects, music, writing—which the mise-en-scéne, in its broadest sense, organizes and aims at the body of the spectator, sensory receptacle of the various stimuli” (Doane 372). Pero en el cine social se enfatiza la inscripción para poder conseguir con mayor facilidad que la denuncia expuesta sobrepase la pantalla, o para llenar de intensidades afectivas la experiencia espectatorial.
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incitar la concientización en el espectador van a ser un foco de estudio en mi análisis. Como afirma Gilles Deleuze, es en la intensidad afectiva donde reside la realidad subliminal,19 y éste es uno de los recursos utilizados en el cine social para acercar emocionalmente al espectador a la vida de estos personajes y, con suerte, hacer que el mensaje de denuncia transcienda en el mundo exterior al aparato fílmico. En el capítulo 3 voy a hacer un estudio de las concepciones corporales de la Otra en los centros culturales. El análisis de los filmes Flores de otro mundo y Princesas nos dejará ver la ambigüedad que caracteriza a nuestras concepciones corporales actuales, lo cual se hace evidente en la representación de la marginalidad en estos filmes. Este capítulo además, servirá como base para reflexionar sobre los conceptos de la corporalidad en general en nuestras sociedades actuales, que analizaré a la luz de los discursos corporales contemporáneos en relación a la belleza. La visión que hoy día tenemos del cuerpo parece estar muy en consonancia con los principios y el sistema de valores del capitalismo global y del consumismo. Por esta razón, la victimización de los cuerpos individuales presentados en estas películas se muestra por medio de imágenes que describen cómo nuestras sociedades mercantiles tratan los cuerpos. En la era del capitalismo global, el sujeto se ha objetificado; como afirman Jean y John Comaroff: “[T]he postmodern person is a subject made with objects” (294) y hasta su cuerpo se ha convertido en un objeto de trueque, desechable como los artículos de compra y venta. Parte de la visión del cuerpo que nos ofrece el cine social de nuestros días está basada en la idea posmoderna del cuerpo como proyecto. Dentro de estas coordinadas



19



El concepto de la intensidad afectiva lo describe Slavoj Zizek en su lectura de Deleuze en Bodies without Organs (4).
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“the body is now a part of a self project within which individuals express their own personal emotional needs through constructing their own bodies” (Turner 4). La idea del cuerpo como proyecto está mediada por la mentalidad capitalista y consumista, por esa idea subliminal propagada en el imaginario colectivo: quiero modificar mi cuerpo porque quiero transformarme, porque quiero superarme, porque quiero ser feliz. Pero ésta termina siendo una concepción exclusivista, creada desde el centro y para el centro, para hacer del cuerpo un proyecto hay que tener el poder adquisitivo o estar posicionado en el centro, y cuando no se tienen estas cualidades, se puede participar de este proyecto desde el otro lado, como bien de consumo o mercancía.20 En las narrativas del presente capítulo, observaremos que el cuerpo del sujeto marginal se entiende como desechable y prescindible en cuanto que es mercancía, bien de consumo. En Flores de otro mundo y Princesas observaremos que las motivaciones por las que el cuerpo del sujeto marginal se convierte en mercancía son económicas y también sexuales, o relacionadas con la economía sexual. Como mercancía, el cuerpo del sujeto marginal tiene valor de uso (=puede satisfacer las necesidades o deseos, físicos o ideales de una persona), valor de cambio (= puede ser negociada por otro bien de consumo) y precio (=el cual puede ser expresado mediante otro medio que no sea necesariamente el económico). La visión contemporánea del cuerpo tiende a la desacralización y desvirtuación del cuerpo como unidad—la cual ha sido la concepción predominante en las culturas 20



Esto no quiere decir, claro está, que la mujer del centro no se convierta en mercancía también en sus transacciones en la economía central. Pero el sujeto marginal, al intentar participar de la economía del centro, se convierte en “a commodity of last resort” como arguye Nancy Scheper-Hughes en el contexto del tráfico de órganos (2), por ejemplo; esto es, varía el grado de “comodificación” con respecto al cuerpo central. La “comodificación” para el sujeto marginal se convierte en una manera de supervivencia. Trágicamente, el sujeto marginal con frecuencia no puede ser consumidor, pero sí commodity o mercancía para otros consumidores.
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occidentales desde la Edad Media y hasta bien entrado el siglo XIX, en las sociedades en las que la religión ha tenido un fuerte peso social y cultural—y muestra por un lado imágenes de cuerpos moldeables, de cuerpos-Lego que tienen una posibilidad infinita de superación y de alteración. Esta concepción del cuerpo saca a la luz diferencias de clase que marcan los cuerpos y los posiciona en diferentes enclaves sociales, lo cual limita la superación de unos y multiplica la de otros. En ciertos enclaves sociales privilegiados, hoy se puede luchar contra los complejos y ponerle un precio a su remedio: la cirugía estética en la economía transatlántica se está convirtiendo en una práctica rutinaria para paliar las dolencias psicosomáticas de la clase media/alta. Como afirma Elizabeth Haiken en Venus Envy, hoy en las economías centrales la fealdad se puede diagnosticar (7). En el programa televisivo “Extreme makeover” o “Cambio radical,” reality show nacido en EEUU y que ahora disfruta del éxito televisivo en 25 países a cada lado del Atlántico,21 muchos de los concursantes (los cuales son mayoritariamente mujeres) buscan paliar problemas puramente psicológicos. La depresión, la tristeza debida a la muerte de un familiar o a la pérdida de un trabajo, son algunas excusas por las que los participantes de este programa deciden cambiarse la nariz, la boca o el pecho. El éxito de programas de este tipo22 nos ayuda a comprender la visión del cuerpo que los centros culturales como EEUU y Europa tienen en la actualidad, y nos muestra que la visión del cuerpo central viene a ser descrita por patologías derivadas del sistema de valores de las sociedades consumistas ejercidos en los centros de poder.



21



Véase el siguiente artículo sobre “Extreme Makeover”: http://www.formulatv.com/1,20061215,3343,1.html 22 Por ejemplo “The Swan”, “The Biggest Loser.”
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El consumismo moldea el cuerpo, independientemente de su sexualidad, y deriva unas convenciones normalizadoras que imponen en el imaginario internacional unos estándares de belleza y de sensualidad a los que tiene acceso aquella persona que use los artefactos comodificadores en el mercado. Como arguye John Berger: Publicity increasingly uses sexuality to sell any product or service. But this sexuality is never free in itself; it is a symbol for something presumed to be larger than it; the good life in which you can buy whatever you want. To be able to buy is the same thing as being sexually desirable; occasionally this is the explicit message of publicity […] Usually it is the implicit message, i.e. If you are to buy this product you will be lovable. If you cannot buy it, you will be less lovable. (144) Existen maneras individualizadas en las que normalizar los cuerpos mediante influencias externas y algunas de éstas vienen a ser impuestas por la economía de consumo y su manera peculiar de atrapar la atención de la mujer mediante la moda y el consumo de artefactos reificadores: “Through the exacting and normalizing disciplines of diets, make-up, and dress-central organizing principles of time and space in the day of many women—we are rendered less socially oriented and more centripetally focused on self-modification. Through these disciplines, we continue to memorize on our bodies the feel and conviction of lack, of insuffiency, of never being good enough” (Bordo 91). Esta concepción contemporánea del cuerpo a la que me refiero no se limita solamente a la especificidad femenina, pero me parece que en el género femenino toma una forma especial. Las denuncias de las “infracciones” sobre el cuerpo femenino que nos ofrecen estas películas son un pronunciamiento cultural sobre el género que merece
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ser estudiado con detenimiento. Como afirma Susan Bordo, la mujer a lo largo de la historia ha sido más propensa a la manipulación cultural, tal vez porque ha sido comúnmente asociada con el cuerpo por medio de los diferentes discursos que han dictaminado su naturaleza (la religión, la ciencia, la biología, la filosofía, la mitología…), y que algunas manifestaciones culturales (por ejemplo, la moda) hacen evidente que la manipulación social impuesta sobre el cuerpo femenino es una manera de controlar y mantener las relaciones de poder entre los sexos (143). Esta manipulación se vuelve más trágica aún en el caso del cuerpo marginal, y como muestra el cine social contemporáneo, la visión corporal central tiende a la victimización de aquellos seres estigmatizados por su procedencia periférica en sus encuentros con los ideales del centro. Las narrativas que he seleccionado para el presente capítulo denuncian y cuestionan al unísono la idea del cuerpo como proyecto generada en las culturas centrales. Para ello, utilizan diferentes estrategias discursivas y técnicas que resaltan la artificialidad del modo de pensar actual sobre el cuerpo femenino y la propagación de la idea de un “cuerpo ideal” en las diferentes manifestaciones de la cultura popular. Estas narrativas muestran cómo la ideología central y los estándares de belleza y de sexualidad en las sociedades capitalistas victimizan y posicionan el cuerpo de la Otra. Pero Flores de otro mundo y Princesas, sin ser ése su propósito preliminar, terminan subvirtiendo la propuesta de denuncia de los ideales de belleza y sexualidad por los que en un principio parecen abogar. Muchas de estas inconsistencias observables en Flores de otro mundo y Princesas están presentes también en mayor o menor medida en los demás filmes de mi corpus. La manera en la que estos filmes muestran el cuerpo marginal tiende a ser
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ambivalente, puesto que al mismo tiempo que denuncian la victimización del cuerpo del ser marginal en las culturas centrales, los muestran de una manera fetichista y exotizante. En el caso particular de Flores y Princesas, las inconsistencias fílmicoestéticas de ambos filmes dan constancia de una nación española que si bien reconoce su cambio demográfico y le da cabida a estas “Otras” en la narrativa, aún no ha asimilado los cambios traídos de la mano de la globalización. Y por último, en el capítulo 4 estudiaré otro cuerpo en tránsito en la globalización: el cuerpo fílmico, es decir, la materialidad del propio cine. Las nuevas tecnologías le dan una mayor visibilidad a estos otros cuerpos, al mismo tiempo que hacen más fácil su comercialización. Mediante el estudio de tres ejemplos concretos de cine que usan la tecnología avanzada como herramienta en la representación del sujeto marginal, como son el cortometraje Pasemos al Plan B de Paz Piñar, Babel de González Iñárritu y el cortometraje Loin du 16e de Salles y Thomas incluido en el film Paris je t’aime, veremos la relación que se establece en la actualidad entre cuerpo fílmico y cuerpo femenino. Este otro aspecto corporal del cine cobra gran importancia en el contexto de la globalización. En un momento en el que el cuerpo del cine empieza a parecer menos sólido, más etéreo, debido a la digitalización de la imagen, es necesario prestarle especial atención a este otro cuerpo del cine social. Estamos en un momento crítico en la historia del cine, ya que, a la velocidad a la que se impone lo digital, puede ser que estemos cerca del final del cine como tal, y esta nostalgia por un pasado fílmico que se agota se deja ver en algunos de los críticos que estudian el estado de la materialidad del cine (por ej. Tess Takahashi).
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Los nuevos formatos en los que consumimos el producto fílmico actual, por ej. el DVD y el VCR, y las economías sumergidas derivadas gracias a la internet (=por ej. el pirateo), han cambiado la economía de la imagen. Muchas de las películas que anteriormente se consumían en la pantalla grande, ahora se consumen muy rápidamente en otras localidades lejanas gracias a la velocidad de los nuevos canales de difusión, y en la intimidad del hogar. También se ha incrementado el consumo de películas en la televisión a través de cadenas privadas dedicadas específicamente a la difusión del cine más contemporáneo, y a través de la televisión por cable y vía satélite. El formato del cine y los nuevos canales de difusión pueden llegar a tener un impacto en la manera en la que el espectador actual consume y entiende estos otros cuerpos representados en la pantalla. Irónicamente, las nuevas tecnologías (por ej. la internet), el intercambio rápido de información, hacen que el sujeto marginal tenga más facilidades para el movimiento, para entrar en comunicación con el centro y para navegar hacia el centro, pero la misma política que promueve el movimiento incita a la exclusión. En la internet de nuevo se ve claramente el monopolio de culturas como la norteamericana. Y también se muestra como un arma inigualable de poder para aquellos cineastas que ya de por sí han ganado reconocimiento internacional. Las tendencias culturales en páginas como YouTube dejan claro que las nuevas tecnologías tienen el poder de reificar lo ya de por sí hegemónico, como es obvio al ver que la mayoría de películas—o fragmentos de películas—que se pueden encontrar en páginas como YouTube son las más conocidas. Pero si bien esto es verdad, hay ejemplos concretos que nos muestran que la internet es una fuente invaluable de poder y de resistencia desde el margen. Como veremos en este capítulo en
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relación al cortometraje español Pasemos al Plan B, la internet le ofrece la oportunidad a nuevos directores de dar a conocer su trabajo a escala global de una manera impensable para una sociedad anterior a la era globalizada. Las nuevas tecnologías generadas en la era de la globalización también le añaden un carácter ambivalente al cine social global, ya que mientras que algunos avances tecnológicos como la internet le dan visibilidad a la Otredad, como en el caso de Pasemos al Plan B de Piñar, en otras películas tecnológicamente avanzadas, como en el caso de Babel, cuerpo tecnológico y cuerpo femenino se yuxtaponen en proyectos que nos muestran los prejuicios subyacentes en una sociedad avanzada tecnológicamente, preconcepciones femeninas corporales que a la luz de una tecnología avanzada, parecen ser vestigios de una época anterior. O en el caso de Loin du 16e, al ser este cortometraje parte de un proyecto global plural, como lo es Paris je t’aime, nos hacen cuestionar sobre el alcance de la denuncia de obras como ésta, cuando se muestran presentadas gracias a la innovación estructural como parte de un proyecto apolítico, pero infiltran en él a cierto nivel la denuncia social. La tecnología digital también se muestra como un arma de poder ambivalente para el margen. Al mismo tiempo que le ofrece la oportunidad a las culturas menos visibles de ganar visibilidad cultural a nivel internacional, dicha tecnología se muestra problemática al darle la posibilidad a los centros culturales de “modificar” los márgenes a su antojo, al hacerse más fácil la modificación de las imágenes por la vía digital. El director del cine digital tiene la peligrosa libertad de alterar a su antojo el cuerpo de la Otredad, con la problemática ética que tal libertad conlleva.
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La innovación estructural que se puede conseguir gracias a las nuevas tecnologías ofrece la oportunidad de arrojarle nuevas miradas a la Otredad, al mismo tiempo que de hacer más mercantilizable la imagen de la Otredad. Películas como Paris je t’aime, en las que se incluye la denuncia, por un lado muestran que las nuevas formas en las que se consume el cine social en nuestros días, por ejemplo, como ocurre en este caso en Loin du 16e, que se inserta dentro de este proyecto apolítico más grande, resultan en narrativas multiculturales fragmentadas y fragmentarias, y hacen posible que un público más amplio tenga acceso a estas otras narrativas, al mismo tiempo que ponen en cuestionamiento la capacidad de agencia social que tienen filmes de temática social insertados en proyectos sin una base social clara. Todas estas miradas al cuerpo filtradas por la pregunta común de cómo la globalización afecta al cine social global encierran un cuestionamiento implícito sobre la experiencia espectatorial actual. A través de mi estudio de este nuevo cine implícitamente también reflexionaré—o al menos incitaré al cuestionamiento para una posterior investigación—sobre la naturaleza del espectador contemporáneo: ¿Hasta qué punto nos está remodelando el nuevo influjo de medios culturales visuales (por ej. la cultura del vídeo juego, de las imágenes digitales, de la tinta transformada en megabytes, o del sensacionalismo en el noticiero) la manera en la que vemos, consumimos, y pensamos sobre el cuerpo en general, y sobre el cuerpo del Otro en particular? ¿Cuánto efecto tiene en el espectador actual la “inscripción somática” del cine social? ¿Qué nos dicen estas representaciones de la Otredad de la propia naturaleza del espectador contemporáneo? ¿Está “abaratando” la mentalidad consumista el cuerpo del Otro en su representación? ¿Nos estamos acostumbrando a ver el cuerpo representado en la pantalla
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como mero espectáculo, independientemente del contexto social en el que estén presentados?
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Capítulo 1: El cuerpo en el cine del siglo XX: Una panorámica histórica del cine sociopolítico anterior a la globalización Desde los comienzos del cine, un gran número de directores ha luchado por encontrar en la gran pantalla un lugar donde hacer visible y darle forma al cuerpo marginal. Los directores que arrojan luz sobre el sujeto marginal y sobre su cuerpo muestran un esfuerzo común por alejarse tanto en la forma como en el contenido de la tradición del cine clásico de Hollywood. Desde el cine soviético hasta nuestros días, la representación del cuerpo del Otro ha transformado e influenciado la manera en la que el espectador concibe al Otro tanto dentro como fuera del mundo del espectáculo. En las siguientes páginas me propongo hacer una breve historia del cuerpo marginal en el cine desde los años 20 hasta los 70. Las películas consideradas en este primer capítulo trazan una historia del cine social contemporáneo; de estas películas anteriores, el cine social global ha heredado no sólo el interés por reflexionar sobre los márgenes sociales, sino también la manera de representarlos en términos estéticos y cinematográficos. En esta introducción histórica consideraré algunos ejemplos de los movimientos de cine sociopolítico más prominentes en la región transatlántica (el cine soviético, el neorrealismo italiano, el cinéma vérité, el cinema novo y el nuevo cine latinoamericano), además de otras películas que no son pertenecientes a estos movimientos, pero que guardan una relación estrecha con las películas de mi corpus en cuanto a narrativa, y que, en términos estéticos y cinematográficos, fueron influyentes a nivel transatlántico en su época (por ej. el cine de Luis Buñuel, la nouvelle vague) y han seguido influenciando al cine sociopolítico desde entonces.
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Incluyo algunas obras de Buñuel, aunque no sea éste propiamente un director comprometido, por la importancia e influencia de su obra en la geografía transatlántica; es importante recordar que Buñuel no sólo hizo cine en España y en México, sino también en Francia y en EEUU. Además, aunque sea considerado uno de los padres del surrealismo cinematográfico, algunas de sus películas más comprometidas, como por ejemplo el documental Las hurdes, tierra sin pan y el film Los olvidados, son comparables al producto fílmico de los movimientos cinematográficos más comprometidos. En ellas el director crea lo que se ha dado en llamar el “surrealismo social,”23 un cine que muestra las influencias del cine soviético y de las tendencias ideológicas marxistas de la época. Su cine da constancia de las interconexiones transatlánticas en el cine anterior a la globalización. Dos de los movimientos cinematográficos que incluyo como parte de esta introducción histórica no son tampoco particularmente comprometidos. Se trata del movimiento “Kino-Pravda” (cine-verdad) del director soviético Dziga Vertov y la nouvelle vague. Me parece importante tener presentes estos movimientos puesto que realmente han tenido gran influencia no sólo en el cine social más contemporáneo, sino en la historia del cine en general. El hombre con la cámara, además de dar constancia indirecta del cuerpo marginal desde una perspectiva contrastable a la de su contemporáneo Sergei Eisenstein, es un film que va a tener gran influencia en el cine realizado posteriormente en la geografía transatlántica. Un ejemplo claro de su influencia lo vemos años después en el cinéma vérité, que tomó el nombre en honor al movimiento iniciado por Vertov.



23



Término empleado hasta en la introducción al film que ofrece el DVD de Los olvidados.
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La innovación formal llevada a cabo en la nouvelle vague, aunque se trate de un movimiento cinematográfico primordialmente interesado en el análisis de problemáticas burguesas, también ha tenido, y sigue teniendo hoy por hoy una gran influencia en la región transatlántica. El ejemplo de nouvelle vague que he seleccionado para esta introducción, Vivre sa vie de Jean-Luc Godard guarda además una estrecha relación temática con las películas de mi corpus. Por otra parte, ya que el cuerpo femenino marginal no tiende a ser el protagonista principal del cine comprometido anterior a la globalización, será interesante contrastar las representaciones más contemporáneas del cuerpo marginal femenino con otras representaciones similares más tempranas, como la que nos ofrece Godard en Vivre sa vie. Y además de incluir ejemplos importantes de los movimientos más influyentes en la región transatlántica, he incluido un par de películas de los años 70 en esta introducción histórica que han sido también influyentes en la región transatlántica: su forzada exhibición en el exilio en ambos casos les otorga a estos filmes cierto carácter transatlántico. Se trata del documental La Batalla de Chile (1973) de Patricio Guzmán e Iracema (1976) de Jorge Bodansky. Estos son también ejemplos de un cine en el que se ve la influencia del cine sociopolítico anterior: La Batalla de Chile, por ejemplo, muestra conexiones con el tercer cine de Fernando Solanas y Octavio Getino y con el cinéma vérité. Y va a ser importante considerar Iracema en el presente estudio puesto que, como en el caso de Vivre sa vie, se trata de una representación más temprana que toma como protagonista a la mujer marginal, y además, porque la temática y la representación del cuerpo femenino marginal guarda una relación muy estrecha con los
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filmes de mi corpus. En este documental ya vemos la imagen emergente de la Otra que se va a consolidar en el cine social de la globalización. Por lo tanto, será interesante tener estas películas como referencia desde una perspectiva histórica, puesto que su consideración nos ayudará a entender mejor las representaciones de la marginalidad (femenina) que aparecen en los filmes de mi corpus. A través de este estudio caleidoscópico de la representación del cuerpo marginal en el cine sociopolítico del siglo XX, observaremos que un rasgo común que guardan todas estas representaciones tan diversas de la marginalidad es el querer arrojar luz sobre problemas sociales que son presentados por la mayor parte como problemas particularmente nacionales. Su afán por problematizar y darle visibilidad a la Otredad, su valor e influencia históricos, y su capacidad de forjar representaciones del cuerpo marginal en evolución, me incitan a estudiar en yuxtaposición estas películas tan diversas en su contenido y en su forma, y con ellas trazar un mapa histórico cinematográfico de interconexiones transatlánticas. Los años 20 y 30: Del cuerpo-máquina marxista a lo carnal buñuelesco. El cine soviético y el cine social más temprano de Buñuel Los años 20 y 30 en el cine de la región transatlántica son años de grandes contrastes en producción, exportación y exhibición. Mientras que en EEUU Warner Brothers y Fox traen el sonido a la pantalla y realizan los primeros talkies, en algunos países de Latinoamérica aún no se ha desarrollado una cultura cinematográfica autóctona, y el piano sigue acompañando a muchas de las pocas películas mudas producidas localmente. Una producción fílmica más temprana que tuvo un impacto inmediato en el producto fílmico realizado en aquellos años a nivel internacional, en la
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región transatlántica, y que consecuentemente ha tenido fuerte peso en las representaciones del cuerpo marginal posteriores en el cine del siglo XX es sin duda la soviética. El cine mudo de Eisenstein, un cine propagandístico que busca en el problema del trabajador explotado y en la revolución las temáticas para su creación artística, va a ser una fuente de inspiración para los directores del “tercer cine” de Solanas y Getino años después en Latinoamérica.24 Vertov, aunque estaba más interesado en explorar las posibilidades estéticas del cine, también va a tener un gran impacto en la proyección posterior del Otro cuerpo en la pantalla, en especial en el cine francés, donde se conoce como el padre del cinéma vérité (Early Soviet Cinema 81). Como observamos en su película El hombre con la cámara, el cuerpo marginal no es el punto de mira de este director, pero lo interesante es que su manera de acercarse al mundo a través del cine va a ser una gran fuente de inspiración para el cinéma vérité, donde el cuerpo marginal sí se convierte en el punto de mira en casos como la película Chronique d’un été—en la que Vertov fue la fuente que inspiró a Jean Rouch y a Edgar Morin a llevar su cámara observadora a las calles de Francia. Eisenstein y Vertov distan mucho en su acercamiento al cine, si bien los une un mismo afán por la innovación y por representar una imagen realista de la sociedad soviética de la época. Pero mientras Eisenstein toma el aparato filmico para fines políticos, como herramienta propagandística, Vertov explora con lo más puramente estilístico y los límites de la representación de la realidad. Eisenstein está interesado ante todo en representar la opresión a la que están sometidos los trabajadores por culpa del sistema capitalista, y hace de la revolución una
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Le prestaré especial atención a este movimiento cinematográfico latinoamericano más adelante en el presente capítulo.
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temática reincidente en su cine, como ocurre en La huelga (1924), El acorazado Potemkin (1925) y Octubre (1928). Para Eisenstein, el Otro en este caso es el trabajador, o la masa alienada por las fuerzas opresivas de poder en la sociedad soviética. Al hacer un estudio de la representación del cuerpo en el cine de Eisenstein, hay que tener en cuenta que la ideología marxista impregna esa representación, y que por lo tanto la concepción del cuerpo que deriva de su cine no se puede entender sin tener en cuenta dicha ideología política; como afirma Deleuze en Cinema 2, la masa está presente, formal y conceptualmente, en este cine (216). El cuerpo individualizado por la mayor parte está ausente en el cine de Eisenstein, y se prefiere usar en la filmación técnicas que realcen la importancia y el volumen de la masa, del pueblo afianzado en su causa revolucionaria.25 Al estar preocupado por representar una problemática social común que mueva a las masas a la acción y con suerte, a la revolución, el cine de Eisenstein abandona el uso de un personaje individual como protagonista al estilo hollywoodense, de un cuerpo individual paradigmático, para centrarse en el grupo e intentar recoger su totalidad en la representación. Eso no significa que en algunas ocasiones no se utilice a 25



Esta manera de representar el cuerpo en el cine de Eisenstein está en consonancia directa con la concepción corporal de Karl Marx en sus Manuscritos económicos y filosóficos (véase la sección “El trabajo enajenado” en su primer manuscrito). Marx describe el cuerpo humano como un “cuerpo inorgánico” en tanto que sobrevive gracias a los materiales “inorgánicos” de la naturaleza, y en tanto que el trabajo lo convierte en objeto e instrumento: “La vida genérica, tanto en el hombre como en el animal, consiste físicamente, en primer lugar, en que el hombre (como el animal) vive de la naturaleza inorgánica, y cuanto más universal es el hombre que el animal, tanto más universal es el ámbito de la naturaleza inorgánica de la que vive. Así como las plantas, los animales, las piedras, el aire, la luz, etc., constituyen teóricamente una parte de la conciencia humana, en parte como objetos de la ciencia natural, en parte como objetos del arte (su naturaleza inorgánica espiritual, los medios de subsistencia espiritual que él ha de preparar para el goce y asimilación), así también constituyen prácticamente una parte de la vida y de la actividad human[a]. Físicamente el hombre vive sólo de estos productos naturales, aparezcan en forma de alimentación, calefacción, vestido, vivienda, etc. La universalidad del hombre aparece en la práctica justamente en la universalidad que hace de la naturaleza toda su cuerpo inorgánico, tanto por ser (l) un medio de subsistencia inmediato, [c]omo por ser (2) la materia, el objeto y el instrumento de su actividad vital. La naturaleza es el cuerpo inorgánico del hombre; la naturaleza, en cuanto ella misma, no es cuerpo humano. Que el hombre vive de la naturaleza quiere decir que la naturaleza es su cuerpo, con el cual ha de mantenerse en proceso continuo para no morir. Que la vida física y espiritual del hombre está ligada con la naturaleza no tiene otro sentido que el de que la naturaleza está ligada consigo misma, pues el hombre es una parte de la naturaleza.”
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un individuo como ejemplo paradigmático. Como afirma David Gillespie en Russian Cinema, en el cine de Eisenstein, el sujeto solo es individualizado cuando es un mártir que muere por una causa política, como en el caso de Vakulinchuk en El acorazado Potemkin, marinero que pierde la vida por un plato de borstch, y el del soldado caído en el caso de Octubre: “In Eisenstein’s 1920’s historical films individuals serve only as martyrs to the greater cause, such as Vakulinchuk in Battleship Potemkin or the unnamed fallen soldier in the assault on the Winter Palace in October, lying wounded on the wet ground but urging his comrades forward despite his wounds” (61). Esa falta de individualización del personaje principal de la revolución está acompañada en el cine de Eisenstein por una tendencia a hacer un uso simbólico del cuerpo del animal para representar las dolencias del hombre ante la opresión capitalista. Tanto en La huelga como en El acorazado Potemkim encontramos el uso simbólico del cuerpo animal que más tarde vamos a volver a encontrar reciclado en algunos filmes políticos latinoamericanos (por ej. La hora de los hornos o Vidas secas). En el caso de La huelga este uso metafórico de las imágenes corporales animales está presente hacia el final del film, en las escenas del sacrificio de la res y se usan para simbolizar la destrucción y opresión de las masas por las clases dirigentes. En El acorazado Potemkim, Eisenstein hace un uso parecido de la carne putrefacta animal como paradigma de la situación humana en el momento climático del film que representa la movilización de los marineros ante la opresión por parte de los capitanes de la flota y la sublevación de los mismos en el barco. Es la escena en la que los marineros descubren que la carne reservada para su alimentación está podrida, pero sin embargo se les pretende alimentar con ella. La putrefacción carnal en este caso sirve como metáfora
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para describir la situación en la que se encuentra la clase oprimida, e incluso connota la corrupción del sistema que permite que ocurran esas injusticias. Gillespie asevera que en el cine soviético se observa una obsesión por la perfección corporal, y que esta obsesión tiene una relación directa con el estado utópico que se aspira conseguir tras la revolución: “There are constant metaphors of seeing and awakening—the human body is the body politic where the perfect bodies of athletes are observed by the audience, and the camera lingers over their muscular forms and movements. The perfect human body becomes symbolic of the utopian state” (Early Soviet Cinema 78). En relación a esto, es interesante observar que es el cuerpo masculino el que se constituye como cuerpo principal en el cine soviético. El marinero de El acorazado Potemkin, sus músculos, incluso los personajes tipo, “los villanos” como por ejemplo los empresarios opresores en La huelga, o los capitanes en El acorazado Potemkin, son el foco de la cámara. La mujer, en cambio, en este cine pasa a un segundo plano, y nos llama la atención el hecho de que ni son ellas las dirigentes de la causa revolucionaria en ninguno de estos tres filmes de Eisenstein (El acorazado Potemkin, La huelga y Octubre), aunque en ocasiones concretas se vea a mujeres separadas de la masa, por momentos partícipes de la revolución, ni hay una erotización de su cuerpo como en el cine clásico de Hollywood o en el cine político posterior. Debido a su gran carga ideológica, realmente en estos filmes de Eisenstein no podemos hablar de un cuerpo femenino erotizado, sino más bien, en los casos en los que se le da cierta importancia en la filmación, de un cuerpo politizado, pero que no llega a tener mucha importancia en el sueño utópico revolucionario.



49



Einsenstein hace uso de personajes tipo26 para representar las fuerzas de poder en la sociedad, sobre todo en estas primeras películas mudas. En La huelga, el uso del efecto Kuleshov, es decir, el montaje y sucesión de planos en las tomas de caracterización de los “villanos,” que yuxtaponen el cuerpo humano con el del animal para connotar la animalización y deshumanización presentes en la opresión del trabajador, es una técnica que usa el fenotipo para negociar la información expuesta con el espectador. El montaje que yuxtapone al cuerpo animal con el cuerpo de los actores nos hará obvia esa parte psicológica de cada personaje que no se transmite directamente mediante el lenguaje verbal. Eisenstein además hace uso de la técnica del “montaje de atracciones” (montage of attractions), que desarrolló él mismo en sus escritos sobre teatro. Esta técnica consistía en el control riguroso de las tomas presentadas en yuxtaposición y de los momentos de mayor carga afectiva y psicológica para el espectador, para con ello manipular la reacción del espectador hacia la película. Eisenstein arguye en sus escritos sobre teatro que [t]he attraction (in our diagnosis of the theater) is every aggressive moment in it, i.e., every element of it that brings to light in the spectator those senses or that psychology that influence his experience—every element that can be verified and mathematically calculated to produce certain emotional shocks in a proper order within the totality—the only means by which it is possible to make the final ideological conclusion perceptible. (230-31)



26



Como observan David Bordwell y Kristin Thomson, esta manera estereotipada de representación de la sociedad era típica en el cine soviético: “In the Soviet cinema of the 1920s, several directors used a similar principle, called typage. Here the actor was expected to portray a typical representative of a social class or historical movement” (202).
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Pero, a pesar de su intencionada y medida consideración de las emociones del espectador, su cine resulta ser más psicológico que sensorial.27 Estética, innovación formal e ideología encuentran la manera de interactuar en el cine de Eisenstein, y el resultado de esta experimentación visual resulta ser más un ejercicio intelectual para el público que un acercamiento emotivo. El espectador, ante este cine, no se mueve sensorialmente como lo hace en el cine social contemporáneo, como veremos, sino que observa la problemática representada desde una distancia, del mismo modo que ocurre con el teatro brechtiano, lo cual le permite una mejor reflexión sobre la problemática social. Como afirma Mike Wayne en Political Film: The Dialectics of Third Cinema en referencia al espectador de una película como La huelga: “The viewer is not drawn into the action to experience it cathartically, but instead views events from a distance; angrily but with a measure of dispassion so that the historical conclusions can be drawn” (68). Al espectador de este cine se le exige ser cerebro y no cuerpo, simpatizar con la causa política representada a un nivel intelectual más que afectivo. Aunque Vertov no es un director comprometido con una causa política transparente, como ya hemos mencionado anteriormente, es necesario tenerlo presente en nuestro estudio por su influencia en otros movimientos cinematográficos posteriores que sí están directamente ligados a una causa sociopolítica, como son el cinéma vérité, y en cierta manera también el neorrealismo italiano. En contraposición a Eisenstein, en Vertov encontramos un director cuyo primordial interés fílmico es encontrar una forma de representar la realidad superior a la hasta el momento conseguida en el cine 27



Dan Shaw dice al respecto que “what he called a “montage of attractions” often had insufficient associative force between the separate cells to add up to something more than a kinetic jumble of parts. But, oh, what parts!”
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internacional, hacer de la cámara un ojo que le ayude a ver mejor la realidad a los espectadores. El objetivo de Vertov con su proyecto fílmico El hombre con la cámara (1929) es, por lo tanto, mostrarle la realidad tal como él la ve al espectador; “el hombre con la cámara” ve el mundo para el público, y se lo muestra tal cual él lo percibe. El acercamiento de Vertov a la realidad es uno en el que el director está en total control, él decide cómo organizar el mundo en su filmación, él decide qué constituye la realidad, y con su cámara pretende darle acceso al espectador a una realidad más precisa, gracias a la máquina. Al comparar la producción cinematográfica de Vertov y Eisenstein, es interesante observar que ambos tienen un acercamiento “corporal” (en términos filosóficos) al cine; para Vertov el cine debe ser un cine-ojo (“Kinok”), tiene que ser una herramienta que le ayude al cineasta a abrirle el ojo al espectador, y permirtirle ver cosas que su propio ojo no le permitiría ver sin la ayuda de la cámara. La cámara para Vertov se convierte en una lente con la que el espectador puede ver mejor la realidad. Sin embargo, en uno de los artículos en los que Eisenstein critica el proyecto “Kinok” (cineojo) de Vertov, Eisenstein le dice a Vertov que lo que el cine soviético necesita no es un cine-ojo, sino un cine-puño (“Kinokulaki”), es decir, un cine que le permita al espectador luchar, que sea una herramienta de lucha política, un puño con el que defenderse de las fuerzas opresoras, que le ayude al espectador a movilizarse hacia la revolución, y por ende al cambio y mejora sociales.28



28



Eisenstein y Vertov tuvieron unos intercambios intelectuales discrepantes, en los que cada uno defendía su acercamiento al cine como el más acertado y criticaba el de su oponente. Vladimir Pétric nos habla de este enfrentamiento: “Eisenstein’s most elaborate theoretical disagreement with Vertov appeared in his essay “On the Question of a Materialist Approach to Form” (1924), which begins as a formal analysis of
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El proyecto “Kinok” parte de la idea de que hay que abandonar toda la parafernalia artificiosa empleada en el cine de Hollywood clásico, y que por el contrario hay que mostrar la realidad tal cual es en su día a día, como nos recuerda Gillespie: The Cine-Eyes were against the cinema employing actors, scripts, sets and studios-all the artifice of film drama- and argued that the camera (the cine-eye) should get out onto the street and film ordinary people at work and leisure. This was indeed a radical interpretation of the role of the film in the new Soviet society, for Vertov intended the relatively new medium to be an instrument which would show the world of ordinary Soviet people from all over the Soviet Union, to the ordinary Soviet people from all corners of the vast country. (Early Soviet Cinema 72-73) Esta es una idea revolucionaria que va a marcar no solo el cine político de todos los tiempos, sino que claramente va a tener un impacto en cómo se va a filmar a partir de entonces la corporalidad (ya sea marginal o no) en el cine. Aunque la carga ideológica de un film como El hombre con la cámara no sea tan Strike and develops into a dissection of Vertov’s views of cinema. In the introduction, Eisenstein reluctantly admits the importance of the Film-Truth series in the development of Soviet cinema, while almost simultaneously stating that ‘the formal structure and method of realizing Strike are antithetical to the Film-Eye series.’ The central theme of the essay can be read as an ideological denouncement of Vertov’s failure both to explore the ‘act of seeing’ and to avoid ‘impressionistic representation’ of reality. Concluding his essay, Eisenstein states ironically that cinema does ‘not need a ‘Film-Eye,’ but ‘FilmFists’ [kinokulaki]!’ This was Eisenstein’s direct political allusion in his criticism of the kinoks. Apparently, Vertov’s article ‘The Factory of Facts,’ published two years later in Pravda, was a delayed response to Eisenstein’s criticism. Accepting the play with words, Vertov launched neologistic counterterms—‘fists of facts’ [kulati faktov], ‘lighting of facts’ [molnii faktov], and ‘hurricanes of facts’ [uragani faktov]—while urging the kinoks to treat ‘film witchcraft’ [kinokolodovstvo] and ‘film mystification’ [kinomistifikatsiia] as antithetical to cinema. True revolutionary cinema, Vertov stated in his article, is ‘neither FEKS, nor the ‘Factory of Attraction’ as conceived by Eisenstein, nor the factory of kisses and doves…Simply, it is the Factory of Facts. Recorded Facts. Sorting Facts. Disseminating Facts. Agitating with facts. Propagating facts. Fist of facts.’ Vertov also requested that staged films with actors and dramatized events ‘stay away’ from ‘cinema of fact,’ while referring to Eisenstein’s films Strike and Battleship Potemkin as ‘isolated examples’ that ‘inappropriately’ adopt the ‘Film-Eye’ method to fictional cinema. Obviously, Vertov’s intention was to identify Eisenstein with one of those orthodox film directors who exemplified what Vertov defined as ‘the factory of grimace, i.e., an association of all kinds of theatrical moviemakers, from Sabinsky to Eisenstein’” (55-56).
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clara, en este film, al igual que en el cine de Eisenstein, el cuerpo está asociado al trabajo, pues no tiene significado más allá del productivo, y de igual manera su capacidad productiva y su afinidad a la máquina están enfatizadas en la representación. Esta idea se convierte en uno de los conceptos principales explotados en el montaje, como podemos observar en las tomas de aquellos primeros planos de manos laboriosas ensimismadas en la costura, en el maquillaje de una mujer, o en el trabajo en serie en una fábrica de tabaco. Como en el cine de Eisenstein, hay una relación en El hombre con la cámara entre la representación de la cara para connotar ocio, placer (por ejemplo esas imágenes de la mujer siendo maquillada, o disfrutando de eventos culturales—la carrera de caballos y de atletismo, o el mago haciendo sus trucos) y las manos para connotar trabajo. En esta película no se nos presentan a personajes individualizados, pero tampoco encontramos la misma visión de la masa representada en el cine de Eisenstein. La película quiere reflejar cómo es la vida en la cotidianeidad, en un día común y corriente en la Unión Soviética, y se establece una conexión muy fuerte entre lo que constituye el corazón, el pulso de la ciudad y el ser humano. Para Vertov la máquina, la ciudad, el aparato fílmico en sí, tienen vida propia, en una época en la que el ser humano parece estar mecanizado y deshumanizado, como nos muestra el director Fritz Lang en Metrópolis (1924). Y así nos ofrece, en una escena final, a la cámara, caminando, filmando sola, como con vida independiente, mientras el camarógrafo descansa y se baña en el mar. En El hombre con la cámara se percibe la visión futurista del mundo que tenía el autor, y su postura ante la máquina. Deleuze en Cinema 1 afirma que Vertov tenía tal fascinación por la máquina que realmente creía que ésta tenía vida propia, que
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tenía corazón y que era genuinamente capaz de sentir: “It is not that Vertov considered beings to be machines, but rather machines which had a ‘heart’ and which ‘revolved, trembled, jolted about and threw out flashes of lightning,’ as man could also do, using other movements and under other conditions, but always in interaction with each other” (39). Esta es una idea sumamente interesante, puesto que aunque su postura ante la máquina no va a transcender en los movimientos posteriores de cine político, sí lo hará su idea de la capacidad del aparato cinematográfico de captar una realidad genuina para el público. Poco después de que Eisenstein rodara El acorazado Potemkin y Vertov El hombre con la cámara, en España Buñuel, influenciado por las corrientes sociales y el comunismo, que impregna una buena parte del producto cultural de la época (como atestiguan las propias obras de Eisenstein y Vertov),29 así como por el cine soviético, realiza su primer documental, Las hurdes, tierra sin pan (1933) de 30 minutos de duración, en el que se muestran la crudas condiciones en las que viven los habitantes de la angosta localidad extremeña de Las hurdes. Impregnado de ideología izquierdista y sin abandonar la estética y temática surrealista, Las hurdes, tierra sin pan es un 29



Paul Hammond habla sobre la “conversión” de Buñuel de surrealista a comunista: “El siete de mayo de 1932 una carta cayó sobre el felpudo de André Breton. Era de Buñuel, informando a Breton de que, como resultado de los recientes cismas dentro del surrealismo—el enfrentamiento por el llamado ‘Affaire Aragon’—abandonaba el movimiento. Puede que el contenido de la misiva no sorprendiera a su receptor, pero hay un aspecto que sí nos puede sorprender a nosotros: la afirmación de Buñuel de que convertirse en surrealista le había llevado además a convertirse en comunista. Y ¿el partido al que se afilió? No, como podríamos esperar dada su residencia en París, al prestigioso PCF (Partido Comunista Francés), sino al más modesto PCE (Partido Comunista Español). El ‘Affaire,’ originado por la publicación del poema de Louis Aragon ‘Front Rouge’, demostró a Buñuel que surrealismo y comunismo eran incompatibles; que la concepción de Breton de la poesía—según aparece en L’Union libre (1931)—era demasiado hermética para ser de utilidad a la lucha de clases. Si bien menos pura en su forma de expresión, ‘Front rouge’ era preferible por su valor propagandístico, por su potencial para conmover a las masas. Los dos títulos nos dicen mucho de la evolución en la óptica de Buñuel, el paso de la ‘unión libre’ al ‘frente rojo’” (81-82); Más adelante en el mismo artículo, Hammond también comenta sobre la influencia de Vertov en Buñuel: “En sus escritos de fines de la década de los veinte celebraba los noticiarios de la Fox por sus cualidades ‘anti-artísticas’, y concibió su primera película, Caprichos (cuyo guión escribió en colaboración con Ramón Gómez de la Serna), como una parodia de las ‘sinfonías urbanas’ de Ruttman y Vertov” (89).
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documental que se acerca al cuerpo marginal y le da una visibilidad hasta entonces inexistente en el cine peninsular. Buñuel, como él mismo menciona en una conferencia en la Universidad de Columbia, intenta representar la realidad de manera objetiva, sin ofrecer una interpretación de lo que se ve en las imágenes (Tierra sin pan 167).30 Estamos ante una filmación que tiene como propósito la observación y posterior reflexión de un problema, y al igual que en el cine de Vertov y de Eisenstein, se le exige de nuevo al espectador que sea ante todo “cerebro” en su interacción con la película. Este es un cine político, comprometido, pero al mismo tiempo Buñuel reserva un espacio en el documental para lo mítico, lo poético y lo surrealista. Esta es una representación del cuerpo marginal en la que la forma, el cuerpo fílmico no es lo importante, sino la imagen del cuerpo tal cual es, a modo de documental antropológico. De hecho, Buñuel no contaba con aparatos técnicos avanzados, y tuvo que limitar la filmación debido al poco metraje de película que tenía a su disposición para el rodaje.31



30



“Mi intención al realizar esta obra fue transcribir los hechos que me ofrecía la realidad de un modo objetivo, sin tratar de interpretarlos, y menos aún de inventar [Aunque como discutiremos más adelante, la manipulación no falta en esta película]. Si fui con mis amigos a ese increíble país lo hice atraído por su intenso dramatismo, por su terrible poesía. Lo poco que conocía de él por mis lecturas me había conmovido, sabía que allí, durante siglos, unos seres humanos se hallaban luchando contra un medio natural hostil y que lo hacían sin esperanzas de llegar a vencerlo. Tanto los viajeros como los geógrafos se hallaban de acuerdo para calificarlo de inhabitable.” (Buñuel en Tierra sin pan 167) 31 “Como disponíamos de tan poco dinero, hubimos de ajustar la técnica del film a mis posibilidades de presupuesto. Poseíamos dos viejas cámaras prestadas por un amigo amateur cinemático de París. Una vieja cámara Éclair de manivela y un Eyemo antiguo cuando éstos no tenían aún el tambor para instalar los diferentes objetivos. Tenía este aparato un defecto. Al comenzar la toma de vistas, se producía un brusco golpe que puede verse en algunas vistas. El problema de la película virgen era también delicado pues llevabábamos casi justo el metraje que luego había de constar el film. Para eso decidí después de haber estudiado tres días el país no rodar más que aquellas escenas que correspondían a una sinopsis hecha de antemano. Generalmente en un documental se toman no sólo las vistas que corresponden al guión trazado de antemano sino todas aquellas que nos ofrece la casualidad y que pueden ser interesantes luego intercaladas en el film. Nada de eso hice yo. […] El trabajo debido a la falta de medios mecánicos y de adecuado staff fue durísimo.” (Buñuel en Tierra sin pan 174)
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En muchas de sus películas (Las hurdes, tierra sin pan (1933), Los olvidados (1950), El Bruto (1953), Viridiana (1961), Ese oscuro objeto del deseo (1977)), Buñuel muestra su fascinación por el cuerpo humano, y la carne tiene un significado especial en su cine (no solamente como materia del cuerpo humano, sino como alimento también). Buñuel tiene una concepción materialista del cuerpo, y para él la carne es con frecuencia sinónimo de cuerpo; para él, la carne es materia de este mundo, es comida, y en sus representaciones femeninas a veces también es objeto fetichístico que puede disfrutar el espectador/voyeur. Es evidente esa fascinación de Buñuel con el cuerpo en Las hurdes, tierra sin pan, en la manera en la que filma el cuerpo hurdano. A Buñuel le interesa recoger en el film la enfermedad de ese otro cuerpo de la nación, y así lo vemos en las tomas en las que nos muestra la boca de una niña que tiene una infección descontrolada en las encías, o la pierna del hombre al que le ha picado una víbora al cortar hierbajos, o las caras y cuerpos malformados de los desnutridos hurdanos. En su frecuente exaltación del cuerpo femenino, en películas posteriores como Viridiana o Ese oscuro objeto del deseo, es evidente también esta fascinación del director con el cuerpo y con el poder de la mirada voyeurística. La carne aparece en ocasiones en sus películas como metáfora para describir lo mundano, el más acá en contraposición a lo sagrado, como ocurre en Los olvidados (1950), como veremos luego. En Las hurdes, tierra sin pan la retórica en torno al cuerpo aparece acompañada de la exaltación del tema de la muerte, y asimismo de la falta de transcendencia de la carne, temas que aparecen con bastante frecuencia en el cine de Buñuel por ser éstos algunas de sus obsesiones. Aquí percibimos una concepción del cuerpo como carcasa volátil, pasajera y mortal, pero al mismo tiempo
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fuerte y poderosa, puesto que el hurdano parece ser capaz de sobrevivir en condiciones infrahumanas. Como vimos en La huelga (1924) de Eisenstein y veremos en Vidas secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos y en La hora de los hornos (1968) de Solanas y Getino, en Las hurdes, tierra sin pan la miseria del animal también se muestra y se extrapola para ilustrar la miseria humana, y en estos términos se pueden entender las imágenes del burro comido por las abejas,32 o de la cabra que se cae por el precipicio después de que el equipo de filmación le haya pegado un tiro (Herrera 110). Hombre y animal, según el documental, sufren las mismas consecuencias causadas por el angosto entorno, viven la misma miseria. Pero si bien en su cinematografía Buñuel es fiel a su concepción del cuerpo, debido al aura mítica que rodea a los protagonistas de Las hurdes, tierra sin pan nos encontramos con que el ser marginal representado termina siendo percibido por el espectador como una entidad que no es de carne y hueso aunque lo sea, puesto que realmente no tenemos acceso a sus voces, solo a sus imágenes, y aunque nos devuelvan la mirada los hurdanos, realmente no llegamos a empatizar con sus sentimientos, no tenemos acceso a su interioridad. En su representación la Otredad es alienizante, y este efecto se consigue mediante la exposición observacional. Como afirma Bruce Elder en un artículo sobre este film: “The function of the initiatory scene in ethnographic films is that it reduces the other to the same, as the visitor comes to recognize that ethnographic subject and chronicler share a common humanity. Buñuel wanted to avoid exactly that— he wanted to figure the other as an Other and to maintain otherness as terrifying, abject



32



Ya que este film es un ejemplo del “surrealismo social” buñuelesco, esta escena, además de tener una carga social, es también un ejemplo típico del surrealismo.
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and sacred phenomenon” (96). El espectador se asombra y siente compasión al ver la miserable vida del hurdano, pero en definitivas cuentas, la representación del Otro en el cine de Buñuel es exotizante. Esta es una clara diferencia entre el cuerpo marginal representado en el cine social más contemporáneo y el cine de Buñuel y el cine soviético; en el cine social contemporáneo, se facilita el acercamiento entre el espectador y el personaje marginal mediante el uso de la intensidad afectiva y la exaltación de lo emotivo, elementos que aquí no están presentes, ni tampoco lo estaba en el cine soviético, como pudimos ver anteriormente. Es necesario tener presente que, como toda creación artística, el film de Buñuel no sólo muestra la corporalidad del Otro, sino la perspectiva del director ante esa corporalidad. Vemos en él una fascinación por representar lo desconocido, lo abyecto, y podríamos decir que hay una especie de “tourist gaze” en su representación del Otro. En la manera en la que se filma este otro cuerpo español, se deja ver el asombro y la fascinación del director al observar las diferencias, al mismo tiempo que una recreación en el acto de representar al ser abyecto, puesto que se manipula la filmación para enfatizar el carácter ya trágico de estas vidas. El cuerpo representado de Las hurdes, además de ser de nuevo el cuerpo de un pueblo marginalizado y no un cuerpo individual, es un cuerpo con disentería, un cuerpo enfermo, un cuerpo malnutrido y malformado, que está intentando sobrevivir en el terreno tan inhóspito de Las hurdes. Se nos muestra el cuerpo de los que han muerto o van a morir pronto, de los que no han podido crecer o están malformados. Como JeanLouis Comolli observa, Buñuel, al filmar el cuerpo marginal en Las hurdes, tierra sin pan está llevando a cabo una manipulación del montaje que observamos en la contradicción de las imágenes y el sonido (la voz en off del comentarista), ya que nos
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obliga a mirar estos cuerpos de una determinada manera (118-19). El espectador ve lo que el comentarista quiere que vea, aunque las imágenes no nos estén mostrando eso precisamente. A la niña que según el narrador morirá en el futuro por la infección que tiene en las encías, la imaginamos muerta, sin embargo en realidad no muere; el niño muerto para el que los hurdanos realizan un funeral ante la cámara, en realidad no está muerto, sólo dormido. Este es un cine bastante didáctico, ya que las palabras quieren reafirmar lo que las imágenes denotan—y en algunos casos hay manipulaciones extremas. La voz en off del narrador nos guía la mirada durante el documental y nuestra manera de leer y entender estos cuerpos marginales. Al ver la película, el espectador realmente no puede identificarse con ninguno de los hurdanos, puede sentir compasión por esas vidas tan surrealísticamente inhumanas, puede imaginarse cómo será el corto futuro de estas vidas miserables, pero realmente no puede crearse un afecto entre el espectador y el personaje marginal representado, como ocurre en el cine social más contemporáneo, puesto que en oposición a este afecto está esa voz en off del comentarista, neutra y objetiva, que nos separa del sujeto representado y nos obliga a reflexionar sobre los males propagados en el cuerpo nacional. Los años 40 y 50: Relaciones entre el cuerpo y la nación. El neorrealismo italiano y Los olvidados de Luis Buñuel En esta época la industria cinematográfica norteamericana ya está bien consolidada y la mayoría de los países latinoamericanos y europeos crean industrias cinematográficas que imitan tanto el sistema de producción de Hollywood, como el sistema de estrellas y el estilo de filmación. En muchos casos, sobre todo en Latinoamérica, la imitación del cine de Hollywood es tal que son tachadas sus
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producciones como “copias baratas” de Hollywood, y la financiación siempre termina constituyendo el gran fracaso y limitación del producto autóctono. Una gran parte del cine producido en la geografía transatlántica en estos años es un cine moralista, didáctico e inspirado en los temas tratados en Hollywood. Mientras tanto, en Italia, sin embargo, entre los años 1943 y 1952 florece el movimiento neorrealista, el cual va a ser uno de los movimientos cinematográficos que más impacto van a tener en el producto fílmico sucedáneo realizado a cada lado del Atlántico. El propósito que tienen en común los directores del neorrealismo italiano es mostrarle al público una Italia que había sido invisible, ocultada durante la Italia fascista de Benito Mussolini, mostrar la vida de los italianos de clase trabajadora y de aquellos sectores de la sociedad que hasta el momento habían sido invisibles en la gran pantalla. El cuerpo marginal representado en el cine neorrealista es un cuerpo homogéneo en términos nacionales: es un cuerpo italiano, marginal pero demarcado nacionalmente. El neorrealismo se convierte en un producto de exportación de gran alcance y llega a ser conocido en su época a nivel transnacional. Por lo tanto el cuerpo neorrealista no es, como ocurre en el cine más contemporáneo, un cuerpo paradigmático que describe la situación de otros cuerpos en culturas distantes. Esta es una clara diferencia entre el cine contemporáneo del que es ejemplo mi corpus y el anterior; las concepciones del cuerpo nacional representadas en el cine contemporáneo son mucho más difusas y tienen una identidad nacional fragmentaria, híbrida, consciente del cambio que se está llevando a cabo en la percepción de la identidad nacional en la época de la globalización. Sin embargo, en este cine neorrealista hay un claro afán por transmitirle un mensaje a priori al público nacional, aunque paradójicamente, estas narrativas fueran en realidad más
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populares en el extranjero que en su propia tierra, como ocurrió también con el caso particular del cine soviético. A diferencia del cine de Vertov o el posterior cinéma vérité, el neorrealismo italiano no quiere representar una realidad de manera “directa” o espontánea, sino que lo que pretende hacer es reconstruir esa realidad, de ser posible sin la ayuda del artificio, pero tomándolo como recurso cuando fuera necesario. El neorrealismo quiere acercar al espectador a una imagen “verdadera” de la Italia de la época, o a la “verdad” sobre Italia que había sido hasta entonces ocultada, invisible en la producción anterior a la segunda guerra mundial, y para ello se utilizan todos los recursos a mano del cineasta (actores no profesionales, luz natural, sonido natural, tomas fuera del estudio, o dentro, según conviniera) con los que dotar de naturalismo a estos otros cuerpos representados. Hay que tener presente el principio de naturalidad neorrealista a la hora de analizar la concepción corporal de este cine, puesto que la representación del cuerpo marginal creada por los neorrealistas siguiendo este principio va a influenciar en gran medida las imágenes corporales de producciones posteriores. André Bazin observa que la diferencia entre el neorrealismo italiano y el cine anterior a este movimiento es que el neorrealismo se aleja del expresionismo y no usa el montaje de la misma manera que, por ejemplo, el cine soviético.33 Un elemento que nos llama la atención en su estilo de filmación, y que está directamente ligado a ese principio de naturalidad, es la tendencia a no usar primeros planos, y por lo contrario, la preferencia de planos generales y americanos, puesto que se preferían utilizar planos y luces que fueran más parecidos a la



33



“Italian neorealism contrasts with previous forms of film realism in its stripping away of all expressionism and in particular in the total absence of the effects of montage. As in the films of Welles and in spite of conflicts of style, neorealism tends to give back to the cinema a sense of the ambiguity of reality.” (Bazin 37)
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realidad y se rechazaba la composición realizada en el interior, y con el artificio del estudio.34 Se observa una tendencia en el neorrealismo italiano a filmar el cuerpo “entero,” y esta idea tiene su lógica dentro del principio de representación naturalista de los neorrealistas, puesto que al fin y al cabo es así como observamos el cuerpo de los demás en nuestros contactos diarios con otras personas, al completo—al menos cuando los observamos desde la distancia. En nuestras interacciones diarias con otros cuerpos, es sólo en el ámbito de la intimidad donde tenemos en realidad contacto con otros cuerpos en términos de acercamiento de cuerpo a cuerpo, “al estilo del primer plano.” Por lo tanto, en el neorrealismo italiano hay que leer el cuerpo marginal representado como palimpsesto significativo. La selección de actores no profesionales dotados con características tipificadas, los andares y la pose de estos actores son elementos altamente tenidos en cuenta por los directores a la hora de hacer la selección del reparto; como nos recuerda Angela Dalle Vacche: In the art film, behavior and movement tell stories. [Vittorio] De Sica in Umberto D (1951), [Michellangelo] Antonioni in The Eclipse (1962), and [Federico] Fellini in La strada (1954) all utilize fluid movements, expressive gestures, and mimicry. It is as if their actors and actresses had received a trainning in the tradition of the commedia dell’arte. These directors use behavior, instead of psychology, to make visible a private space (Umberto D’s routine upon going to bed); to explore a certain restlessness (Monica Vitti’s African 34



“Location filming remained the preference of neorealist directors through the mid-1950s and beyond. It was accompanied by a cinematography which aspired to documentary-like objectivity and austerity, a preference for long-and medium-shots in deep-focus, an avoidance of unnatural camera movements or camera angles (including close-ups) and a favouring of natural light over what Bazin condemned as the ‘plastic compositions’ (1971a: 65) of studio lighting. It was reinforced by editing which sought to minimize the manipulation of time and space by cutting as little as possible and by aiming towards a cinematic equivalent of real-time in which, according to Bazin, every shot ‘must now respect the actual duration of the event’ (ibid.).” (Shiel 11)
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dance in a modern apartment) […]; to suggest the earth-bound spirituality of half-wits and tramps (Gelsomina’s dance in the tomato field) […] (7). La mirada, los gestos, la pose, son algunos elementos que mueven a los directores a dictaminar que un actor es más adecuado para un determinado papel que otro, como vemos en Ladri di biciclette, donde el director contrata a Bruno para el papel del hijo de Antonio Ricci primordialmente porque le gustaban sus andares (Marcus 62). Los elementos kinestéticos van a ser muy importantes en la construcción de personajes de clase trabajadora, y también están en consonancia con el principio de naturalidad; como en la vida real, sus cuerpos serán un vivo testimonio de su situación económica y social.35 Teniendo en cuenta el principio de naturalidad, sería pues inverosímil representar a personajes de la clase trabajadora reflexionando abiertamente sobre su situación precaria en la sociedad. El neorrealismo encuentra en el lenguaje no verbal, por lo tanto, la manera de transmitirle a la audiencia estos sentimientos que raramente habían sido en el pasado cinematográfico verazmente proyectados a la audiencia. En el cine neorrealista aparece con frecuencia un objeto, un animal, que resume toda la existencia de una persona y su vulnerabilidad ante las fuerzas del capitalismo. En el caso de Umberto D son el perro y el reloj, en Ladri di biciclette es claramente la bicicleta, y en La terra trema es la barca de la familia de Ntoni Valastro. En Ladri di biciclette se dramatiza la situación de estos personajes al mostrar, por ejemplo, la vida de una familia simplificada al valor de una bicicleta. En Ladri di biciclette el personaje principal y su problemática social se presentan por medio de los procesos culturales de mercantilización, en un mundo donde “[…] one must be rich enough to own a bike in
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Pensemos por ejemplo en las fotografías de Tina Modotti o Sebastião Salgado, donde el cuerpo del trabajador se muestra como clave esencial de su situación y vida dura.
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order to get the job that will provide the means to buy the very vehicle on which the job is predicated. Put more simply, one must already have a foot in the door of capitalism in order to enter that priviledged domain” (Marcus 67). Mediante esta relación entre el objeto y lo volátil y vulnerable de la situación profesional de Antonio Ricci, se consigue hacer una crítica voraz del sistema capitalista y de la mercantilización que lleva consigo. Pero el grado y significado de la mercantilización va a ser un gran elemento diferenciador entre el neorrealismo italiano y el cine social contemporáneo: en la actualidad, el sujeto marginal está inmerso en la narrativa del consumo, y por lo tanto, aunque a veces se critique en las producciones más contemporáneas el efecto del consumismo en la vida del sujeto marginal, al mismo tiempo se complica y enturbia la relación del sujeto marginal con el consumismo. Muchas veces en el cine social contemporáneo, el sujeto marginal quiere ser consumista, o se define como sujeto por medio del consumo en términos mucho más complejos y ambivalentes que en el neorrealismo. De manera similar al cine político soviético, tenemos la presencia de la masa permanentemente en el film neorrealista: si bien se le dota de un protagonismo singular al individuo (Antonio Ricci, Umberto D o Ntoni Valastro), éste es muy a menudo filmado como parte de un grupo y no como un individuo aislado de su sociedad. En La terra trema encontramos numerosas tomas de grupo, la masa aparece en la distancia, y a veces la cámara se acerca a algunos de los personajes, los individualiza entre el grupo por momentos, y después vuelve a alejarse de ellos. Los personajes se nos presentan entretenidos en las actividades de su día a día, las mujeres haciendo las actividades domésticas, los hombres, atareados con la pesca, y de vez en cuando oímos voces
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individualizadas de Ntoni o de alguno de los miembros de su familia. En el neorrealismo italiano se le da más protagonismo al personaje principal de lo que ocurría en el cine soviético, por ejemplo, pero la masa, como vemos también por ejemplo en el seguimiento de Antonio Ricci en sus paseos por Roma en Ladri di biciclette, está siempre ahí como telón de fondo o como parte de la puesta en escena—cabe recordar las tomas de grupo en la oficina de empleo cuando Antonio va a buscar trabajo y lo acompaña una multitud de hombres en una situación similar a la del protagonista, o las tomas en el barrio donde vive el ladrón de su bicicleta, cuando Antonio va a buscarlo para pedirle que le devuelva la bicicleta, y una multitud acompaña al ladrón para defenderlo, o en las calles en las numerosas tomas en las que se retrata a Antonio paseando con su hijo en una Roma multitudinaria ocupada en las rutinas diarias. La historia de Antonio Ricci hay que entenderla, claro está, como una historia paradigmática de la problemática del italiano de clase trabajadora. En Umberto D tenemos un ejemplo del neorrealismo más tardío, en el que el gran protagonismo que se le otorga a Umberto D dota de una mayor subjetividad a la experiencia vivida por el sujeto marginal, inigualable a la de las anteriores películas tratadas hasta el momento en el presente trabajo. Dista mucho la caracterización de esta película de Umberto de la de los protagonistas de Roma, cittá aperta (1945) o la de Ntoni Valastro en La terra trema, por ejemplo, puesto que en Umberto D se hace un uso mucho más enfático de la subjetividad por medio de las tomas de punto de vista—por ejemplo en la escena crucial en el dormitorio que alquila Umberto, cuando mira la ciudad por la ventana y se nos hace entender que tal vez sea ésta la última vez que la va a mirar porque está teniendo pensamientos suicidas, el espectador puede empatizar con
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el personaje marginal. Pero aun estando el personaje principal dotado de subjetividad, ésta sigue siendo en mi opinión una película más psicológica que somática, puesto que no es a través de la representación de la “porosidad” del protagonista y de una estética de lo corporal, como ocurre en el cine social contemporáneo, que se dramatiza su situación marginal. El cuerpo neorrealista es de nuevo un cuerpo de hombre. La mujer aparece a menudo representando la figura de la madre—como en el ejemplo de Pina en Roma, città aperta como Mater dolorosa, y también es la madre el personaje femenino más sobresaliente en Sciuciá (Shoeshine), en Ladri di biciclette, en La terra trema y en Umberto D (con el personaje de María, la sirvienta embarazada). En el cine neorrealista también aparecen muchas amantes explosivas (por ej. Ossessione; Roma, città aperta), pero su protagonismo no llega a representar realmente los valores de la lucha, la causa por la que abogan estos directores. Su figura aparece una vez más, silenciada políticamente, como ocurre en Roma, città aperta. La mujer está ahí de acompañante, de “soldadera,” pero realmente no es ni la voz de la protesta ni se une al hombre en ella. La imagen de Pina en Roma, città aperta como Mater dolorosa asesinada con un tiro en el estómago estando embarazada, resulta una imagen recurrente de la mujer en el cine neorrealista y en el cine soviético. La mujer está presente en términos estéticos cuando es objeto sexual, o como figura maternal de gran simbolismo nacional, pero en el momento en el que se ve involucrada en una causa política, como en el cine soviético, ésta tiene que morir. En Octubre de Eisenstein, con esas imágenes de la mujer revolucionaria caída, a la que vemos muerta, con su cabellera lentamente resbalándose por el puente que abren los contrarrevolucionarios para limitar el acceso de los barrios obreros, o en El acorazado
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Potemkin, con esa madre que muere y que, trágicamente, al caer al suelo empuja el cochecito de su bebé y lo deja caer escaleras abajo, y con esa muerte de Pina, embarazada, se le transmiten al menos dos mensajes subliminales a la audiencia: el primero es pesimista, y nos habla de un futuro fatal para las generaciones siguientes y de la victimización inminente de la mujer por las fuerzas sociales masculinas; el segundo es un tanto misógino: la mujer aparece en estos filmes como una intrusa en la causa revolucionaria. Mientras en Italia tienen lugar los últimos años del neorrealismo, Buñuel en México produce Los olvidados (1950), una película que tiene características estéticas en común con el neorrealismo italiano (por ej. uso de actores no profesionales, de luz natural, location shooting), pero que son verdaderamente los elementos diferenciadores entre este film de Buñuel y filmes neorrealistas de narrativa similar como Sciuscià (Shoeshine) (1946) los que nos ayudan a apreciar la peculiaridad de su cine, de su “surrealismo social.” Y lo que es realmente de mi interés, la concepción tan diferente del cuerpo (y de lo carnal) que Buñuel tiene en comparación con De Sica o Roberto Rosellini. Si bien es verdad que el estilo de filmación, además de la temática tratada y la estética utilizada son similares a los del neorrealismo, Buñuel de ningún modo pretende que esta película sea una copia neorrealista, de hecho el director español incluye en ella obvios elementos surrealistas y pasajes oníricos que separan bastante esta producción del neorrealismo. Buñuel sigue explorando en Los olvidados al sujeto marginal como lo había hecho anteriormente en Las hurdes, tierra sin pan, pero en este caso abandona el género puramente documental. En particular, en Los olvidados, Buñuel denuncia la situación de
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los jóvenes marginales en la Ciudad de México. Al comienzo de la película, se nos muestran tomas de otras ciudades grandes del mundo (París, Nueva York, Londres) y con estas imágenes, además del comentario del narrador se le deja claro a la audiencia que la historia que va a presenciar no es una historia únicamente pertinente al pueblo mexicano, sino que es una realidad en una gran parte del mundo occidental. Este nuevo carácter universalista es algo que también va a diferenciar a esta película del producto neorrealista, y de una gran parte del cine sociopolítico anterior a la globalización. En Los olvidados, una escena de gran importancia en el film es la escena onírica de Pedro, en la que sueña que debajo de su cama está Julián, el chico a quien Jaibo acaba de matar. Acto seguido, su madre viene atendiendo a su llamada y le da un trozo de carne cruda (la comida que el día anterior ésta le había negado), pero Jaibo se la arrebata. La carne en esta película se relaciona con la obsesión de Buñuel por el tema de la muerte y del carácter efímero y volátil de la vida y de lo terrenal, temas que son verdaderas constantes en su cine. Mark Polizzotti, en su obra Los olvidados afirma que la concepción que muestra Buñuel en el film de la carne, en dicha escena onírica de Pedro, es ambivalente: “On the one hand, the meat clearly displaces Pedro’s suppressed carnal desire for this woman he has barely had a chance to know as mother, and who, in her comparative youth and earthly sensuality, stands far apart from the sexless, selfsacrificing maters typical of Mexican films at the time. On the other, it is a nourishment both unattainable and undesirable” (51). Como expone Polizzoti, en esta escena del film se unen la idea de la carne como comida no deseada y como objeto sexual deseado, y esta ambivalencia va a impregnar también la concepción del cuerpo encerrada en el cine de Buñuel.
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No es pura coincidencia que en El Bruto (1953) nos encontremos con un personaje principal también de clase trabajadora cuyo trabajo fuera cortar carne, o que en Viridiana (1961) presenciemos esa escena esperpéntica que imita la última cena de Jesucristo, en la que los pobres enguyen con gula la carne y otros alimentos que Viridiana les ofrece. O que en películas de temáticas tan diferentes como Viridiana y Los olvidados encontremos siempre una ocasión para hacer del cuerpo femenino—muy a menudo particularmente las piernas y los pies—el foco de la mirada del espectador. La carne para Buñuel es la comida, es lo que se puede disfrutar con los sentidos, lo que está en el más acá, lo mundano. Y la manera en la que se representa al cuerpo marginal en este cine no se aleja mucho de su concepción de la carne. En su representación del cuerpo marginal femenino, la carne femenina se debe disfrutar con la mirada, es “comida” deseable para los ojos; por eso en Los olvidados (al igual que en Viridiana, por ejemplo) abundan las tomas fetichísticas del cuerpo de la mujer. Pero la carne también es indeseable cuando está “podrida,” o de alguna forma es defectuosa. Y ese distanciamiento hacia lo abyecto se hace latente en las representaciones de Buñuel del Otro como cuerpo extraño, deformado, como cuerpo abyecto distinto del Yo. Al igual que en el neorrealismo italiano, Buñuel parece abogar también por el principio de naturalidad, y de nuevo nos encontramos con que se prescinde de los primeros planos y en su lugar predominan los planos americanos y generales. Como en el neorrealismo italiano, en Los olvidados Buñuel también le da gran importancia a los elementos kinestéticos, y por ende al cuerpo del actor, ya que como lo hicieran Luchino Visconti, De Sica o Antonioni, Buñuel también encuentra en los gestos, en los cuerpos en movimiento de los actores, un medio para expresar la marginalidad. Por eso es que el
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director hace una selección escrupulosa de los actores profesionales o no profesionales que van a formar parte de la película. El actor que hace de Jaibo, por ejemplo, había sido anteriormente bailarín.36 En Los olvidados se realiza además un juego con la mirada y con la percepción espectatorial. Los “olvidados” son los Otros de la sociedad, los niños y adolescentes que sufren el desamparo de su familia y el hambre, pero también aparecen en el film otros “olvidados” adultos, como el pobre ciego que tiene que mendigar para sobrevivir, o el pobre inválido que no tiene piernas, y anda sentado en un carrito, a ras del suelo. Los olvidados son los que no se pueden ver y ahora con el film de Buñuel cobran visibilidad. Ojitos es el personaje que puede ver y que se convierte en el lazarillo del ciego. El espectador está siendo atrapado en el juego de la observación mediante el acercamiento y alejamiento de la cámara con respecto al margen, en cierta manera similar a como lo hará Fernando Birri en Tire dié. Al comienzo, vemos desde lejos estos paisajes de ciudades en las que se encuentran personas en las mismas ciscunstancias que los niños de esta película, pero después el espectador se enfrenta con la mirada de los propios personajes. Como si tuviera una lupa a su alcance, o la cámara en sus manos y la posibilidad de cambiar el zoom, mediante el juego con los planos que muestran al margen desde la lejanía y acto seguido, desde una proximidad más ventajosa, el espectador se acerca y se aleja de estos personajes en su interacción con ellos durante el film.37 El espectador se imagina como un agudo perceptor, o un ser cuya percepción
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“Roberto Cobo (Jaibo), for instance, had had minor roles in sixteen movies by this time, and worked as a chorus dancer in local theatres. His stage name, Calambres (‘cramps’), which carried through to many of his later films, came from the inordinate elasticity of his lanky limbs—the same elasticity that put the body language behing his best lines.” (Polizzoti 37) 37 Esta técnica de mirar de lejos y de cerca la vemos, por ejemplo, en la escena en la que se nos muestra al hombre sin piernas sobre el carrito. En una primera toma, lo vemos desde la distancia. Después, la cámara
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debe ser mejorada durante el visionado del film; en vez de ser la cámara como veíamos en el cine de Vertov un ojo, o un aparato de ayuda para facilitarle la visualización de las imágenes del mundo marginal, es en este caso el ojo del espectador el que está siendo llamado al juego de las miradas; Buñuel parece esperar que su film sea un ejercicio que ayude a la audiencia a mejorar su ojo crítico. Buñuel juega también con la mirada espectatorial en esa toma en la que Pedro le lanza un huevo a la cámara, como protestándole a esa mirada externa incesante. Este elemento autorreferencial diferencia enormemente esta película de Buñuel del cine neorrealista, puesto que aquí se nos obliga a mirar no sólo el cuerpo marginal, sino también a que seamos conscientes de la materialidad y artificialidad del cine, mientras que en el neorrealismo se opta por un estilo de filmación que naturalice la experiencia de visionado, y que en ningún momento le recuerde al espectador que lo que está viendo es puro artificio. Como ocurría en Las hurdes, tierra sin pan, en esta película Buñuel también muestra el placer de mirar imágenes poco usuales, lo raro, lo abyecto de la sociedad. Nos obliga a posar nuestra mirada en la crudeza de algunos cuerpos deformados, como es obvio en el ejemplo del hombre sin piernas que se transporta en un carrito y que los niños empujan y atacan sin mayor remordimiento. Igual de cruda es la última mirada al cuerpo de Pedro, protagonista que hemos estado siguiendo durante toda la narrativa y que sin embargo, al final del film se nos muestra cargado por un burro y arrojado posteriormente entre la basura como si fuera desperdicio. Hay un trasfondo metafísico en esa filmación del cuerpo abyecto de Buñuel. Como en Un chien andalou, en la



se acerca y podemos ver las letras pintadas en el carrito, que antes, desde la distancia, no se podían leer con claridad, que dicen: “me mirabas.”
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filmación de estos cuerpos abyectos está presente lo que Buñuel nos quiere transmitir con la imagen de la cuchilla cortando el ojo. Buñuel quiere crear un efecto de choque en la audiencia con estas imágenes de lo abyecto, pero al mismo tiempo, quiere ir más allá en la exploración del juego con los sentimientos y ojo crítico del espectador, y con las imágenes visuales en el cine. Éstos son algunos elementos que distinguen la concepción corporal en el cine de Buñuel de la que nos ofrece el producto fílmico sociopolítico anterior y posterior. Los años 60: Movimientos innovadores en la representación del cuerpo. El cinéma vérité, la nouvelle vague, el cinema novo y algunos filmes políticos latinoamericanos La década de los sesenta trae consigo gran fervor cinematográfico y un ansia por la innovación formal y narrativa, vibrantes simultáneamente en toda la geografía transatlántica. Este es un gran momento histórico para el desarrollo y la creciente visibilidad del cuerpo marginal en la gran pantalla, y un momento importante para el intercambio cultural en esta geografía; muchos directores latinoamericanos van a estudiar al Centro Sperimentale di Roma, cuna del neorrealismo italiano, o se interesan por el cinéma vérité y la nouvelle vague francesa y utilizan algunas de las técnicas de estos movimientos en su propio cine. Al mismo tiempo, algunas películas que desafían el sistema político de su nación (por ej. La hora de los hornos) ganan popularidad en otros países. Aunque a finales de los 50 ya encontramos algunas películas relacionadas con el movimiento del cinéma vérité (por ej. Moi un noir (1958) de Rouch, Les raquetteurs (1958) de Michel Brault y Gilles Grouix) no es hasta los 60 que este movimiento realmente se consolida. El cinéma vérité tiene como objetivo mostrar la “verdad” de la
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vida tal cual es observada, como vivencia y no como una amalgama de hechos, que es como se inventa en el cine tradicional, y por eso encuentra en la idea del “Kino-Pravda” de Vertov (cine-verdad, esa idea que ya vimos cuando estudiamos anteriormente a Vertov, de la cámara entendida como un ojo (“Kinok”) que le dé acceso a la “verdad” de la realidad al público) su inspiración, e incluso el cognado para el nombre de su movimiento.38 Los participantes de este movimiento artístico creen verdaderamente en la posibilidad de representar eventos espontáneos, que no estén modificados o alterados por la preparación o actuación (Issari 24). Aquí no solo encontramos actores no profesionales que podrían tener una vida similar a la de la persona representada, con una problemática similar, sino que, como en el caso por ejemplo de Chronique d’un été (1961) de Morin y Rouch, los protagonistas son el margen, son seres marginales ellos mismos que comparten con el público algunas de sus más íntimas anécdotas e historias, y sus diálogos son diálogos espontáneos—si bien en la mayoría de los casos forzados por el entrevistador—que exponen la problemática real de estas personas sin que las entrevistas hayan sido preparadas antes de la grabación. La cámara aquí no está interesada en la innovación formal sino en darnos el testimonio real de los personajes. En vez de mostrar a un cuerpo marginal simbólico o metonímico, como vemos en otros movimientos anteriores (por ej. el cine
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“Reasons for the emergence of this style are not difficult to find. Audiences all over the world are making increased demands for more realistic and truthful handling of cinema than traditional film making has given them. Among the factors that have stimulated this demand are advances in the technology of communication, particularly in the television techniques of audio-visual presentation. And the whole mood of nations, at least in the western world, perhaps spurred mainly by recent wars and depressions, is to ‘see things as they are.’ Therefore, if cinema is to be a representation of life itself, then the film maker must submit to the ‘truth’ within the framework of his approach. Cinéma vérité aims at presenting the truth by capturing life as it is lived and not as it is re-enacted or re-invented in the mode of traditional cinema. This direct approach to film making, formerly not feasible because of the inadequacy of the film maker’s tools, has observably influenced conventional approaches. It has become a force to be reckoned with.” (Issari 16)
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soviético, el neorrealismo italiano), aquí tenemos una muestra catalogada de algunos cuerpos marginales concretos. Presenciamos en el film el testimonio de la judía que ha estado en un campo de concentración en el pasado, o del inmigrante africano que nos cuenta de su propia boca cómo experimenta el racismo y las diferencias culturales desde que está en Francia, o el obrero que en primera persona habla sobre cómo es tratado en su trabajo. El cinéma vérité se acerca más a la entrevista que al teatro, lo cual lo diferencia mucho del neorrealismo italiano o de otros movimientos de cine comprometido, y se acerca en términos estéticos a los documentales antropológicos. Como observamos al final de Chronique d’un été, cuando el director invita a los participantes de su proyecto a reflexionar sobre la experiencia del film, el cinéma vérité pretende llevar a cabo la intelectualización del personaje marginal, objetivo que dista mucho del de otros movimientos cinematográficos políticos. En el cine soviético, el neorrealismo italiano o el cine de Buñuel, vimos que es el espectador quien es considerado el “cerebro” pensante, quien tiene que decodificar el mensaje sobre el margen expuesto en la narrativa y reflexionar sobre las posibles soluciones a los problemas expuestos. Aquí radica una gran diferencia entre estos otros movimientos y el cinéma vérité; Morin y Rouch exponen la problemática del ser marginal y después hacen que el propio ser marginal reflexione sobre su situación precaria. Por lo tanto, el cuerpo del ser marginal en este film funciona como una clave para el testimonio, como vemos en el caso de la judía que nos muestra sus números marcados en la piel tras haber estado en un campo de concentración. La piel de esta judía es utilizada como base testimonial, como “fósil” histórico; la fisonomía del ser marginal es un recurso más para traer esa noción de “verdad” a la pantalla que están explorando Morin y Rouch.
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La nouvelle vague no es un movimiento cinematográfico político ni por lo general comprometido, de hecho los temas de los que tratan las películas de la nouvelle vague francesa son realmente burgueses comparados con los que hemos estado viendo en los demás movimientos hasta el momento. El auge económico francés en el momento, los avances tecnológicos fílmicos y el interés crítico y espectatorial por un cine no convencional fueron algunas de las causas que produjeron las condiciones perfectas para el nacimiento de la nouvelle vague.39 Los directores de la nouvelle vague buscan experimentar con la forma, hacer innovación formal para crear un producto fílmico nuevo. Como observa Richard Neupert, los autores de la nouvelle vague combinaron técnicas usadas en el neorrealismo italiano (location shooting, uso de actores poco conocidos o no profesionales) con las nuevas tendencias de filmación del cine documental para crear algo nuevo (39). En relación al cine más “comprometido” de Godard, Neupert comenta que: “The irony was that Godard’s antibourgeois cinema was incredibly elitist, requiring more than just an apprenticeship at the Cinémathèque” (236). Pero aún así, la manera en que filma la nouvelle vague ha tenido un gran impacto en otros movimientos cinematográficos subsecuentes, y debido a la gran experimentación formal que este movimiento llevó a cabo, y a la manera en la que ha marcado la historia del cine occidental—pues es obvio el impacto de las técnicas usadas en este cine en algunas películas del cinema novo, por ejemplo, o en documentales políticos posteriores, y en la producción de cine social independiente más contemporánea, además de en el nuevo cine de Hollywood—merece ser considerado en el presente estudio.
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Véase el capítulo “Where Did the Wave Begin?” en el libro sobre la historia de la nouvelle vague de Richard Neupert.
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Una de las películas de la nouvelle vague que presenta un mayor interés por mostrar la vida del margen social es Vivre sa vie (1962) de Godard. En esta película, Godard quiere hacer un cine más comprometido de lo que verdaderamente es el resto de su obra, haciendo referencia al problema de la prostitución en Francia, pero éste termina siendo un film demasiado elitista, demasiado art cinema.40 La trama de la película es sencilla: La protagonista, Nana, es una mujer que tras separarse de su marido entra en la bancarrota y decide meterse a la prostitución, y termina siendo asesinada por su propio proxeneta. Lo interesante del film es la innovación formal que lleva a cabo, y el uso que hace del cuerpo marginal femenino para esos fines. Desde el comienzo, el perfil del cuerpo marginal sobre el que va a girar la narrativa del film se utiliza para fines estéticos, como sombra sobre la que proyectar los títulos. Nana se nos presenta desde el principio como una mujer misteriosa que no quiere mostrar su rostro, como ocurre en la primera escena de la cafetería, donde la protagonista mantiene una conversación con su ex-marido en la barra de un café, de espaldas a la cámara. Sólo vemos el reflejo de su rostro en un espejo que se divisa al fondo de la barra. Este juego con la esquivez de la mirada se repite sucesivamente a lo largo del film, en el que la protagonista se resiste a “dar la cara” en sucesivas tomas frontales. A lo largo del film se muestra un jugueteo entre la cámara, que sigue incansablemente a Nana, y ella que intenta rehuir las miradas y el encuadre centrado. Esta manera de filmar el margen se vuelve muy interesante, pues por un lado Nana juega a ocultar su identidad en la narrativa, cuando se encuentra con una antigua amiga a la que no le quiere decir en un principio cuál es su actual profesión, y el juego “del
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Con esto quiero decir que la excesiva experimentación e innovación formal que caracterizan a este cine lo convierten en un objeto de arte y no tanto en un medio para expresar un compromiso social.
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esconder” se repite en términos estéticos, por medio de la resistencia que la protagonista opone en su interacción con la cámara y por medio del uso del cuerpo de la prostituta como imagen oculta (por ejemplo, en los perfiles del comienzo). El film nos está ofreciendo otra manera de mirar el margen, una mirada que es oblicua, misteriosa, propiamente “marginal.” Aunque también nos quiera mostrar “a slice of life” como lo haría el neorrealismo italiano y el cinéma vérité, este cine se aleja mucho de ambos estilos narrativos; incluso la estructura narrativa es innovadora, pues el film está estructurado en una serie de 12 tableaux que hacen un seguimiento de la vida de la protagonista, y entre los que hay huecos temporales y espaciales. El propio Godard afirma que ésta es una película de realismo teatral.41 En mi opinión, la película no pretende ser propiamente realista, sino usar el tema como pretexto para el jugueteo formal. Incluso la manera en la que se nos presenta el día a día en un burdel es artística; las prostitutas, que nos permiten desde la distancia que miremos sus cuerpos desnudos, desde el umbral de puertas entreabiertas, se filman en poses en las que más pareciera que están posando para un pintor que realmente ejerciendo su profesión. En ningún momento llegamos realmente a identificarnos con el personaje de Nana, la observamos no sólo a ella en su levedad del ser, sino a la construcción que Godard hace de este personaje y de esta cinematografía gracias a su innovación formal. El cuerpo marginal representado es un cuerpo artístico, es más fiel a la imaginación y al deseo de Godard que a la realidad misma. Por lo tanto, la construcción de la marginalidad en esta película, así como la filmación del cuerpo marginal, tienen el objetivo de crear un ente artístico, hacer del cuerpo poesía fílmica. Al comparar la
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“What the crew saw at the rushes is more or less what the public sees…The film is a series of blocks. You just take them and set them side by side…I obtained a theatrical realism” (cit. en Neupert 236).
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imagen corporal marginal desdibujada en esta obra con la de otras películas que hemos ido analizando hasta el momento, inmediatamente percibimos en la comparación una diferencia estética e ideológica abismal. Las tomas de este otro cuerpo son puro “arte por el arte” y muestran en definitiva un afán por hacer de este sujeto marginal materia en la que centrar la cámara durante la experimentación formal. En Argentina, Fernando Birri es uno de los partícipes del movimiento del nuevo cine latinoamericano de los años 60, movimiento que aboga por hacer un cine revolucionario que luche contra el mal latinoamericano del subdesarrollo (Birri 216), un cine argentino que apele a un público latinoamericano sin hacer diferenciación de clases, aunque sobre todo debe poder apelar a un público general de clase trabajadora.42 El director aboga por un cine nacional, realista y crítico, esto es, defiende que el cine tiene que mostrar la realidad argentina, pero de una manera que haga al espectador pensar, que lo haga ser activo; éste cine tiene que ayudar a definir la identidad nacional a la audiencia, y la experiencia de visionado debe ser una experiencia que cambie al espectador y su perspectiva de la sociedad latinoamericana tanto como al director (“For a Nationalist, Realist, Critical and Popular Cinema” 95-98). En la filmación del documental Tire dié (1960), de manera similar a como se
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“Después de nuestra última experiencia, la primera con un largometraje de argumento que se enfrentó con un público de los llamados común o comercial, se nos hace impostergable definir para qué público o, más precisamente, para qué clase de público haremos nuestros films: clase en sentido económico e histórico. No demoraremos más la respuesta: para un público de clase proletaria, urbana y rural. Éste, fundamentalmente. Con todas las letras: nos interesa hacer nuestro futuro cine y sólo nos interesa hacerlo, para un público de clase obrera y campesina: para los obreros de nuestros cordones industriales en las grandes ciudades, proletariado urbano y suburbano de nuestra industrialización creciente, y para los campesinos, agricultores y pastores de nuestras chacras de inmigrantes y latifundios oligárquicos (donde el cine hablado en la propia lengua, se potencia como un medio de culturización de inigualable impacto, dando los altos índices de analfabetismo). Esto en claro, agregamos que, como público de ese cine que quiere despertar conciencia, como espectadores susceptibles de ser esclarecidos y esclarecer a su vez, por aprobación o desaprobación del espectáculo cinematográfico, nos interesan además: sectores de la pequeña burguesía, y aún de la gran burguesía (burguesía nacional).” (Fernando Birri: El alquimista poético-político: Por un nuevo nuevo nuevo cine Latinoamericano 1956-1991 214-215)
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hiciera en el neorrealismo italiano y en el cinema novo, o en Las hurdes, tierra sin pan de Buñuel, el entorno es clave para entender la problemática que afecta a estos personajes. En Tire dié pasamos de lo abstracto a lo concreto, paralelamente del cielo a la tierra en la filmación, con esas primeras tomas que nos muestran imágenes aéreas de Santa Fe, y que son acompañadas por comentarios estadísticos de Santa Fe en boca de un comentarista, que, con tono satírico, comenta en detalle las riquezas de la ciudad de Santa Fe (los colegios y universidades que hay, el número de trabajadores, el número de piezas de pan y de cervezas que se consumen…) para después pasar a centrarse en la filmación del margen desde la distancia de esas tomas aéreas, y de ahí a una filmación más concreta que nos acerca al ser marginal y a su extrema situación de pobreza en uno de los barrios marginales de Santa Fe. La cámara primero nos muestra el entorno de las familias pobres que viven en esta zona de Santa Fe, para después concentrarse en los niños, en esos niños que corren cada día cerca del tren para recoger los diez centavos que les tiren los pasajeros del tren. Al niño se le muestra en yuxtaposición a la máquina, al tren que pasa por Santa Fe en su camino a Buenos Aires. La máquina (el tren) se muestra como fuerza destructora a la que los niños se tienen que acercar para poder sobrevivir. Algunos de los pasajeros les tiran monedas a estos niños, quienes se suben a las vías con el peligro que esto puede suponer, para conseguir esa moneda de diez centavos. El mensaje de denuncia del film es realmente potente: algunos de estos niños arriesgan sus vidas por sólo diez centavos, para que con ellos puedan ayudar a su familia a adquirir alimentos básicos, para meramente sobrevivir. Los testimonios de algunos de los padres de estos niños hacen evidente el peligro que supone el que mendiguen en las vías del tren; el niño
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de una familia sufrió un accidente que lo dejó con menos dientes y con una discapacidad mental que le impide ir a la escuela. Máquina y cuerpo marginal se yuxtaponen en este documental para mostrar la vulnerabilidad del cuerpo del Otro, y la lucha corporal que implica el sobrevivir en el margen de esta gran ciudad. La manera de filmar los cuerpos marginales de los niños es en parte parecida a la de Buñuel en Las hurdes, tierra sin pan. Un fallo técnico termina teniendo un gran impacto en la experiencia de visionado de Tire dié, ya que debido a la mala calidad de la grabación en primera instancia, fue obligatorio utilizar voces superpuestas de dos comentaristas, hombre y mujer, que repiten lo que en un principio habrían dicho estos personajes, con lo cual se nos obliga a mirar a estos cuerpos a través de un filtro catalizador, que tiene un efecto alienador en la experiencia espectatorial. Como en el cine soviético, estamos de nuevo ante cuerpos que observamos, pero que realmente no llegamos a penetrar, alejados por esas voces superpuestas que acompañan a los jóvenes transeúntes de las vías del tren de Santa Fe. Los cuerpos de estos niños, que corren, ágiles, algunos medio desnudos, y que gritan “tire dié” a los pasajeros del tren son la herramienta que usa Birri para la denuncia, son cuerpos que buscan la compasión del espectador, pero con los que el espectador no puede empatizar. Estos son cuerpos subdesarrollados (por ser infantiles) que sirven muy bien para ejemplificar la situación del ser marginal de pobreza extrema y subdesarrollo socioeconómico. Las imágenes de los niños corriendo cerca del tren tienen gran carga afectiva, pero el filtro de la voz narratorial, y la falta de inmediatez en la relación establecida entre el personaje y el espectador, los separa y llaman a la observación más que al acercamiento empático. Una de las vertientes políticamente más radicales del nuevo cine latinoamericano
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es el tercer cine de Solanas y Getino. El tercer cine no es Hollywood ni es cine de autor, sino un cine que además de ser independiente, político, comprometido y propagandístico, hace uso de un lenguaje fílmico más experimental como medio para la representación. Es un cine militante que es políticamente independiente, es decir, que es independiente, aún si con esto tiene menos medios para la distribución y la exhibición, pero que al optar por esta vía gana ciertas libertades por las que no podría optar si se hiciera desde dentro del sistema; por ejemplo, al hacerse fuera del sistema, este cine puede liberarse de la colonización cultural que se produce al trabajar desde dentro del sistema, o de la censura que un país le impone a su producción cultural. En palabras de Solanas y Getino, en su artículo “Towards a Third Cinema”: The anti-imperialist struggle of the peoples of the Third World and of their equivalents inside the imperialist countries constitutes today the axis of the world revolution. Third cinema is, in our opinion, the cinema that recognises in that struggle the most gigantic cultural, scientific, and artistic manifestation of our time, the great possibility of constructing a liberated personality with each people as the starting point - in a word, the decolonisation of culture. The culture, including the cinema, of a neocolonialised country is just the expression of an overall dependence that generates models and values born from the needs of imperialist expansion. En la manera de hacer cine por la que abogan Solanas y Getino, se esconde esa ilusión romántica de luchar por medio de la cultura, de usar “la cámara como si fuera un rifle,” como dicen Solanas y Getino en su artículo, para avanzar la causa revolucionaria, “[t]he camera is the inexhaustible expropriator of image-weapons; the projector, a gun
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that can shoot 24 frames per second.” Para analizar la corporalidad en este cine hay que tener en cuenta sus condiciones de exhibición y distribución. Ya que se elige la clandestinidad como vía para la exhibición y es mostrada de esa manera a trabajadores, miembros sindicales y disidentes, el espectador contemporáneo de La hora de los hornos (1968), al ver la película, sabe que está desafiando el sistema. En su momento, ser espectador de una película de este tipo, que está llamando a las armas al espectador, conlleva por lo tanto, o ser disidente político, o estar comprometido o abierto a la causa revolucionaria, y por ende, estar predispuesto a “creer” en el mensaje del film. El público al que se exhibía el film era por lo tanto militante. El cuerpo marginal al que se hace referencia en el film no es individualizado al estilo del neorrealismo italiano; es un cuerpo masa, como el del cine soviético, el cuerpo unido de una nación contra una causa, como luego también veremos en La Batalla de Chile (1973). El Otro en La hora de las hornos es un Otro complejo; es singular y plural al mismo tiempo, es Latinoamérica, Argentina y aquéllos que constituyen propiamente el margen dentro de Argentina, esto es, los oprimidos dentro del país. En el film se le da visibilidad a los Otros argentinos, a los que no se ven representados en otros productos culturales, pero que también son parte de la nación: los pobres, los indígenas, los que no tienen un fenotipo europeizante. Al mismo tiempo que se critica verbalmente el hecho de que Argentina es un país que mira a Europa como su modelo cultural ideal—y esto lo vemos representado en el film por ejemplo mediante el arte, la arquitectura—la cámara intermitentemente se fija en los rostros de los que no constituyen la imagen europeizante de Argentina. Para estos fines es que Solanas y Getino incluyen también como parte del
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film un fragmento del documental Tire dié de Birri. Al mismo tiempo, en la sección dedicada a la oligarquía, el film también presenta a las élites sociales argentinas como un Otro marginal en un contexto internacional, en tanto que tiene una relación de dependencia con Europa y EEUU, por ejemplo. Esta relación de dependencia se muestra por medio de discursos de burgueses argentinos que hablan sobre los aspectos culturales similares entre Europa y Argentina, en cuyos discursos parecen otorgarle cierta superioridad a la cultura europea, y también a la norteamericana, al compararlas con la argentina. Una señora dice que la aristocracia argentina y la europea son similares, y otra describe sus paseos por EEUU y por París con nostalgia, puesto que allí, según ella, hay más vida cultural.43 Como ocurre en una gran parte de la tradición cinematográfica latinoamericana, (La mujer del puerto (1934), Aventurera (1950), Memorias del subdesarrollo (1968), Iracema (1974), Xica da Silva (1976)), en La hora de los hornos se utiliza el cuerpo femenino como metáfora para describir el estado de la nación. El cuerpo de una prostituta exhibiendo su vello púbico, acompañada del himno nacional argentino, resume la imagen de lo que Argentina ha llegado a ser, como afirma Robert Stam: “[…] one of the most poignantly telling sequences shows a small-town prostitute, pubic hair exposed, eating lunch while sad-looking men wait in line for her favors. The musical accompaniment (the patriotic “flag-rising” song) suggests that Argentina has been reduced to exactly this—a hungry prostitute with her joyless clientele” (259). La nación es también simbolizada en el film por un cuerpo animal. Encontramos en La hora de los hornos el uso de escenas llenas de simbolismo similares a las del cine soviético. En unas 43



“Yo viviría en EEUU, si vos eh querés salir por ejemplo, tenés mil lugares donde tocan jazz o mil cosas para ver, no sé en todo, vos caminás por París por ejemplo, y París realmente, si lo hicieron los franceses ya es una demostración bastante especial, ¿no?”
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tomas que escenifican la matanza de la res en una industria carnicera, al estilo de Eisenstein en La huelga, la carne del animal—que toma aquí un significado propiamente nacional, siendo la carne uno de los principales artículos de exportación argentinos—se muestra como símbolo para describir la dominación del imperialismo estadounidense y europeo sobre la nación argentina. Las reses, como los argentinos, siguen el caminito trazado por sus “superiores.” Tras unas escenas en las que se mata a la res clavándole un punzón en la cabeza, que son entrecortadas por otras que muestran el imperialismo a la luz de anuncios de productos culturales importados que incitan al consumismo exacerbado, se presenta un texto que dice “Los monopolios extranjeros y sus aliados nativos controlan hoy prácticamente toda la economía nacional: La totalidad de la industria de la carne, la energía, el petróleo, la comercialización de granos, la química intermedia, la celulosa, etc.” El imperialismo aquí se simboliza por medio del cuerpo del animal, que como la nación, está dominado por fuerzas exteriores. La última imagen de casi tres minutos de duración del rostro del Che, muerto, que le devuelve la mirada al espectador desde ultratumba, el uso de la “carcasa” militante como mediador del ideal de la lucha revolucionaria, tiene como intención hacer que el espectador se conmueva y acto seguido se movilice, reaccione, tanto militar como visceralmente, a las imágenes mostradas en el documental. Aquí ya se empieza a percibir un uso afectivo de las imágenes, en esa imagen de larga duración del Che cuyo objetivo es movilizar a la nación a la revolución, pero esta carga afectiva es más militante que la del cine social contemporáneo. El espectador imaginado por Solanas y Getino, el que está siendo invitado a tomar las armas y a defender la nación, es un espectador militante y hombre. La mujer,
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por la mayor parte, no participa del movimiento revolucionario si no es como objeto al que se apela para tejer la crítica narrativa en torno al consumo. Al hombre se le invita a disfrutar de los cuerpos desnudos de las mujeres víctimas del imperialismo, en unas imágenes que critican el consumismo, el capitalismo y el monopolio cultural extranjero, desde una óptica obviamente masculina. La persona sin embargo a la que se llama a tomar las armas al terminar de ver el film y luchar por la causa revolucionaria para ponerle fin al neocolonialismo al que Argentina/Latinoamérica está sujeta, es un hombre militante. En Memorias del subdesarrollo (1968) de Tomás Gutiérrez Alea también encontramos como en La hora de los hornos un cine revolucionario y militante. Memorias es un film híbrido que incluye secuencias documentales, pero que en aspectos formales es parecido al “segundo cine,” al cine de autor.44 La cinematografía de este film nos recuerda a la del cine de Godard, pero tiene su propio sabor local bien definido. Basada en la Cuba de después de la revolución, Gutiérrez Alea nos invita a reflexionar sobre el estado de la nación tras la revolución y sobre el lugar del burgués en la revolución. El film además reflexiona sobre el subdesarrollo, el cual se presenta como un problema que acecha a Cuba, al Caribe y a toda Latinoamérica, y busca instigar al espectador a pensar en qué hacer para salir de él. Este es un film complejo puesto que, al tener un personaje burgués, que está al margen de la revolución, se posiciona dentro de la revolución pero al mismo tiempo la critica, y esta ambigüedad va a verse reflejada en otros aspectos del film, como por ejemplo en las reflexiones sobre el subdesarrollo, la
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Gutiérrez Alea también estudió en el Centro Sperimentale di Roma en los años 50, y tanto el neorrealismo italiano como el cinéma vérité influenciaron su cine, aunque él buscó su propio estilo, más autóctono, para mejor representar la realidad cubana del momento (Helminski).
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subjetividad del protagonista, la propia naturaleza de la representación de la Otredad y del cuerpo del ser marginal. Este es un film que no entabla una relación de identificación clara entre el espectador y el personaje principal. De hecho, el film tiene la intención de romper este vínculo característico del cine más convencional. Al principio del film, se pretende crear un vínculo entre el espectador y Sergio. Su vestimenta refinada, que podría ser la utilizada por un actor de Hollywood, su aspecto europeo, su inteligencia, hacen en un principio que el espectador, que está acostumbrado a este tipo de personajes por su bagaje espectatorial, se quiera identificar con él. El uso abundante de los planos subjetivos facilitan la creación de este primer vínculo entre ambos. Sin embargo, así se va desarrollando el film se va rompiendo este vínculo y se crea distancia, y se logra con esto que el espectador observe a Sergio con una distancia crítica. Los diferentes posicionamientos de la cámara, los contrastes entre lo que se dice y lo que se ve, la relación ambivalente que se crea entre el espectador y Sergio, hacen que el espectador esté constantemente alerta, en una posición alienada, distanciada, activa y crítica. De hecho, el film tiene el propósito de incomodar al espectador, de hacer que cuestione y critique la propia pasividad del personaje, y por eso también se evita la total identificación con Sergio. Posteriormente, a veces los planos subjetivos de Sergio identifican al espectador con su persona, y en cierta manera lo incomodan de otro modo, al hacerlo también sentirse subdesarrollado, como él. El Otro en este film es plural, puesto que en sus reflexiones críticas del estado de la nación revolucionaria, Sergio habla del revolucionario como Otro, al ser él burgués, pero también alieniza y critica a los propios burgueses. El Otro, a veces, es femenino,
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como lo dictan muchos de sus comentarios críticos de la mujer cubana como ejemplo esencial del subdesarrollo—esto lo vemos en la manera en la que él habla de Elena, cuya inconsistencia él pone de ejemplo perfecto del subdesarrollo del que adolece Cuba (sin embargo, su ex-novia judía Hanna paradójicamente simboliza para él el desarrollo). Pero Sergio también habla del subdesarrollo de la nación, y de sí mismo así va progresando la narrativa. En Memorias del subdesarrollo el Otro es, en última instancia, la nación revolucionaria, e incluso a veces se identifica al Otro en el film con todo el continente latinoamericano. Por lo tanto, el cuerpo marginal que se describe en el film, aunque a veces parezca ser el de una mujer puesto que lo vemos desde la perspectiva reductivista de Sergio, desde su subjetividad, en realidad es el cuerpo de la nación (o incluso a veces también, de Latinoamérica). Por eso es que al principio del film, él parece usar la metáfora del cuerpo de la mujer cubana para ilustrar el estado subdesarrollado en el que se encuentra la nación, cuando dice “hay un punto exquisito entre los 30 y los 35 años en que la mujer cubana pasa bruscamente de la madurez a la podredumbre. Son frutas que se descomponen con una velocidad asombrosa.” Pero luego Sergio habla de sí mismo en los mismos términos en los que antes había hablado de la mujer cubana: “Tengo 38 años y ya soy un viejo. No me siento más sabio ni más maduro. Más estúpido, más podrido que maduro. Como un mamey podrido, como el bagazo. Es posible que tenga que ver con el trópico, aquí todo madura y se descompone con facilidad. Nada persiste.” El film intenta hacer más compleja y borrosa la relación entre los dualismos de cuerpo/mente y subdesarrollo/desarrollo, y este gesto lo vemos en la caracterización de Sergio, que viene a ser representado como cuerpo y mente a la vez, como intelectual con una sexualidad
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obsesiva, casi primitiva, como cuerpo “más podrido que maduro,” y como intelectual, “desarrollado,” que sufre las dolencias del subdesarrollo como el resto de la nación. La propia sexualidad de Sergio es presentada en el film con el propósito de comentar sobre su propio subdesarrollo. Como mencioné anteriormente, a veces las tomas subjetivas del film hacen que el espectador se sienta también subdesarrollado, y que se identifique también como ese “cuerpo podrido” de la nación y de los individuos en ella (Sergio, las mujeres). La imagen que se da en el film de la nación como cuerpo marginal subdesarrollado está filtrada por la mirada de Sergio, y esto limita nuestra visión del mundo que le rodea, y la hace más difusa y compleja. Este gesto difuminador del film viene recogido cinematográficamente en un momento posterior a la mesa redonda a la que asiste Sergio, cuando la cámara se acerca extremadamente al protagonista hasta el punto de difuminar la imagen. La manera de tratar el tema del subdesarrollo por medio de la subjetividad de Sergio le añade complejidad, y con este gesto, Gutiérrez Alea parece exigir que sea el público quien realmente reflexione sobre el subdesarrollo del que adolece la nación cubana, y toda Latinoamérica en general. El dramaturgo norteamericano Jack Gelber, quien forma parte de la audiencia que está escuchando la discusión sobre el subdesarrollo a la que asiste Sergio, critica el formato de la mesa redonda como arcaico modo de reflexionar sobre el subdesarrollo en una cultura revolucionaria, y Gutiérrez Alea parece querer decir con este gesto en su film que el problema del subdesarrollo es en última instancia un problema colectivo que le incumbe a todo el mundo, y que por lo tanto todos (incluyendo el espectador) tienen que considerarlo y expresar su opinión.



89



Como hemos visto hasta el momento, dos países importantes en la creación del nuevo cine latinoamericano son Argentina y Cuba. El cinema novo en Brasil es también un ejemplo de las vertientes más políticas del cine en Latinoamérica. Las primeras películas del cinema novo tienen como objetivo traer a la pantalla algunos de los problemas sociales que incumben al pueblo brasileño, y en general la mayoría de filmes realizados entre 1961 y 1964 se centra en la región del sertón, con el fin de llegar a la concientización del pueblo a los problemas que acechan esta región de Brasil, y así crear un cine realmente nacional. Los directores del cinema novo encontraron en la estética utilizada por los directores del neorrealismo italiano y de la nouvelle vague (location shooting, uso de actores no profesionales, uso del sonido directo, uso de la cámara en mano) las herramientas para crear un cine político, que aunque está inspirado en los movimientos cinematográficos europeos, encuentra en la especificidad de la problemática social latinoamericana, y la tradición cultural autóctona (por ejemplo, el uso de la literatura de cordel como fuente para la creación, como vemos en Deus e o Diabo na terra do sol (1964)) un estilo híbrido con sabor local, que mejor represente la situación social latinoamericana. Como afirma Glauber Rocha en su manifiesto, el hambre es característica del problema social latinoamericano, y esta carencia no es un elemento tan crucial en otros movimientos cinematográficos políticos europeos: “[…] [T]he hunger of Latin America is not simply an alarming symptom: it is the essence of our society. There resides the tragic originality of Cinema Novo in relation to world cinema. Our originality is our hunger, and our greatest misery is that this hunger is felt but not intellectually understood” (70). Un cine capaz de dar constancia de este hambre, y de la violencia que se deriva de la misma, es el que mejor y más fielmente describiría
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la problemática latinoamericana, y este es el próposito de Rocha y Pereira dos Santos en sus filmes. Este cine tiene que encontrar una estética peculiar para la representación de este hambre, que no caiga ni en el exoticismo que, según, Rocha, buscan las culturas europeas en las representaciones del Otro, ni en el embellecimiento de la pobreza. Encontramos de nuevo en la historia de la familia nordestina de Vidas secas (1963) un ejemplo paradigmático que resume la situación similar de las miles de familias que emigran del nordeste al sur. Aparte de esa cámara observante que se mantiene como constante prácticamente en todos estos movimientos cinematográficos que hemos ido estudiando hasta el momento, también encontramos una implicación sensorial en este cine muy característica, que diferencia al cinema novo de los movimientos anteriores. Por medio del sonido constante del carro de buey, música chirriante con la que empieza el film y motivo que se repite a lo largo de la película, se le transmite al espectador un sentimiento de opresión, de incomodidad, de infravida en el sertón. La lentitud de las tomas es otro método usado para comunicar esa falta de acción en el sertón. También encontramos en Vidas secas un juego visual por medio del uso de la luz en sobre-exposición. Este es un cine que quiere encontrar en los sentidos un modo de comunicarle a la audiencia lo que las palabras no pueden comunicar, en un mundo en el que el lenguaje no es tan prominente verbalmente, como podemos notar en las escasas interacciones verbales entre los personajes, o en los diálogos incoherentes de Fabiano y Vitória, en los que realmente no se comunican entre sí. Esta falta de comunicación verbal no es solamente característica del cinema novo, sino que recorre la cinematografía social de todos los tiempos (salvo el cinéma vérité, como vimos en el caso de Chronique d’un été), ya que, a menudo encontramos que el fuerte del marginal,
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en la realidad, no es el lenguaje (como vimos, el neorrealismo italiano también muestra al ser marginal bajo esta luz). Y por lo tanto, el cineasta tiene que encontrar la forma de articular el sentimiento del ser marginal, sin tener que utilizar un lenguaje verbal, para hacer más realista el mensaje. Por eso, se hace uso también de la pantomima, del gesto, de los andares de los protagonistas como características de su representación. Es interesante en este contexto que el cinema novo encuentre en el sonido, en la “aberración” sonora, una manera de comunicarle a la audiencia la precariedad de la vida del sertanero. De modo similar a como ocurría en la novela original de Graciliano Ramos del mismo nombre en la que se basa el film, la aspereza en la representación de la Otredad acerca al Otro al animal. En el film, al igual que en la novela, se animaliza al ser marginal y se humaniza al animal (=la perra Baléia). Randal Johnson y Robert Stam dicen al respecto en relación a la novela que: “Vidas secas elaborates the analogy, characteristic of naturalist fiction and rooted in nineteenth-century biologism and social Darwinism, between human beings and animals” (125). El film rescata este aspecto al hacer hincapié en la manera animalística en la que comen al principio del film, por ejemplo, cuando se paran a medio camino para devorar unos granos que llevan con ellos, y Vitória, no satisfecha con el escaso almuerzo, agarra al loro por el cuello—animal que también acompaña a la familia en su viaje—y lo mata para alimentar a su familia; también se representa la animalización de los personajes mediante esa carencia y dificultad de la familia para la comunicación a lo largo de todo el film; o por medio de la resistencia que la familia le pone al uso de los zapatos (aunque esta resistencia, además
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de ser animalizante hasta cierto punto, es en definitiva una manera más de comentar sobre la austeridad del medio que los rodea). Sin embargo, la perra Baléia es a veces humanizada, como dicen Johnson y Stam, por medio de la filmación, ya que “the camera films the dog and the children at their level, without patronizing them, as it were, by high angles” (Jonhson y Stam 125). Cuando la perra ve unos roedores con los que puede alimentarse, como las personas, expresa el hambre por medio de gemidos; cuando al final del film la perra sufre dolor tras el disparo de Fabiano, la cámara se detiene para mostrarnos los aullidos del perro en sus últimos minutos de vida. El cuerpo del ser marginal en este film y su animalización son algunos elementos mediante los que se expresa la dureza de la situación del sertanero, y no tanto lo es el lenguaje verbal, como ya dijimos. El ser marginal en Vidas secas es un cuerpo que tiene hambre, que está cansado de andar por el desierto seco del sertón, pero que no lo dice, sino que lo muestra. La falta del uso del lenguaje de estos personajes hace que el cuerpo sea el que realmente dé testimonio de la situación tan precaria del sertanero. En este sentido el film recoge la esencia del documental. Estos también son cuerpos en tránsito, como los del corpus de la globalización que analizaré en los siguientes capítulos, pero parecen atrapados dentro del sertón como si éste fuera una ratonera. El inicio y final del film los muestra en un viaje cíclico a través del sertón, del que los protagonistas no parecen poder escapar, ni tampoco de su condición animalizada. Las últimas palabras de Vitória muestran ese sentimiento de estar atrapada tanto en el desierto como en su condición animalizada: “One day, we’ll become real people. We can’t go on living like animals, hiding in the desert, can we?”
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Fabiano le responde: “No we can’t.”45 Pero este viaje a través del sertón que realizan los protagonistas es un viaje dentro de la nación, que representa una problemática social específica del sertón brasileño, y a la que Pereira dos Santos hace referencia también por medio de la referencia específica de unas fechas, 1941, 1942, y con ello a una situación nacional específica a esa región y a ese momento histórico.46 Un elemento en el que este film se asemeja a los filmes sociales más contemporáneos de los que trato más adelante es que la entrada en “el centro urbano” (Fabiano, Vitória y los niños no van a la ciudad, sino a a un pueblo) también tiene un precio somático. Fabiano y Vitória sufren en carne propia el dolor de pies al tener que llevar zapatos para ir al pueblo; en el pueblo, tras jugar a las cartas y perder el poco dinero que tiene, Fabiano es apresado y posteriormente, azotado. Al espectador se le transmite la dureza de las vidas de los sertaneros por medio del uso de una luz cegadora que le haga entrecerrar los ojos, por medio de un ruido chirriante que lo incomode, por medio del ruido molesto del loro que la señora Vitória termina por matar. Aquí, aunque no hay una conexión afectiva con el espectador al estilo del cine social más contemporáneo, se exige que el espectador sufra de algún modo “en carne propia” la situación del ser marginal representado. Mediante el uso de una cinematografía que enfatiza la dureza del viaje de estos sertaneros, esa dureza se hace
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Este es el diálogo entre Vitória y Fabiano tal cual aparece en los subtítulos. “The film also modifies the novel by historically dating the action[…]—whereas the novel left the date unspecified. The date corresponds roughly to the time of the publication of the novel, but its meaning goes beyond that elementary fact. The historical specificity constitutes a kind of ironic provocation on Nelson Pereira dos Santos’ part. Superficially he has set the film in a safely distant past. We know from interviews, however, that he intended the film to be an intervention within the contemporary political conjuncture, in this case as part of the debate then raging in Brazil concerning agrarian reform. The precise dating of the film suggests, with a subtlety quite typical of its director, that a situation denounced by Graciliano Ramos decades earlier continued to exist. Peasants like Fabiano continue to be oppressed by landowners and are still being forced to migrate from the northeast. It is precisely the lack of change in the intervening years that constitutes the scandal.” (Johnson y Stam 123)
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latente para el espectador. En palabras de Johnson y Stam, “[t]he spectator’s experience, in short, will be as dry as that of the protagonists” (126). En este cine, a diferencia del cine social más contemporáneo, no caben los sentimentalismos. Deus e o Diabo na terra do sol (1964) de Glauber Rocha es una película de gran contenido alegórico que de nuevo trata el tema de la vida en el sertón. Si Vidas secas es una película influenciada por el neorrealismo italiano, Deus e o Diabo na terra do sol está influida por la estética de Eisenstein (Xavier 137-38). Aquí tenemos un film que trata la dura realidad de los habitantes del sertón pero a través de la alegoría en vez del realismo como ocurría en Vidas secas. El tema religioso, que aparece ya mencionado en el título del film, tiene gran importancia. A través de la interacción de Manuel y Rosa, protagonistas del film, con Sebastião (Dios) y Corisco (Diablo), el film muestra que es imposible encontrar a Dios o al Diablo en la tierra. Pero al mismo tiempo, el film termina haciendo realidad la imagen mesiánica que tanto Corisco como Sebastião prometían: “el sertón se convertirá en mar, y el mar se convertirá en sertón.” Esta imagen final del film tiene el objetivo de darle un sentido de esperanza al futuro de los protagonistas de la historia, la esperanza de que, una vez superada la etapa mística por la que es necesario que los protagonistas pasen, los protagonistas son finalmente independientes de Dios y el Diablo y empezarán una vida nueva, cambiada.47 En un film como éste, hablar de la corporalidad marginal se vuelve un tema bastante complejo, ya que realmente la marginalidad representada tiene un trasfondo místico que le otorga ambigüedad a los protagonistas y a la trama, y hasta a la propia
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Como muestra el film, Manuel cree en Sebastião como su Salvador porque no encuentra otra solución a sus problemas. Pero luego deja de creer en él y se une a los cangaceiros, y allí su ídolo místico es Corisco. Pero cuando Corisco es finalmente aniquilado por Antonio das Mortes, Manuel y Rosa, se supone, empezarán una vida nueva.
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filmación. En el film se introducen personajes como Antonio das Mortes, procedentes de la literatura de cordel, que en vez de ser personajes redondos, son una sombra reconocible dentro de esta tradición literaria, entran en la esfera de lo místico y abandonan una vez más el ámbito de lo real. Al igual que en Vidas secas y el cine de Eisenstein en el que se inspira, en Deus e o Diabo se establece una distancia crítica manipulada por la cámara para que el espectador sea un observador objetivo. En ningún momento se establece una relación estrecha entre el espectador y Manuel y Rosa. El sertón parece entreponerse entre el espectador y los personajes, aliena a los protagonistas y evita que se establezca una relación afectiva. Por lo tanto, una vez más nos encontramos con un estilo de filmación que no es sensorial, sino más bien expositorio. Además, el film tiene como objetivo resistir el modo de filmación del cine clásico de Hollywood, y con frecuencia rechaza las convenciones de representación de los protagonistas por medio del primer plano de su cara.48 Por el contrario, abundan los planos generales, que muestran el entorno además de a los protagonistas. Los cuerpos de los protagonistas aparecen representados como parte de un conjunto más grande de representación, como elemento que no se puede desligar de su entorno para conseguir una total reflexión de su situación. Al principio del film, muchos de los primeros planos que aparecen nos muestran a seres marginales anónimos, a los seguidores de Sebastião, por ejemplo; en los momentos en los que los personajes principales hacen su aparición en el film por medio de primeros planos, éstos no tienen en sí una carga afectiva. La rareza de los diálogos y de las 48



“In its refusal of the dominant industrial esthetic, Black God, White Devil affirms the basic principles of “the esthetic of hunger.” The film attunes its style to its own conditions of production and thus marks its esthetic and ideological opposition to the colonizing discourse of the film industry. Its very texture expresses the underdevelopment that conditions the film, transforming its own technical precariousness into a source of signification.” (Xavier 139)



96



acciones de los protagonistas imposibilitan esa conexión más sensorial entre el espectador y el ser marginal representado. Rosa es un personaje marginal interesante por mostrar grandes contradicciones. Por un lado, ella constituye en el film la voz demistificadora, la que critica las promesas de Sebastião e intenta convencer a Manuel de que deje de seguirlo y de idolatrarlo; ella es quien mata a Sebastião, quien elimina a esta figura mística en el film. Ella se presenta no sólo como cuerpo; ella también es la voz de la conciencia de Manuel, que le intenta despertar del delirio, de la ciega e irracional búsqueda en lo místico como vía de solución a sus problemas reales. Al principio del film, si Manuel representa el viaje místico, la escapada del sertanero del mundo real con la esperanza del cambio, del milagro, cuyo cuerpo sufre los martirios que le exigen sus ídolos (como por ejemplo, cargar piedras de rodillas hasta la cima del Monte Santo), Rosa representa lo terrenal, la necesidad del sertanero de abrir los ojos al más acá y darse cuenta de que sólo mediante sus esfuerzos podrá escapar de la miseria. En estos términos, y sobre todo al principio del film, se le dota a Rosa de cierta agencia social, puesto que ella critica los mensajes mesiánicos de Sebastião e intenta convencer a Manuel de que vuelva al hogar con ella para seguir trabajando y luchando como lo habían estado haciendo hasta entonces. Pero sin embargo, Rosa se presenta también como una figura que no podría vivir sin Manuel, su destino es incondicionalmente dependiente del de Manuel. Aunque no está de acuerdo con las acciones de Manuel, aunque no cree ni en Sebastião ni en Corisco, Rosa no puede irse y continuar trabajando y luchando por sí sola. Y de hecho, en ningún momento abandona a Manuel. Esa primera imagen de Rosa como la voz de la conciencia “realista” de Manuel se va aplacando así se va desarrollando el film. Cuando
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Manuel se une a Corisco, muchas tomas muestran a Rosa en un estado de pasividad desconcertante, que sólo se interrumpe en un momento abrupto de violencia, en el que Rosa le pega a Manuel, mostrándose resentida por la inesperada decisión de Manuel de unirse a Corisco. La relación entre Rosa y Corisco también es ambigua: al final ella también se siente atraída por él, como lo muestran unas tomas en las que Rosa se acerca sensualmente a Corisco y lo besa. Rosa mata a Dios, pero flirtea con el Diablo. Finalmente, cuando se hace sabido que Antonio das Mortes está buscando a Corisco para matarlo, Rosa y Manuel se ponen de acuerdo para escapar, tener un hijo, y empezar una nueva vida. Lo que también es desconcertante es que en el momento en el que finalmente Manuel y Rosa consiguen escapar, en esa última carrera de los protagonistas en la que el sertón se vuelve mar, Rosa se cae por el camino y Manuel sigue corriendo hacia adelante solo, hacia el mar, dejando a Rosa detrás, y sin ni siquiera volver la cabeza. El film, con ese final, ofrece una escapada del sertón hacia el mar para Manuel, un mensaje alentador sobre el futuro de él, pero que no queda tan claro ese mensaje en el caso de Rosa. En Rosa vemos al inicio del film el devenir de una subjetividad femenina en el cine social que se va desvaneciendo a través de la narrativa del film. La crítica a la condición de miseria que viven los personajes de esta historia aparece en el film desde el principio, el film parece decirnos que en su lucha por sobrevivir en un medio tan austero como es el sertón, a veces el sertanero (=Manuel) quiere escapar de lo terrenal, del cuerpo, y se aferra a lo místico con la esperanza de la transformación, del cambio de su condición de miseria. La falta de fe de Rosa en Sebastião y en Corisco (aunque su relación con éste último sea ambigua, en tanto que Rosa muestra odio y resentimiento al mismo tiempo que cierta adoración por él)
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complica la visión de ese viaje místico, le opone resistencia, y apunta en la narrativa hacia la desmitificación que es necesaria para que el sertanero consiga el cambio de su situación de miseria extrema. Esa imagen final del sertón convirtiéndose en mar trae consigo el mensaje de que sólo el hombre, con sus manos, con sus propios esfuerzos, podrá hacer posible el cambio de su situación. El cuerpo del ser marginal en este film, por lo tanto, se resiste a la filmación convencional, y manda un mensaje somático a la audiencia: para salir de la miseria, el sertanero sólo puede encontrar en su cuerpo (por ej. por medio del esfuerzo del trabajo de sus manos, y de la concepción de futuras generaciones) y en el más acá, las herramientas de lucha y de resistencia para poder sobrevivir en un medio tan austero como el sertón. Los años 70: Cuerpos en trance. El cinema novo en su tercera fase y algunos documentales latinoamericanos En los años setenta, nos encontramos con que el ansia de innovación formal y de representar al sujeto marginal que había emergido en la región transatlántica durante los años sesenta ha disminuido en gran medida. Las películas que he incluido en este último apartado presentan un cuerpo marginal en trance, en transición hacia una nueva sensorialidad y subjetividad del ser marginal que empieza a aparecer a mediados de los años 80 en la región transatlántica. En Como era gostoso meu francês (1974) de Pereira dos Santos vemos un movimiento de antropofagia cultural típica del movimiento tropicalista en el que toma sus raíces esta tercera fase del cinema novo.49 El film quiere presentar una muestra de
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El movimiento musical tropicalista, del que son figuras importantes Caetano Veloso y Gilberto Gil, retoma las ideas expuestas en el Manifiesto Antropófago de Oswald de Andrade sobre antropofagia cultural. La idea del movimiento consiste en canibalizar las tendencias musicales populares de otros
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las tradiciones indígenas, se parece más a un estudio histórico-antropológico o a un documental de costumbres y tradiciones que a un film ficcional. En el film se intenta reescribir la historia colonial del pueblo brasileño desde una perspectiva opuesta a la canónica. Y esto además se consigue hacer por medio de la cinematografía: La manera en la que está filmada la película de nuevo se resiste a la manera de filmar convencional. Raramente aparecen primeros planos en el film. El film narra la historia de un francés, que era preso de los portugueses, y que se escapa para caer en las manos de las tribus caníbales Tupiquinins y Tupinamba. Los Tupiquinins son aliados de los portugueses, y los Tupinamba de los franceses. Su alianza les prohíbe comerse a un miembro de su alianza, es decir, los Tupinamba no se pueden comer a los franceses, y los Tupiquinins no se pueden comer a los portugueses. En su primer encuentro con el francés, las dos tribus lo someten a una prueba para asegurarse de que no es francés. En esta prueba, comparan el francés y el portugués hablado del francés (el protagonista) y de un portugués, y llegan a la errónea—y jocosa—conclusión de que el apresado no es francés, sino portugués, y que por lo tanto, los Tupinamba pueden llevarlo a su poblado como almuerzo. Los Tupinamba tratan al francés como un miembro de la tribu, le dan hogar, comida, trabajo y una mujer, para pasados unos meses, comérselo. La mayor parte del film se centra en mostrar la integración del francés en la tribu, y termina con unas imágenes de la mujer del francés, Seboipepe, comiéndose al francés. Debido a la estricta censura a la que se exponía el cine brasileño en estos años de dictadura militar, Pereira dos Santos optó por utilizar la metáfora y la alegoría como



países, darle un sabor local y crear en la mezcla algo nuevo. Véase el artículo “It’s Forbidden to Forbid” de Christopher Dunn.
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herramientas para poder hacer referencia al imperialismo y a otros problemas nacionales contemporáneos relacionados de alguna forma con el pasado colonial.50 El film vuelve a poner en cuestionamiento algunas de las creencias históricas sobre la condición salvaje del indígena. La falta del uso de la ropa del indígena era entendida en la época colonial como una de las características de la condición salvaje. Sin embargo, en el film, el francés “vestido,” el amigo francés de los Tupinamba, les dice a los indígenas que se lo coman, y no admite que el apresado es francés. De este modo, él se asegura que tiene un aliado entre los Tupinamba que va a depender de él. El aliado francés de los Tupinamba le promete al apresado que le va a dar la libertad antes de que la tribu lo mate para comérselo, a cambio de la madera que consiga para él hasta que sea finalmente liberado. Con este gesto, el amigo francés de los Tupinamba muestra ser más salvaje que los “salvajes.” Además, el apresado termina matando al aliado francés de los Tupinamba por un puñado de monedas y joyas que encuentra, sacándose a relucir de nuevo con este gesto la condición salvaje inherente del francés. Pero aunque en estas imágenes se critique al colonizador europeo, el film pretende romper estereotipos sobre la relación entre los europeos y los indígenas sin mostrar al europeo en una luz extremadamente negativa ni tampoco idealizar la figura del indígena. La mirada a ambas culturas es crítica, y en ningún momento se da la impresión de que se apoya a una cultura más que a la otra. Los fragmentos de textos 50



Richard Peña dice que la manera en la que el film está presentado incita al espectador a hacer una lectura de la película sobre la situación de Brasil en la contemporaneidad, que viene a ser mediada por un estilo de filmación muy nuevo también: “The film begins with a declaration: ‘Latest news from Terra Firme.’[…] (Terra Firme was one of the colonial names of Brazil). The film is announced as the ‘latest news,’ suggesting that in a way we must see it as a statement about the present. This motif of ‘presentness’ or actuality is especially emphasized throughout by the exceptional camera work of Dib Lufti. The long uninterrupted hand-held shots, quick zooms, and use of natural light are clearly reminiscent of the techniques of cinéma vérité. The film’s approach to the Frenchman owes much to the branch of cinema vérité called the ‘portrait film,’ such as D.A. Pennebaker’s Don’t Look Back and Ed Pincus-David Neuman’s Portrait of McCarthy Supporter” (192).
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escritos durante la época colonial sobre los pueblos indígenas que aparecen acompañando a las imágenes en el film parecen tener también la intención de hacer que al espectador se le despierte la conciencia crítica, al estar observando imágenes que en ocasiones difieren bastante de las expuestas en dichos textos (esto sobre todo es así al inicio del film, cuando una carta del Admiral francés Villegagnon que describe a los indígenas y a su forma de vida contrasta bastante con las imágenes a las que el espectador tiene acceso en ese momento). La representación del cuerpo del Otro en esta película es carnivalizada, ya que se muestra como protagonista de la historia, y al mismo tiempo se trivializa la heroicidad del europeo. Como asevera Peña, en la imposibilidad de armonizar la relación de ambas culturas en la historia brasileña, la europea y la nativa, en la película se asimila literalmente, de forma burlesca, al europeo en la cultura brasileña mediante el canibalismo: “The final shot of Seboipepe, the zoom in to her face while she is eating the Frenchman, bears this out: she eats him emotionless. Despite her warm relationship with him she recognizes that he is an enemy who must be destroyed. Destroyed, however, in such a way that he is not simply gotten rid of but rather incorporated into the tribal body” (199). Aunque en esta película abundan los desnudos al quererse hacer una representación fiel de las costumbres de los indígenas en la época colonial, no es sexual la manera en la que se muestra el cuerpo del indígena, es más bien naturalista. No hay un desarrollo profundo de la caracterización del indígena, y el uso de la lengua tupi y la decodificación del mensaje por medio de los subtítulos tienen un efecto alienante en la experiencia espectatorial. Pero al mismo tiempo, la historia es contada desde la
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perspectiva indígena, no como la representación naive de las películas del oeste, aquí no nos encontramos con esa visión europeizante de la barbarie. La fuerza subversiva del film radica en el hecho de su carácter simbólico, del mensaje que manda a la audiencia mediante el uso de la alegoría; éste es un comentario sobre la visión europeizante del Otro brasileño (la cultura tupi) como barbárico, caníbal.51 La antropofagia cultural que se le ha otorgado icónicamente a la cultura brasileña, se presenta en este film de modo irónico, mediante esas últimas imágenes de la indígena Seboipepe comiéndose literalmente al francés. El cuerpo del Otro es un cuerpo al que el francés se termina asimilando en el film, al desnudarse y rasurarse e imitar su modo de vida. El cuerpo del Otro en este film se presenta como herramienta para denunciar y burlar la visión hegemónica de la cultura brasileña como cultura antropofágica y para reavivar la memoria histórica, y hacer reflexionar al espectador contemporáneo sobre cómo era el cuerpo nacional antes de la llegada de los portugueses. Además, funciona para criticar, como dice Peña: “[…] the possible implications of this story about the colonial past for the Brazil of today” (192). Aunque aparezca desnudo, el cuerpo del Otro en el film no es un cuerpo ni sexualizado ni presentado como fetiche. Y tampoco es sensorial: el espectador no logra empatizar con él, sino que mediante la observación de este Otro cuerpo y el seguimiento de la narrativa del film, se pone a reflexionar sobre la historia de la cultura brasileña del pasado y el presente, la antropofagia como tradición cultural brasileña canonizada y como elemento cultural que puede crear una visión diferente de la historia y la cultura brasileñas.
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Idea que retoma el movimiento musical tropicalista, como dije anteriormente, para crear algo nuevo canibalizando las tendencias musicales de otros lugares del mundo.
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El documental La Batalla de Chile (1973) de Patricio Guzmán es un intento de mostrar a través de las imágenes el ambiente de caos político y al mismo tiempo, la hermandad del pueblo chileno, que se une para protestar contra las injusticias de la derecha, y al mismo tiempo no deja de lado la visión que tiene la derecha del evento histórico que se está desenvolviendo. Patricio Guzmán y su equipo incluso se camuflaron en manifestaciones y círculos sociales derechistas para mostrar una visión lo más completa posible del evento histórico en proceso. Es un documental armado en el exilio, es decir, las grabaciones que se hicieron durante los momentos antes del golpe militar que terminaría con el gobierno y la vida de Salvador Allende, fueron después editadas y montadas para componerlo, y el documental no pudo ser visto en su país de origen hasta después de la caída de Augusto Pinochet. Su exhibición es en el extranjero; por lo tanto, el espectador al que hace alusión este documental es un espectador que ya conoce el final de la historia, y que, como en La hora de los hornos, quiere ver una versión izquierdista de la misma. El documental reflexiona sobre los eventos que ocurrieron antes del golpe de estado y trata de mostrar el proceso histórico desenvolviéndose hacia lo que el espectador ya sabe desde el principio que va a ser un final fatal, si bien pretende ser un recuento con cierta “objetividad” (en el sentido de que se quiere hacer en cierto modo un retrato arbitrario de la realidad, una filmación que parezca espontánea, y que mantenga en el punto de vista tanto a los que apoyan a Allende como a la oposición). Aunque el documental a priori parece tener la frescura de un trabajo similar al cinéma vérité, en tanto que intenta mostrar las entrevistas llevadas a cabo como si fueran espontáneas y se incluye en el montaje imágenes incluso de entrevistados que rechazan hablar, y
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movimientos abruptos de la cámara que transmiten la inmediatez de haber grabado un documento verídico, y por lo tanto da la impresión de que es un ejercicio de grabación testimonial periodística en el que los eventos históricos se le van mostrando de manera espontánea al espectador, en realidad el montaje en su conjunto es una muestra de un preciso y bien medido planeamiento para tejer un documental testimonial izquierdista. El cuerpo social representado es un cuerpo múltiple y complejo, y dividido ideológicamente. Guzmán quiere traer a la luz los sectores sociales invisibles, y por eso graba reuniones sindicales y manifestaciones en desarrollo, pero también quiere mostrar la complejidad del asunto, al mismo tiempo que dotar de un sentimiento de verismo, de cierta “objetividad”52 a su estilo de narración testimonial histórica mediante la grabación del devenir de la derecha. Aunque el cuerpo nacional representado es un cuerpo múltiple y ambivalente a los eventos políticos que se desarrollan en Chile en 1973, en realidad la imagen del cuerpo nacional representada es la de un cuerpo unido por una causa, es el de la masa que se levanta para oponer resistencia a la dictadura de Pinochet que se avecina. En el documental se percibe un fervor por hacer historia, por grabar un momento histórico de gran importancia a nivel mundial durante su propio proceso con una óptica política muy bien definida, y la sociedad chilena en este documental es testimonio del proceso histórico. El cuerpo marginal en este documental, de nuevo no es un cuerpo individual, sino plural. El Otro que es representado es oprimido, en este contexto sociohistórico, el Otro es el que apoya a la Unión Popular y al gobierno de Salvador Allende, que es mayoritariamente o el trabajador, o quienes apoyan sus derechos y su causa. De nuevo estamos aquí ante un cuerpo-masa, que se une en una causa política para luchar contra la oposición. Cuando el Otro es individualizado en el film, éste queda 52



En tanto que no descarta la opinión de la oposición o su voz.
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en el anonimato. La multiplicidad de la voz del Otro ayuda a dar esa visión del país unido en una causa común. El espectador se enfrenta ante una voz plural del Otro, que desde distintos enclaves sociales le oponen resistencia a la derecha. En Iracema (1976), documental ficcional de Jorge Bodansky, estamos frente a un ejemplo temprano de narrativa corporal similar a la que encontramos repetidas veces en el cine de la globalización, en la que el cuerpo marginal va ganando cierto individualismo y sensorialidad en su formación como sujeto, si bien la noción de cuerpo nacional que nos brinda es un elemento diferenciador que separa claramente a este film de los posteriores. La gran diferencia sería que mientras que la corporalidad de Macabéa en A hora da estrela, María en Solas, Patricia en Flores de otro mundo o Zulema en Princesas tiene un valor más individualizado y una connotación local, la situación precaria de Iracema pretende ser el paradigma de toda la región amazónica, e incluso, por asociaciones con la Iracema de la novela, y el anagrama que forma su nombre (Iracema=América), con toda Latinoamérica. En Iracema nos encontramos de nuevo con esa tendencia latente en el cine latinoamericano que ya hemos mencionado anteriormente de darle al cuerpo femenino un valor metafórico para definir un momento en la historia de Latinoamérica. En Iracema vemos cómo se ha hecho uso de un material temático fundacional tan archiconocido en la cultura brasileña, como es la figura indígena de Iracema creada en 1865 por Alencar, para hacer una fuerte crítica a la situación económica y social de los años 70 en la Amazonia. Jorge Bodansky se aprovecha de la narrativa fundacional para subvertirla, y hacer de la figura materna del Brasil una mera caricatura desoladora. Si la Iracema de Alencar es una india romántica estereotipada que se enamora de un militar
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portugués, Martim, y de cuya unión nace el que será el primer brasileño, Moacir, la de Bodansky viene a la Amazonia y viaja por la carretera Trans-Amazónica para prostituirse. Cuerpo y nación en esta representación se unifican para aumentar la denuncia de la explotación y prostitución literal y figurada de la región de la Amazonia, y para mostrar fuera de las fronteras brasileñas durante la censura, la defloración vegetal y humana que el progreso y las fuerzas económicas multinacionales provocan por medio de la explotación modernizadora de la Amazonia, en el proyecto de construcción de la vía al futuro y al progreso. En esta coproducción alemano-brasileña, Bodansky decide hacer explícitamente una denuncia económica de manera somática para exportarla al extranjero en tiempos de represión política interna. El director va mostrando los efectos ecólogicos destructivos que las fuerzas económicas internacionales tienen en la selva Amazónica; la deforestación y el deterioro de la mujer indígena, presentada por medio de la pérdida de dientes, de inocencia y de belleza quinceañera de Iracema a lo largo de su viaje sexual por la Trans-Amazónica, se presentan mano a mano, cada una de ellas añadiéndole plurisignificación a la representación de la otra. El cuerpo de Iracema es modificado negativamente por las circunstacias precarias en las que se encuentra, y posteriormente es convertido en mercancía por el propio proyecto que promete traer la modernidad a Brasil. Como arguye Bruce Williams, para entrar en la economía sexual de uno de los centros del margen: “Iracema becomes a commodity which, […], circulates like lumber and livestock; her useful life in the sphere of the market follows the usual pattern of any commodity” (208).
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Imágenes de Iracema embutida en unos shorts que hacen propaganda de “CocaCola” victimizan el estado precario de venta en el que se encuentra el Brasil al llevar a cabo proyectos infraestructurales con capital extranjero, en un momento nacional que con orgullo afirma haber conseguido el “milagro económico.” El cuerpo marginal femenino en el cine de los años 20 a los años 70 Como hemos visto a lo largo del presente capítulo, el cuerpo del hombre es el predominante en la mayor parte de los movimientos que le dan visibilidad al Otro antes de la era globalizada (como hemos podido observar, sobre todo es así en el cine soviético, el neorrealismo italiano y el tercer cine de Solanas y Getino). Se observa una tendencia en estos movimientos y películas a representar la pobreza como un problema primordialmente masculino. Pero aunque así sea, estos filmes trazan una historia de la representación del cuerpo marginal en general, y del cuerpo marginal femenino en concreto que nos ayuda a entender las representaciones del cuerpo marginal femenino más actuales. En el cine soviético, el pueblo, las masas, es el sujeto principal. El cuerpo del cine soviético es un cuerpo masculino, musculoso, cuya belleza nos habla de la aspiración hacia el estado utópico marxista al que se aspira en la época. Cuando raramente aparecía una mujer, su aparición duraba poco tiempo en la pantalla, o (simbólicamente) moría, como lo hacía por ejemplo la madre caída de El acorazado Potemkin o la mujer anónima de larga cabellera que caía lentamente desde el puente en Octubre. El cine soviético, tan inspirado en la causa social, ni siquiera se detiene en sexualizar el cuerpo de la mujer. Lo que le interesa es representar el problema social de la masa. En el proyecto cine-ojo (Kinok) iniciado por Vertov, como en el cine de Eisenstein, de nuevo encontramos una
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cosmovisión marxista del mundo. La cámara se detiene para retratar la realidad independientemente de su género, de la cual el cuerpo humano es uno de sus componentes. En su uso del primer plano de las manos laboriosas de mujeres, o de las mujeres aplicándose maquillaje, por ejemplo, no hay una erotización del cuerpo femenino. El cuerpo de Vertov, independientemente de su género, es tan “inorgánico”— según la concepción marxista de “inorganicidad” corporal—como el del cine de Eisenstein. En Las hurdes, tierra sin pan, Buñuel nos ofrece una visión del cuerpo marginal, de nuevo, sin una real distinción genérica. Los hurdanos, independientemente de su género, son seres abyectos, exotizados, vistos más bien como una colección de rarezas, de “vejaciones humanas,” expuestos para que el espectador los observe con la exclamación y la admiración de lo diferente, en tanto que es un cuerpo “raro,” una curiosidad de la naturaleza. Por lo tanto, en la visión corporal del ser marginal que nos ofrece Buñuel en este film se vislumbra una mirada un tanto morbosa del cuerpo del ser marginal. Esto de nuevo lo vemos en su film Los olvidados, donde, más incluso que en el film anterior, se confunde la concepción surrealista de lo abyecto con la propia concepción de Buñuel de la carne (humana y comida) como elementos que deben ser disfrutados (con el ojo y el paladar) en el más acá. Su visión del cuerpo es materialista. El cuerpo de la mujer en el cine de Buñuel es el objeto de la mirada fetichista, es el lugar en el que posar la mirada para el disfrute, y no medio para la denuncia. Y por lo tanto, los cuerpos femeninos son presentados en su cine como islas en la representación de la marginalidad, como un oasis de placer dentro de la crudeza de la realidad social. Por otro lado, en Los olvidados de Buñuel, encontramos una visión del cuerpo del Otro un tanto más universalista que las de por ejemplo el cine soviético o el neorrealismo
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italiano, puesto que con esas tomas de diferentes ciudades del mundo al inicio del film se avanza una problemática social que es paradigmática a la de otros contextos nacionales. Esta mirada universalista dista mucho de las de otros filmes sociales anteriores o contemporáneos al cine de Buñuel. En el neorrealismo italiano, el cuerpo de la Otredad se ve como una problemática nacional, y de nuevo, como acontecía en el cine soviético, el neorrealismo italiano representa el cuerpo marginal como un cuerpo mayoritariamente masculino. Nos llama la atención el hecho de que, en Roma, città aperta, cuando el cuerpo marginal femenino se involucra en la causa social, ésta muere cual Mater dolorosa. Otros cuerpos femeninos representados en el neorrealismo italiano tienden a ser mostrados de manera erotizada. A veces, como ocurría en La terra trema, la mujer simplemente aparecía como un componente más de la masa, de cuyo problema el film era una representación. En dicho film, la mujer aparecía en el telón de fondo de una Italia rural, atareada en su trabajo cotidiano, en este caso, la mujer era casi como un elemento más del paisaje. Los directores Morin y Rouch en Chronique d’un été, uno de los filmes más importantes del cinéma vérité, unían sus esfuerzos para retomar el concepto de Kinok (cine-ojo) y Kino-Pravda (cine-verdad) esbozado anteriormente por Vertov para hacer un cine documental en el que otorgarle al público la “verdad” de la realidad. En este caso, el cuerpo del ser marginal se convierte en fósil histórico, el cuerpo, independientemente de su género, es la huella histórica que el cineasta le trae al espectador, como veíamos en el caso de la judía cuyo cuerpo mostraba las inscripciones del campo de concentración en el que estuvo reclutada. En Chronique d’un été, se muestra al ser marginal no sólo como cuerpo oprimido, sino como mente que reflexiona sobre su realidad social. Esta concepción del cuerpo del ser marginal es distinta a la de
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otros movimientos sociopolíticos de cine, ya que aquí se intelectualiza al ser marginal. El cuerpo femenino de la Otra en Chronique d’un été, al igual que el masculino, avanza información real e histórica sobre la situación del ser marginal. En Vivre sa vie de Godard, ejemplo del producto fílmico más comprometido derivado de la nouvelle vague, encontramos una representación temprana del cuerpo marginal femenino. Pero en este film, si bien trata sobre la prostitución femenina en París, el tema social se toma como pretexto y se usa el cuerpo femenino como espectáculo, como imagen con la que hacer innovación formal. Esta representación de la marginalidad es diferente de las de otros movimientos sociales en que no sólo se fetichiza el cuerpo femenino, sino la temática social en sí, puesto que el problema social se toma como pretexto para hacer innovación formal desde una perspectiva diferente, para hacer, de cierta manera, más innovadora la innovación. En la primera fase del cinema novo, la Otredad era más abstracta, y a veces más relacionada con un problema geográfico (el sertón) que con un problema del individuo, por eso es que en este cine abundan las tomas de ubicación, o tomas en las que se muestra al Otro junto a su hábitat. Como era la tendencia predominante del cine comprometido anterior y de su época, el problema social, derivado del geográfico en el contexto específico del cinema novo, era un problema nacional. El sertón parece entrometerse entre los personajes y el espectador, y se tiende a mantenerlo como elemento constante en la filmación. En películas como Vidas secas, Deus e o Diabo na terra do sol la mujer marginal empieza a ganar importancia en la representación. La Otra en estos filmes empieza a ser un personaje más desarrollado, y su cuerpo es tratado en la narrativa y en términos estéticos de una manera bastante similar a como era tratado el masculino; si bien se le sigue dando más protagonismo y mayor importancia en la
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narrativa al hombre que habita el sertón. La mujer marginal de Vidas secas y Deus e o Diabo na terra do sol empieza a ganar intermitentemente voz y cuerpo en la representación. Este cine, aunque se detiene en “retratar” el cuerpo de la mujer, todavía es un cine que no presenta la Otredad de manera afectiva, como es la tendencia en el cine social más reciente. El cine latinoamericano de los años 60 y 70 también ofrece imágenes de un Otro más plural, y en algunos casos con sobretonos alegóricos (por ej. la prostituta de La hora de los hornos; la mujer como epítome del subdesarrollo latinoamericano en Memorias del subdesarrollo; la propia narrativa de Iracema y su lectura alegórica de la nación como ser prostituido por las fuerzas extranjeras). La subjetividad asignada a Sergio, personaje principal de Memorias del subdesarrollo, al ser intermitente—ya que se juega con el uso de planos subjetivos que ayudan a la identificación del espectador con el protagonista, pero también muestra al espectador de manera crítica—deriva en una representación del cuerpo femenino ambivalente, como elemento supeditado a la mirada masculina, al mismo tiempo que, como autocrítica de la revolución y de la burguesía. La hora de los hornos parece llamar a la lucha revolucionaria al hombre y no tanto a la mujer, ya que a lo largo del film, no se relaciona realmente a la mujer con la causa revolucionaria, y las imágenes que la muestran a ella tienden a ser imágenes alegóricas, que hablan de la nación, o imágenes que hablan del imperialismo y el consumismo que éste trae consigo. En La Batalla de Chile, el cuerpo del ser marginal es plural, y no se hacen distinciones genéricas. Sin embargo, la mayor parte de ese cuerpo-masa representado también parece ser el cuerpo de un hombre. De nuevo, estamos aquí ante un cuerpo que no busca el afecto, sino la exposición y reflexión sobre los eventos históricos y su impacto social en los seres marginalizados
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por el gobierno de la época. A partir de los 70, en filmes como Iracema, empezamos a ver un uso en el cine sociopolítico de la mujer y su cuerpo como vía de representación de los problemas sociopolíticos nacionales. Aunque todavía aquí no estamos ante una representación totalmente individualizada y subjetivizada de la mujer marginal, este film hace una crítica de las fuerzas opresoras del capitalismo de cierta manera similar a la que encontramos en filmes sociales posteriores (por ej. El Norte, A hora da estrela). A partir de los ochenta, ya cada vez con más frecuencia así nos vamos acercando al nuevo milenio, encontramos representaciones de la marginalidad a través de un cuerpo de mujer y de una subjetividad femenina. La mujer aparece como protagonista que va ganando voz de manera intermitente en el cinema novo, en el nuevo cine latinoamericano, y a partir de los setenta se le empieza a otorgar un papel más importante. Esto no quiere decir, claro está, que anteriormente no hubiera un cine que mostrara a personajes marginales femeninos (Santa (1932), La mujer del Puerto (1934), Aventurera (1949), Salón México (1949)), pero el cine que las representaba no era cine puramente social, sino un cine que contemplaba la problemática como un espectáculo, y no como un tema de reflexión y problematización. De los años ochenta en adelante: La feminización de la pobreza en el cine social contemporáneo Es a partir de los años 70, con películas como Iracema (1976) y los 80, con películas como El Norte (1983), A hora da estrela (1985), y más comúnmente a partir de los 90 que la pobreza se empieza a representar más constantemente como un problema también femenino, teniendo lugar lo que he dado en llamar la feminización de la
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pobreza en el cine social transatlántico, fenómeno paralelo al que ha ocurrido en la realidad debido a la globalización: es un hecho que en la actualidad, la mayoría de la población mundial pobre es femenina,53 lo cual se debe al hecho de que existe una clara brecha económica a nivel global que tiene una fundación basada en el género. Teniendo en cuenta los efectos reales que la globalización está teniendo a nivel mundial, me parece necesario estudiar los efectos de la globalización en la esfera cultural, y llegar a entender por qué a raíz de la era de la globalización en la región transatlántica proliferan tantas películas cuya protagonista principal es la mujer, y cuyo cuerpo se presenta como el punto de anclaje para la reflexión sobre la situación del ser marginal en la contemporaneidad. ¿Por qué se da esa transformación en el cine social, y de repente a partir de los 90 proliferan con insistencia estas narrativas que analizan el cuerpo de la Otra? ¿Por qué una gran cantidad de películas de temática social actuales se centran en el cuerpo de la mujer y cuentan con narrativas sexualizadas de la pobreza? ¿En la sociedad de la información, se ha convertido el cuerpo del Otro en un mero espectáculo, y por ende es más atractivo usar el cuerpo de la Otra en estas narrativas del cuerpo? ¿Se debe esta desviación genérica/sexual del producto cinematográfico más comprometido a una cuestión estética, es decir, es el cuerpo femenino el foco de una buena parte de la producción de cine social en la era globalizada porque es “bonito” y por ende, más atrayente para el espectador-consumidor? ¿Está emergiendo en estas narrativas el cuerpo de la mujer porque ha cambiado nuestra concepción del cuerpo en nuestros días? ¿La emergencia de la Otra en la producción del cine más reciente es directamente
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Véase la siguiente noticia: http://www.euroxpress.es/index.php/News/2010/3/2/La_mayoria_de_los_pobres_y_analfabetos_del_mun do_son_mujeres/
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proporcional a la emergencia de los discursos culturales centrados en la mercantilización del cuerpo? Hay razones obvias por las que se ha dado este paso en la evolución de la historia cinematográfica de la región transatlántica: una de ellas es la proliferación a partir de la segunda mitad del siglo XX de los discursos feministas y de otros discursos en torno a los márgenes que han sido propagados en la esfera cultural y han posibilitado cada vez más la entrada del cuerpo del sujeto marginal y femenino en ella. Pero existen otras razones más allá de lo puramente sociopolítico que benefician “la entrada del cuerpo de la Otra mujer” en el cine de temática social. Algunas de estas razones se derivan de la naturaleza de nuestras sociedades actuales. Una de ellas tiene por ejemplo un fundamento puramente económico: en el capitalismo tardío, y debido a los valores mercantilistas de nuestras sociedades actuales, “vender imágenes atrayentes a la audiencia” es uno de los objetivos de la esfera cultural, y esto se materializa en la forma en la que se le ofrece a la audiencia estos otros cuerpos en sus representaciones en el cine social. Otra razón es la movilización en masa que está siendo promovida a raíz de los movimientos globalizadores, la cual conlleva un movimiento de mujeres (y también de hombres, claro) a otras culturas. En casos como el español, por ejemplo, en un país que a lo largo de su historia más moderna ha sido demográficamente bastante homogéneo durante el siglo XX por los acontecimientos históricos (por ej. el franquismo) que cerraron las fronteras nacionales y culturales, de repente a finales del siglo XX y en el siglo XXI nos encontramos con un fenómeno de inmigración masiva facilitada por la apertura de las fronteras de la Unión Europea, que está teniendo un gran impacto en el producto cultural que ha ido emergiendo en los últimos años. Películas
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como Flores de otro mundo, Princesas, u Hola, ¿estás sola? por ejemplo, son narrativas que sólo podrían aparecer en el cine de la nación española contemporánea, pues retratan problemas sociales derivados de la globalización. En una sociedad en tránsito como lo es la actual a nivel global, los movimientos migratorios están desencadenando interacciones entre ciudadanos de diferentes nacionalidades que están promoviendo un cuestionamiento identitario que se materializa en el cine, por ejemplo, por medio de las representaciones de conflictos y nuevas situaciones derivadas de este nuevo choque cultural. La inserción de la mujer al campo laboral ha traído consigo una feminización de la inmigración, al hacerse cada vez más necesaria la ayuda en el hogar. Aunque en EEUU, en Europa, la mujer parece estar integrada en el campo laboral casi a la paz que el hombre, cuando se trata del trabajo doméstico, todavía se percibe una brecha genérica: aún en el siglo XXI, todavía hay más mujeres que hombres que realizan trabajos como el cuidado y educación de niños o la limpieza.54 Buena parte del cine social contemporáneo que analiza a sujetos marginales femeninos, retrata esta feminización del trabajo del hogar, un trabajo que es realizado con frecuencia por inmigrantes (por ejemplo Loin du 16e (Brasil) en Paris je t’aime (Francia), La nana (Chile), Babel (EEUU)). El avance de la tecnología también ha tenido un papel importante en la feminización de la pobreza que se observa en el cine social contemporáneo. Los nuevos formatos en los que se consume el cine en nuestros días (por ej. la internet) ha sido un factor en la proliferación de dichas narrativas femeninas. Al ser más fácil y accesible el producto social más comprometido, es normal que las narrativas sobre (y a veces también, de la mano de) mujeres que se realizan en la actualidad cobren visibilidad. 54



Véase Global Woman: Nannies, Maids, and Sex Workers in the New Economy.
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Con esto no quiero decir, claro está, que el cuerpo masculino haya desaparecido en la producción de cine social en la geografía transatlántica más reciente. Películas como la inglesa The Full Monty (1997), las españolas Barrio (1998), Los lunes al sol (2002), Siete vírgenes (2005), la colombiana La virgen de los sicarios (2000), la argentina Bolivia (2001), o la norteamericana Sin nombre (2009), dejan claro que los sujetos marginales masculinos no han dejado de ser un foco esencial de interés en la producción de cine comprometido. Pero lo que me interesa es estudiar la transformación que se ha dado en la trayectoria del cine social desde principios del siglo XX hasta el siglo XXI, y entender por qué coincide con el inicio de la era de la globalización la incorporación del cuerpo femenino como sujeto de interés para la producción de cine más comprometido, y por qué—gran interrogante—su creciente aparición en el cine coincide con la creación de un cine social más despolitizado que el de épocas anteriores. La naturaleza de este nuevo cine social que “toma cuerpo” y se feminiza en la era de la globalización merece ser estudiada con detenimiento. En las siguientes páginas, me propongo arrojar luz sobre todas estas cuestiones aquí brevemente avanzadas.
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Capítulo 2: Hacia un cine social corporal en la era de la globalización: Dirty Pretty Things y Maria Full of Grace Muchas son las maneras en las que la globalización ha afectado el producto cultural y fílmico de los últimos años.55 La globalización ha afectado al cine en su temática—el cine contemporáneo ha recogido los eventos históricos más recientes que hablan de un nuevo orden social y cultural: por ejemplo, la caída del muro de Berlín (Silent Country (1992), Goodbye Lenin! (2003)); la Guerra de Irak (The Tiger and the Snow (2005), Home of the Brave (2006), The Mark of Cain (2007)); la proliferación de un terrorismo global desde el once de septiembre del 2001 (Farenheit 9/11 (2004), World Trade Center (2006), United 93 (2006)); la creación de la World Wide Web y el creciente uso de la Internet a nivel mundial, que ha marcado hasta los títulos de algunas películas (You’ve got Mail! (1998), Look @ me (2005), I-See-You.com (2006), Love.com: The movie (2006)); la creación de la Unión Europea, que ha llevado consigo un incremento en el número de coproducciones europeas, y en el número de películas que tratan de representar una realidad propiamente europea (L’auberge espagnole (2002), The Russian Dolls (2005)). La cinematografía del cine contemporáneo también nos muestra los efectos de la globalización; tanto en el cine mainstream como en el independiente se observa la influencia de la estética televisiva, de la cultura MTV, la manera en la que la internet ha transformado la recepción. La tendencia hacia lo ecléctico, el reciclaje, la innovación formal y los avances tecnológicos (por ej. la tecnología digital) están impactando
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Véase la definición de globalización en la introducción a la presente tesis.
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radicalmente la manera de hacer cine en la actualidad,56 como apunta, entre otros, Ivana Bentes.57 El propio mercado cinematográfico está invadido por un sentido de globalismo que controla las producciones, “the latest product must sell everywhere at once and that means producing products locally that have global (universal) appeal” afirman Julia Hallam y Margaret Marshment (188). Las condiciones de producción, distribución y exhibición han cambiado debido a la globalización. Las políticas de intercambio cultural de la Unión Europea, o los proyectos de fomento de intercambios culturales en el mundo hispano vía la creación de un cine iberoamericano, o simplemente la búsqueda incesante de fondos para costear los gastos de producción han incitado a la creación de un gran número de coproducciones en la región transatlántica en los últimos años. Doris Bastrulchat dice que desde los años 90 el número de coproducciones a nivel global ha ido en aumento (5), y que el incremento de su producción ha tenido un impacto directo tanto en la temática, como en los géneros fílmicos seleccionados y en la representación de la realidad en ellas (8-16).58 Los canales de difusión disponibles en la era global tienen un impacto directo en la distribución y el éxito de las películas. En la actualidad, la internet constituye un canal
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Exploraré estas nuevas tendencias fílmicas instigadas por las nuevas tecnologías de la imagen en más detalle en el cuarto capítulo. 57 “Experimentamos uma mutação radical no plano da cultura, das mídias e da comunicação com a disseminação das chamadas novas tecnologias da informação e a implantação em nível planetário das redes eletrônicas de informação. Redes, como a Internet, que vem desterritorializando os saberes constituídos” (Bentes). 58 Para efectos del presente trabajo, como ya mencioné en la introducción, cuando uso el término “la región transatlántica” me refiero a los países a cada lado del Atlántico en los que se produce y consume este tipo de cine, así como a los países a los que este cine hace referencia. El hecho de que trato películas que, por lo general, han ganado bastante popularidad dictamina el mapa transatlántico que voy trazando en la presente tesis; el panorama cinematográfico de la actualidad y su creciente popularidad en la economía global muestra una creciente visibilidad para los Otros de nuestras sociedades en las culturas centrales, y desafortunadamente, deja en la oscuridad a aquellas culturas cuyos mercados cinematográficos son menos prominentes.
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de difusión inequiparable para distribuidores y directores para dar a conocer sus productos fílmicos en la aldea global. La internet también constituye un medio de exhibición—a veces ilegal. En sitios en la red como YouTube, o hulu, es posible ver miles de películas, en fragmentos o en su totalidad. En algunas páginas ilegales, el internauta puede descargarse películas enteras. Es muy probable que este estado de la internet como gran canal de difusión cinemático cambie pronto, así se vayan desarrollando nuevos métodos de control de los derechos de autor, pero hoy por hoy existe.59 La globalización también ha marcado radicalmente el producto fílmico más comprometido. El cambio en la sensibilidad espectatorial, la introducción de nuevas tecnologías de la imagen, la influencia de otros géneros (sexuales—la emergencia de la Otra como protagonista en el cine social—y fílmicos—la emergencia de géneros fílmicos híbridos) y de otras cinematografías diferentes de las empleadas en el cine mainstream, han ido moldeando la manera en la que el cine sociopolítico ha representado al ser marginal a lo largo de su historia. El cine social de la globalización es con frecuencia un cine de movimientos migratorios, de desplazados, de refugiados, de cuerpos en tránsito.60 La cinematografía de este cine social actual también tiene características globalizantes, puesto que está marcada por el pluralismo, la polisemia, la hibridez y la multiculturalidad.



59



Aunque irónicamente, el (ab)uso de la internet como medio de difusión de películas puede terminar reduciendo el acceso al cine, e incluso la visibilidad de estos Otros, en aquellas culturas donde el pirateo es una práctica regular. En el caso concreto de España, el uso extremo del pirateo en la internet está llevando a algunas compañías distribuidoras de Hollywood a cuestionarse seriamente si es rentable mantener el mercado en España, como nos cuenta Raphael Minder en el siguiente artículo publicado en el New York Times el 16 de mayo de 2010.Véase: http://www.nytimes.com/2010/05/17/business/global/17piracy.html?scp=1&sq=hollywood%20spain%20p irating%20internet&st=cse. 60 Véase The Cinema of Globalization: A Guide to Films About the New Economic Order.
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El cine social contemporáneo se ha beneficiado enormemente de la globalización, aunque también muestra ser su víctima: los efectos de la globalización en este cine muestran la silueta de un monstruo de dos cabezas. Por un lado, gracias a los nuevos canales de difusión, a los grandes influjos migratorios y a la diversidad y los intercambios culturales que éstos traen consigo, el ser marginal parece tener hoy más visibilidad que haya tenido nunca en la historia del cine. Por el otro, las tendencias mercantilistas del capitalismo global han convertido al Otro en un objeto de lucro, en un producto comerciable más.61 En el presente capítulo me propongo analizar algunos de los efectos de la globalización en el cine social contemporáneo apreciables a cada lado del Atlántico, prestando especial atención a uno de los efectos que tienen mayor interés para mí: la incorporación de una cinematografía, estética, temática y retórica en torno a lo corporal en este nuevo cine, que lo diferencia enormemente del cine comprometido realizado en épocas anteriores. Este efecto está en consonancia directa con la conceptualización corporal de nuestras sociedades en la actualidad, en la era de la globalización, puesto que revela los vestigios de una sociedad somática.62 Por lo tanto, tomaré como objeto de estudio dos filmes contemporáneos ejemplares de la globalización, de culturas a cada lado del Atlántico Dirty Pretty Things (Gran Bretaña, 2002) de Stephen Frears y Maria 61



Como afirma Graham Huggan, la mercantilización de Otredades en nuestras culturas es un fenómeno intrínsicamente relacionado con la naturaleza de nuestras sociedades: “The postcolonial exotic is, to some extent, a pathology of cultural representation under late capitalism—a result of the spiraling commodification of cultural difference, and of responses to it, that is characteristic of the (post)modern, market-driven societies in which many of us currently live” (33). 62 Bentes dice que en las sociedades actuales el cuerpo se toma como modelo o base hasta incluso para el desarrollo de la industria de la información: “A expansão da indústria da informação é indissociável de um quadro científico e cultural que passa pelos mais diferentes saberes: informática, neurociências, cibernética, design, com uma valorização das ciências do vivo, em que o modelo biológico cruza com o maquínico e o industrial. A biologia como campo de problematização do vivo, traz conceitos decisivos como os de autoprodução, morfogênese (gênese da forma), contaminação que sugerem novas abordagens no campo da cultura, da ciência e da informação (Simondon, Marvin Minsky, Pierre Lévy, Deleuze)” (“Do modelo industrial ao biotecnologico”).
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Full of Grace (Colombia/EEUU, 2004) de Joshua Marston. En primer lugar, analizaré los aspectos globalizados de dichos filmes, y después me concentraré más directamente en el análisis de su cinematografía y de otros aspectos corporales, con el propósito de ilustrar la dimensión corporal que los caracteriza. He elegido estas películas por varias razones: por motivos geográficos (juntas representan un mapa transatlántico, y me incitan a hacer un estudio comparativo), por motivos de proximidad temporal (son producidas con dos años de diferencia), por su afinidad temática, ya que ambas tienen una temática propiamente corporal, como suele ser una constante observable en el cine social contemporáneo—esto es apreciable por ejemplo en Solas de Benito Zambrano (España, 1999), Real Women Have Curves de Patricia Cardoso (EEUU, 2002), Flores de otro mundo de Icíar Bollaín (España, 1999), Princesas de Fernando León de Aranoa (España, 2004), Casa de los babys de John Sayles (EEUU/México, 2003), Love for Rent de Shane Edelman (EEUU/Colombia, 2005). Por otra parte, mediante la representación y el análisis de la situación de personajes como María, Senay, y las demás mujeres que aparecen en cada historia respectivamente (por ej. las historias paralelas de Lucy y Blanca, las demás mujeres en la fábrica en María Full of Grace; Juliette y las demás mujeres trabajando en la fábrica maquiladora), las dos películas hacen reflexionar al espectador sobre cómo la globalización conlleva una feminización de la pobreza y de la mano de obra que sustenta la economía global.63 Y otro motivo es que, aunque son dos películas muy diferentes a nivel estético y cinematográfico, prestando atención a su cinematografía podemos observar que ambas son ejemplos de lo que he dado en llamar cine social global, el cual 63



Margarita Saona comenta al respecto, en relación a María Full of Grace, que “Marston […] seems to understand the way globalization has affected gender issues that go beyond María’s pregnancy. In the film, the workforce is noticeably female” (131).
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muestra ser extremadamente corporal. El close-reading de estos filmes nos mostrará grandes diferencias de intención, de sensibilidad y de estética entre los filmes comprometidos de épocas anteriores (por ej. los ejemplos previamente estudiados en el capítulo anterior de cine soviético, cinema novo, nouvelle vague, y el nuevo cine latinoamericano) y los de la era de la globalización, y disparidades entre los dos filmes analizados y entre éstos filmes y los demás filmes que constituyen mi corpus. Pero aún salvando las diferencias, el análisis de estos dos filmes nos mostrará cómo en su diversidad sus directores hacen un intento similar por acercar su producto a un cuerpo fuera de la pantalla. Además, estas películas presentan una reflexión sobre y una exaltación del cuerpo del ser marginal, en cada caso excepcional y única, que nos hace pensar sobre cómo nuestras concepciones corporales han cambiado en la era de la globalización. Como desarrollaré más detenidamente en el siguiente capítulo, las sociedades que se rigen por el sistema capitalista tienen en común una obsesión por lo corporal que se ve reflejada en el propio producto cultural que de ellas deriva. Pero antes de analizar la corporalidad exuberante que lo caracteriza, vamos a analizar algunos de los otros efectos de la globalización en este cine, en relación a Dirty Pretty Things y Maria Full of Grace en particular. Un hotel londinense, The Baltic Hotel, en el que se realizan operaciones clandestinas para extirpar los órganos que posteriormente serán traficados a cambio de pasaportes, nuevas identidades, y cierto nivel de felicidad y estabilidad es el escenario principal de Dirty Pretty Things. En este espacio convergen las historias de Senay (Audreay Tautou), Okwe (Chiwetel Ejiofor) y de otros inmigrantes anónimos,
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protagonistas de Dirty Pretty Things, que se ven implicados directa o indirectamente en el tráfico de órganos. Senay y Okwe son dos inmigrantes ilegales que trabajan en el hotel. Okwe, que en su país era médico, trabaja como conserje del hotel durante la noche, y como taxista durante el día; Senay, trabaja como limpiadora en el hotel. A pesar del duro horario de trabajo, todo iría bien para los dos si no fuera por dos eventos que impulsan la narrativa del film: Okwe se encuentra un corazón humano en el retrete de una de las habitaciones del hotel, y sus investigaciones le llevan a descubrir que en este hotel se lleva a cabo el tráfico ilegal de órganos. Inmigrantes de países en vías de desarrollo (India, África) vienen al hotel para cambiar un riñón por un pasaporte, por la entrada a la economía central. Cuando Okwe le habla sobre el incidente al señor Juan, director del hotel, su situación como inmigrante ilegal en Inglaterra se vuelve mucho más peligrosa, ya que el señor Juan quiere comprar su silencio involucrándolo en el tráfico ilegal, trabajando como médico que lleve a cabo las extirpaciones en el hotel. Además, el señor Juan investiga sobre el pasado de Okwe, y su situación legal precaria en su país de origen. Senay, como Okwe, también se ve circunstancialmente involucrada en el tráfico de órganos. La situación ilegal de Senay se hace más peligrosa cuando los oficiales de inmigración empiezan a sospechar su ilegalidad, y a perseguirla. Por esta razón, Senay tiene que abandonar su trabajo en el hotel e ir a trabajar a una fábrica maquiladora, donde su jefe abusa de ella sexualmente. El sueño de Senay es conseguir ir a los EEUU, y debido a su situación precaria, tras perder ambos trabajos, Senay se siente atraída por la idea del tráfico de órganos a cambio de su felicidad tras la entrada en el país soñado. Senay y Okwe planean un truco para conseguir la libertad de Senay sin que su órgano
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sea extirpado: hacer que el señor Juan, el organizador del tráfico ilegal de órganos en el hotel, termine siendo la víctima de su propio juego. Okwe consigue sedar al señor Juan, y extirparle el riñón en vez de a Senay, y con los pasaportes que el señor Juan les consigue, Senay y Okwe finalmente consiguen la libertad tan soñada, y lo más importante, mantener sus cuerpos “intactos”; aunque en realidad, Okwe termina siendo el único “cuerpo intacto,” pues en el proceso, Senay es abusada sexualmente dos veces, una vez por el jefe de la fábrica maquiladora, que la obliga a hacerle felaciones a cambio de su silencio, y otra, por el señor Juan, que finalmente se hace con su virginidad, ya que la obliga a tener relaciones sexuales a cambio de la tramitación de los documentos que le asegurarán su legalidad, y la obtención del pasaporte para ir a EEUU. María Alvarez, una chica colombiana de 17 años, se lanza a la peligrosa aventura del tráfico de drogas como mula de carga estupefaciente, a cambio de 5.000 dólares. Su desplazamiento a EEUU, cargando en su vientre a un bebé y 62 pepitas llenas de heroína, es la espina dorsal que sostiene la trama de Maria Full of Grace de Joshua Marston (2004). María trabaja en Colombia en una fábrica limpiando y arreglando rosas para su posterior exportación a otros países. Pero este no es el futuro que María quiere para sí misma, y cuando un amigo le habla sobre la posibilidad de hacerse mula narcotraficante, María se lanza a la aventura. Ni siquiera las sospechas de estar embarazada la frenan a llevarla a cabo. Su embarazo termina siendo la llave perfecta para “abrir las fronteras,” puesto que debido a que está embarazada, en el control de seguridad del aeropuerto de Nueva York no le pueden hacer una radiografía para ver si carga droga en su vientre. Al llegar a Nueva York, María experiencia por primera vez el lado oscuro de ser una mula,
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al atestiguar la muerte y posterior carnicería de Lucy, una de las mulas que son enviadas en el mismo avión, de manos de los narcotraficantes, quienes, al saber que Lucy ha muerto tras estallarle una de las pepitas de heroína en el estómago, le abren el vientre para sacarle el resto de las pepitas que le quedaban dentro. Tras este sangriento evento, María, acompañada de su amiga Blanca, que también se hace mula narcotraficante, decide escapar y buscar a la hermana de Lucy, ya que Lucy le había dado su dirección durante el viaje a EEUU, en el avión. La hermana de Lucy le da alojamiento temporal a María (luego también a su amiga Blanca) y las dirige a un hombre colombiano, don Fernando (Orlando Tobón) quien se encarga, entre otras cosas, de ayudar a los inmigrantes recién llegados a encontrar trabajo y alojamiento. Tras posteriormente hacerse conocida la trágica historia de Lucy, y tras ir a una clínica y tener el primer encuentro con su bebé, finalmente, María decide quedarse en EEUU. Estas narrativas son el producto de un nuevo orden social y cultural traído de la mano de la globalización, en el que el ser marginal se ve forzado por su situación de pobreza en el país de origen a hacer un viaje transnacional para conseguir trabajo y mejorar su calidad de vida. Dicho viaje tiene un impacto directo en su cuerpo en ambos casos; en Maria Full of Grace, el cuerpo de María se convierte en instrumento para el narcotráfico, como contenedor donde ocultar las drogas y hacer posible su tráfico de un país a otro. En Dirty Pretty Things, el cuerpo de la Otra se convierte en moneda, en divisa para pagar la tramitación de un pasaporte, y para facilitar de esta forma su entrada a la economía central. La trama de estos filmes no son los únicos elementos que reflejan las consecuencias de la globalización en el cine social actual. En ambos casos, su naturaleza
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coproducida tiene un impacto directo en la manera en que la realidad es filmada, una realidad que está marcada por la multiculturalidad; una realidad que a veces tiende al simulacro espacial, como veremos en el caso de Maria Full of Grace, en esas escenas rodadas en Ecuador pero que “se hacen pasar” por Colombia, o a la representación de “non-places”;64 una realidad que intenta agradar a un público heterogéneo, como lo hace evidente la mezcla genérica que caracteriza a los filmes. Maria Full of Grace es un film independiente realizado por HBO, con director y guionista estadounidense (Marston) y un equipo de producción y actores de Colombia, Ecuador, México y los Estados Unidos. Dirty Pretty Things es una película pensada en un primer momento para la televisión, aunque después fuera llevada al cine. El film es coproducido por Miramax International y BBC Films. Aquí estamos ante una película con director (Frears) y guionista (Steven Knight) ingleses, pero con un reparto de nuevo marcado por la multiculturalidad. Además de los muchos actores secundarios de diferentes nacionalidades, los propios actores principales en el film son de diferentes nacionalidades, y a su vez en sus roles representan a otras nacionalidades.65 Ambos filmes han ganado reconocimiento internacional a través de los Óscars, Maria Full of Grace fue nominada al Óscar por la actuación de la actriz principal, Dirty



64



Aunque a algunos espacios, por ejemplo el aeropuerto, el hotel, la autopista, etc. se les llame “nonplaces,” estos también son espacios, claro, pero como dice Augé, “the place/non-place pairing is an instrument for measuring the degree of sociality and symbolization of a given space” (viii). Luego añade: “If a place can be defined as relational, historical and concerned with identity, then a space which cannot be defined as relational, or historical, or concerned with identity will be a non-place” (63). Dirty Pretty Things de hecho empieza con una llamada a un pasajero en el aeropuerto, mientras se pasan los títulos: “Ryanair final call for passenger Wilton traveling to Brussels-Charleroi on Flight FR-1014. Please procede immediately to Departure Gate 6, where this flight is now closing.” Justo después, tenemos imágenes del protagonista, Okwe, en un aeropuerto de Londres, ofreciendo sus servicios como taxista a los transeúntes del aeropuerto. Ambos filmes terminan en el “non-space” del aeropuerto. 65 En particular, el caso de Sergi López es bastante significativo en relación a la “globalización” de los actores en el contexto cultural hispano. López es un actor español que ha participado en un gran número de películas francesas. De hecho, López debutó en el cine francés, no en el español, en la película La petite amie d’Antonio (1992). Véase http://www.imdb.com/name/nm0530365/.



127



Pretty Things fue nominada al Óscar por su guión.66 Ambas han sido vistas a cada lado del Atlántico, y están disponibles en compañías de alquiler de vídeo internacionales (por ej. Blockbusters), además de otras redes de distribución informales (por ej. en YouTube se pueden encontrar tráilers y fragmentos de ambas películas). Este es un cine marcado no sólamente por la multiculturalidad, como lo muestran las tramas y el reparto, sino por el choque cultural derivado de los encuentros multiculturales. En Dirty Pretty Things, Senay, en sus conversaciones con Okwe, nos ofrece sus observaciones sobre la nueva cultura a la que se muda (Inglaterra), y sobre la cultura a la que ansía mudarse (EEUU) una vez que se lleve a cabo la operación, la extirpación del órgano que le comprará el pasaporte y la entrada a EEUU (aunque al final, gracias a la ayuda de Okwe, esta operación no llegue a tener lugar). En sus conversaciones, María, la protagonista de Maria Full of Grace, y Carla, la hermana de Lucy, describen el sentimiento de un inmigrante en la cultura de destino. María, en sus paseos por la gran ciudad, observa silenciosamente sus alrededores y en los planos subjetivos que acompañan a esos paseos, se muestran imágenes de unos espacios marcados por la diferencia al mismo tiempo que por la similitud; las rosas que María desespinaba en la fábrica en Colombia pueden ser las que vende ahora un chico en las calles de este barrio neoyorquino de Queens, las mismas obleas que comería en su país natal están a su disposición en Nueva York. En Dirty Pretty Things, se muestran numerosas tomas de barrios multiculturales, de mercadillos donde se pueden comprar productos de diversas culturas del mundo, espacios que parecen pertenecientes a otros lugares del mundo (el restaurante que frecuentan Senay y Okwe, el mercadillo por el que 66



El cine social contemporáneo se muestra más “democrático,” y está ganando audiencias a nivel mundial. Esta es una característica que separa a este cine del de épocas anteriores. Pero debo enfatizar que algunos de los filmes de mi corpus no han corrido la misma suerte que estos dos filmes.
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pasan para llegar a su casa, la tienda por la que pasan para acceder a su apartamento); y también se muestran a muchos inmigrantes, que trabajan en el hotel, en la compañía de taxis en la que trabaja Okwe, o que están implicados de alguna forma en el tráfico de órganos llevado a cabo en el hotel. Además de mostrar las similitudes entre realidades distantes, en ambas películas se percibe un afán por mostrar el choque cultural originado al producirse estos desplazamientos culturales entre la cultura originaria y la cultura de destino, o entre culturas paralelamente desplazadas. El primer encuentro de María en Maria Full of Grace con la cultura americana le muestra a la protagonista que EEUU no es un país tan perfecto, “donde todo es recto” como le dice Lucy, sino que es un país de inmigrantes, lleno de gente en su situación desplazada, con sus problemas y sus peculiaridades. Este primer encuentro de María con la cultura estadounidense es una experiencia de choque cultural: el patrón de la gasolinera en EEUU (filipino), con quien no se puede comunicar porque no habla español, tiene una actitud hacia ella indiferente, la vida parece moverse a un ritmo más rápido en esta cultura. Las dificultades que tiene María para comunicarse con el patrón de la gasolinera, y luego con el taxista haitiano que termina llevándola al barrio de Queens, son sólo una introducción de la nueva cultura a la que se desplaza, que María aún no conoce. Las conversaciones de María con la hermana de Lucy, donde ésta última hace comentarios sobre sus experiencias viviendo en EEUU; las conversaciones entre Okwe y Senay u Okwe y su amigo asiático Guo Yi en Dirty Pretty Things, en las que se sacan a la luz opiniones culturales distintas, visiones culturales tan diferentes como la colombiana y la estadounidense, o la turca, la asiática, la nigeriana y la británica, son ejemplos de estos choques e intercambios culturales. Este suele ser un
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rasgo común del cine social global, dar esa mirada de la cultura de destino por parte de los/las protagonistas, o mostrar una perspectiva marginal en contraste con otra central. Este es un cine de intercambios culturales. Una de las características del cine de Hollywood que está íntimamente ligada a su éxito mundial es el hecho de que sabe negociar la imagen con un espectador plural. Como dice Donald Sasson: The American audience was an amalgam of people originating from different cultures. To be successful in France, one just had to please the French; in Italy, just the Italians. But to make it in the US one had to devise a product that would please, and delight, and be purchased by, the Irish and the Poles, Italians and Jews, Blacks and Germans, and so on. Hollywood’s worldwide success in the era of silent movies arose from this home base. (125-126) Esta parece ser una característica que el cine social global ha sabido rescatar en su lenguaje fílmico. En su afán por integrar un lenguaje fílmico fácil de entender para una audiencia amplia, multicultural, en este cine se realiza la apertura del signo fílmico empleando técnicas muy diversas. Aunque en Maria Full of Grace se filme con cámara en mano,67 la manera en la que los cuerpos son filmados en ella es bastante tradicional, abundan los planos americanos y los close-up medios, y hay claras transiciones entre las imágenes. El montaje es realmente sencillo, guiado por los principios de causa y efecto, y en él se ofrece todo tipo de ayuda visual al espectador para que entienda claramente la trama, para que en ningún momento quede obscurecido el mensaje del film. Cuando por 67



El propio Joshua Marston indica en “Home of the Brave”: “I made a conscious decision to make the film as organic [el énfasis es mío] and immediate as possible. There were a lot of discussions with the producer and director of photography about how to shoot it […]. It wasn’t until we were about four days into the shoot that I felt that the whole film was going to be handheld. I knew I didn’t want to do anything forced or over-stylised, anything that would call attention to itself cinematically” (23).
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ejemplo, María está en el taxi de camino al aeropuerto, hacia el final del film, se nos ofrece un primer plano de María mirando por la ventana, seguido de un plano general del skyline de Nueva York, seguido de otro primer plano de María parecido al anterior, un plano de Blanca mirando a María, de nuevo, otro plano de María, seguido de un plano subjetivo que nos muestra la ecografía junto con la tarjetita en la que tiene apuntada la próxima cita del ginecólogo, seguido de un plano de un avión sobrevolando en el cielo. Hay linealidad y causa y efecto en la secuencia de los planos y las escenas. La manera en la que está filmada esta secuencia es un buen ejemplo de montaje “simpático” para con el espectador, de montaje sencillo que guía la mirada de un espectador plural, transnacional. En ningún momento se pretende añadir complejidad visual a la secuencia.68 En Dirty Pretty Things, la música funciona como elemento que contribuye a la caracterización, el “olé, olá” que acompaña al señor Juan (Sergi López) la primera vez que este personaje aparece en el film, o el sonido de su silbido cantando “tiriti tran tran tran,” una canciocilla typical Spanish, en una toma posterior, son mecanismos de españolización de su representación. También se enfatiza este carácter español por medio del pelo engominado y el pelo en pecho apreciable por llevar éste la camisa abierta (además de la posible relación entre esta imagen caricaturesca del señor Juan y el mito español de don Juan, tan expandido a nivel global). Otro elemento curioso en cuanto a su caracterización es que las intervenciones del señor Juan en español no se 68



Si comparamos el estilo de filmación de estos dos filmes con otros ejemplos de cine social contemporáneos “no globalizados,” como por ejemplo es el caso de La vendedora de rosas (1998), grandes diferencias saltan a la vista. La linealidad y causa y efecto entre las tomas en Maria Full of Grace y Dirty Pretty Things, y organización de la trama en general, contrastan con la desconexión de las tomas y la complejidad de la trama en La vendedora de rosas, donde se pretende recoger no solamente la historia de Mónica, la protagonista, sino otros muchos factores sociales que directa o indirectamente están relacionados a la historia de la protagonista.
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subtitulan. Esta forma de adelantarle al espectador información sobre la caracterización del personaje, y la lógica en el montaje, nos recuerdan al cine mudo. A través de estas técnicas se le brinda a una audiencia multicultural una conexión fácil con el personaje, y se hace viable una fácil lectura de las imágenes. Este cine se muestra “globalizado” en este sentido, ya que ofrece símbolos reconocibles para una audiencia multicultural, una simplificación de la cultura española y una gramática visual fácil de leer para cualquier tipo de audiencia.69 En Dirty Pretty Things también se representa la nacionalidad de los diferentes protagonistas mediante la puesta en escena vía la ayuda visual. En las tomas en las que aparece el señor Juan en su oficina, al menos la primera vez, un close-up medio del mismo viene acompañado de un cartel de una corrida de toros, que aparece a la izquierda del señor Juan, en la pared que está justo al lado del mismo, yuxtapuesto a su imagen, como si con éste se quisiera enmarcar al personaje. El cartel tiene imágenes de un torero en plena acción de lidia, y curiosamente no representa una localidad española, si no a la ciudad portuguesa de Albufeira, lo cual resulta interesante teniendo en cuenta la manera en la que se representa el carácter español del personaje, ya que pareciera, por la manera en la que el personaje es filmado en esta escena, y por su caracterización estereotípica en otros momentos del film de “hombre español” (el pelo engominado, el pelo en pecho, el “olé, olá”, la falta de subtitulación cuando éste habla en español), que el cartel de la Albufeira se toma como símbolo que añade a la representación de su esencia española. Los símbolos nacionales se muestran escurridizos: en este caso, un
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Sin embargo, en La vendedora de rosas, nos llama la atención el “hermetismo” cultural que lo caracteriza; por ejemplo, el propio uso lingüístico local en el film es hermético hasta para un hispanohablante: a veces es difícil entender lo que los Otros dicen, el registro utilizado es muy específico no ya de Colombia, sino del lugar marginal representado de Colombia.
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cartel de toros de una corrida en Portugal se usa para añadirle carácter español al señor Juan. Este gesto de nuevo nos muestra el carácter fluido de la representación de la identidad en el contexto cultural de la globalización, en el que los símbolos culturales son en ocasiones intercambiables. Guo Yi, el amigo asiático de Okwe—cuya nacionalidad no es realmente revelada en el film—quien trabaja en el depósito de cadáveres de un hospital londinense, en una de sus primeras apariciones en el film de manera similar, se nos muestra en un close-up medio junto a un cuadro rojo con letras chinas. Los símbolos identitarios, además de guiar visualmente la caracterización de los personajes en el film, muestran una intencionalidad exotizante en la representación de estos Otros, al exaltarse en cada caso elementos reconocibles para un espectador general de rasgos característicos de estas (otras) culturas en términos simplificadores. Además, estos símbolos añaden estéticamente a la representación de estos Otros, y tienen una clara intención de simplificar la experiencia del visionado. Otro ejemplo de esta simplificación identitaria la vemos en Dirty Pretty Things en el final del film, cuando Okwe habla con su hija por teléfono, desde el aeropuerto de Londres para decirle que va a volver a casa a verla. Nos llama la atención que Okwe hable con su hija en inglés, no en su idioma natal.70 En Maria Full of Grace, se hace una conexión visual directa entre la virgen María y la protagonista, y se enfatiza mediante la repetición (María tiene una cruz al cuello a lo largo de todo el film, María mira al cielo, María se arrodilla ante el altar de una iglesia, María camina frente a la vitrina de una tienda de estatuillas religiosas en
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Frears, en su comentario al film que acompaña al DVD, dice que cuando rodó esta escena no se dio cuenta del detalle: “And he should have spoken in African, I never thought of it. […] It would have been wonderful if he had spoken in African.” Curiosamente, el director no dice que debía haber hablado en nigeriano, sino en “africano.”
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Nueva York, María es filmada con un halo de luz “casi celestial” en sus últimas imágenes en el film, cuando pasea por los pasillos del aeropuerto en Nueva York); En Dirty Pretty Things, observamos una proyección de la realidad mediante sus estereotipos y la simplificación cultural. En los comentarios culturales que hace Senay verbalmente o por medio de su actuación, se ofrecen los siguientes estereotipos en el film, si bien a veces con tono burlesco: las turcas tienen bigote, en Turquía las mujeres son las que cocinan, el mayor temor de las musulmanas es perder su virginidad. Incluso si el objetivo del film es burlarse de estos estereotipos—lo cual no parece un gesto muy claro en el film—con estas constantes referencias simplistas se esencializa la representación de la mujer turca. El uso de una actriz francesa tan conocida como lo es Audreay Tautou, ayuda también a crear esa imagen esencialista de la mujer turca. Este cine está pensado para que el espectador se siente tranquilamente delante de la pantalla, y observe sin tener que prestar demasiada atención; nos incita a pensar que es el resultado de una sensibilidad espectatorial marcada por el fenómeno del short attention spam.71 Esta manera de filmar es realmente fácil de seguir. Casi no hacen falta las palabras, es a través de las imágenes que el espectador entiende cuál es el desenlace de la historia de María y la de Senay. El silencio a menudo interrumpido por la banda sonora o por melodías sentimentales, acompañan muchas de las tomas del cine social
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Anne Friedberg en Window Shopping habla sobre el impacto que las nuevas tecnologías telecomunicacionales han tenido en nuestra experiencia espectatorial contemporánea: “The cinema spectator (and the armchair analog, the VCR viewer) with fast forward, fast reverse, many speeds of slow motion, easily switching between channels and tape, always able to repeat, replay, return—is a spectator lost in but also in control of time. The “media” proliferating around us—invading the everyday with images produced, repeated, returned to, simultaneously preserved and instantly obsolete—has produced a shifting, mobile, fluid subjectivity” (143). Tal vez esta interacción fragmentaria que tenemos con las imágenes no sólamente al ver cine, sino al usar la internet y el multitasking que esta tecnología permite sean algunas de las razones por las que el espectador actual parezca tener short attention spam, como así lo muestran las nuevas tendencias hacia la fragmentación y carácter episódico del cine contemporáneo (por ej. Amores perros, Babel, Al otro lado, Crash).
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global. Esto no sólo lo vemos en Dirty Pretty Things y en Maria Full of Grace, también lo podemos observar en Solas, en Princesas, en Flores de otro mundo, en el cortometraje Loin du 16e. En los momentos climáticos, de gran carga afectiva, no hace falta la voz, las imágenes hablan por sí solas. Es como si en el cine social global se jugara con las convenciones del cine mudo, para crear un cine más universal, un cine mu(n)do, al que un espectador de cualquier nacionalidad pueda tener acceso. Por otra parte, mediante el uso de escenas fáciles de entender, pero ambiguas y plurisignificativas a nivel emotivo (que dan constancia de la rabia, la tristeza, la nostalgia, las ansiedades, de la(s) protagonista(s)), el espectador es llamado a interpretar los sentimientos de la(s) Otra(s).72 Un ejemplo de esto lo vemos en Dirty Pretty Things en la escena del baile de Senay en su apartamento, una vez que ha decidido que quiere extirparse un riñón para poder ir a EEUU. Momentos antes, la protagonista ha sido abusada sexualmente en la maquiladora, pero aún no sabemos en este momento que la protagonista ha tomado la decisión de vender uno de sus órganos. Durante el baile de Senay, que dura aproximadamente 1 minuto de principio a fin, la protagonista llora y baila en un trance emocional que le recuerdan al espectador momentos anteriormente “vividos” por la protagonista en el film. Mediante este trance emocional se establece una conexión a nivel irracional entre Senay y el espectador. En Maria Full of Grace la última escena en la que María aparece andando por el aeropuerto, una vez que ya ha decidido quedarse en EEUU, también se juega con la ambigüedad emotiva y se llama al 72



El efecto emotivo que se crea mediante la ayuda de la cinematografía sencilla en estos filmes contrasta con el alienamiento al que incita un film como La vendedora de rosas, donde el espectador permanece como observador de la protagonista y de su entorno. Mónica aparece en el film intermitentemente, la cámara también recoge el entorno, la situación de sus compañeras, de los niños callejeros que esnifan pegamento, de los narcotraficantes, de la violencia en este lugar. Pareciera que en La vendedora de rosas, el distanciamiento entre el espectador y la Otra tiene el propósito de hacer reflexionar al espectador sobre lo que está viendo. Más que crear un afecto entre la protagonista, Mónica, y el espectador, pareciera que el film busca hacer reflexionar al espectador.
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espectador a interpretar sus emociones. Mientras María camina por los pasillos del aeropuerto, el espectador puede empatizar con las diferentes emociones que la protagonista está sintiendo en este momento, tras la radical decisión que acaba de tomar, de quedarse en EEUU a probar suerte, iniciar una vida nueva para ella y su futuro bebé. La duración de las escenas hacen que la conexión empática, a nivel irracional, se produzca entre el espectador y la protagonista en cada historia.73 Estos filmes son fácilmente asimilables para un público internacional, además, porque ofrecen historias que aunque sean locales, podrían ocurrir en cualquier parte del mundo. No hay realmente una contextualización espacial específica en estas películas, ni son historias específicas de una localidad concreta, que hagan referencia a la realidad específica y única para un determinado país o sociedad.74 Ejemplo de ello es la localidad “desplazada” de Maria Full of Grace, o el constante uso de los “non-places” como lugares desde donde avanzar la trama (por ejemplo el autobús, la motocicleta en la carretera, el avión, el aeropuerto, el hotel en Maria Full of Grace; el hotel, el taxi, el aeropuerto en Dirty Pretty Things).75
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En otros filmes sociales contemporáneos observamos una misma técnica: por ej. en Princesas, una vez que Zulema sabe que tiene una enfermedad venérea, la cámara nos ofrece diversos planos consecutivos desde diferentes ángulos, casi al estilo de los jump cuts tan típicos de Godard, de duración suficiente para que el espectador reflexione sobre la situación de la protagonista. En Solas, tras un enfrentamiento con su novio, una vez que la protagonista sabe que está embarazada, también se nos ofrece una toma de larga duración en la que la protagonista, sobrecogida por las emociones, mira frustrada a las vías del tren; el espectador de nuevo es llamado a interpretar sus emociones. 74 Sin embargo, los referentes espaciales en La vendedora de rosas hablan de un contexto marginal específico de Colombia. La realidad representada en La vendedora de rosas parece más auténtica. 75 “The screen (television or computer), the airport, the arcade, shopping mall, freeway, tourist precinct, theme park, resort and the modern city itself are all expressions and outcomes of this effect of cultural globalization. Insofar as they represent an abstract culture of homogeneity which encircles the globe, they form a mutually reinforcing, interlocking system of world-spaces which displaces the geographies of space ‘as a “fact” of nature’ (Harvey 1989:249) which preceded them” (Holmes 3); “The installations needed for the accelerated circulation of passengers and goods (high-speed roads and railways, interchanges, airports) are just as much non-places as the means of transport themselves, or the great commercial centres, or the extended transit camps where the planet’s refugees are parked.” (Augé 28)
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Un gran problema con el que se encontró Marston a la hora de rodar su film fue el propio espacio. En Colombia estaban teniendo lugar en aquel momento elecciones presidenciales, y el ambiente político hizo que el director tomara una decisión rápida y determinante: rodar la película en Ecuador. Aunque hay algunas escenas en el film que sí pudieron ser rodadas en Bogotá, la mayor parte del film se rodó en la localidad ecuatoriana de Amaguaña (Marston). Esta sorpresa política, inesperada para el director, no deja de añadirle un carácter globalizado al film. Si el film hubiera sido diseñado para un público autóctono, tal vez la fidelidad al verismo habría sido más importante, pero cuando un film es producido como producto de exportación, esta falta de exactitud referencial probablemente lo sea menos porque no es tan reconocible para el espectador transnacional. Aunque Marston afirma en el comentario al DVD que los escenarios utilizados en Ecuador los eligió porque se parecían a los de Colombia, dichos escenarios fueron manipulados—las casas pintadas, por ejemplo, de los colores predominantes en las localidades colombianas en las que le habría gustado poder filmar—para crear el simulacro de Colombia. Si Marston hubiera preferido rodar en un lugar rural de Perú, en vez de en Ecuador, tal vez el film no habría cambiado mucho; en otros lugares de Latinoamérica también podría haber construido el simulacro de Colombia que quería crear en su film. La poca referencialidad nacional del film es conseguida también porque, por lo general, los espacios del Londres de Dirty Pretty Things y los espacios de Colombia/Ecuador en Maria Full of Grace son espacios inconcretos, simbólicos, locales y globales al mismo tiempo. Son espacios que podrían pertenecer a cualquier lugar de Gran Bretaña o de Latinoamérica respectivamente, o incluso a otros países del mundo. Como ya he mencionado anteriormente, buena parte de Dirty Pretty Things y de Maria
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Full of Grace está filmada en “non-places”: aeropuertos, hoteles, restaurantes, tiendas, todos espacios característicos de la globalización. En las historias narradas convergen individuos de diferentes naciones en una, o hay desplazamientos transnacionales. Un público internacional puede entender estas historias fácilmente, y para ello se utiliza en cada caso un estilo de filmación y unas técnicas cinematográficas que ayuden a entender las historias representadas. Cabe destacar la linealidad de estas historias, característica típica del cine clásico, y contraria al carácter episódico de otros filmes sociales contemporáneos. La omisión de los flashbacks o los flashforwards, y por el contrario, la tendencia a representar historias que ocurren en el transcurso de un día, una semana, un mes (Tanto en Maria Full of Grace como en Dirty Pretty Things, el desarrollo de la trama parece tener lugar en el transcurso de unos días), en secuencia lineal, la falta de la intervención de la voz en off o de un narrador, y por el contrario, el uso de la voz testimonial de los personajes como única voz representante del ser marginal, son todos elementos que hacen más directa la conexión entre el personaje y el espectador. El tiempo representado suele ser el actual, no se representa el pasado, ni el futuro, sólo un presente que, como ya mencioné, suele durar poco tiempo. Esta reducción temporal y espacial acercan al espectador al protagonista en un aquí y ahora, que ayuda a aproximar somática y sensorialmente a ambos. Esta conexión temporal inmediata y la falta de referentes espaciales nacionales o locales concretos son enfatizadas además por el constante uso del primer plano de la cara de las protagonistas. Como afirma Béla Balász: […] the expression and significance of the face has no relation to space and no connection with it. Facing an isolated face takes us out of space, our
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consciousness of space is cut out and we find ourselves in another dimension: that of physiognomy. The fact that the features of the face can be seen side by side, i.e., in space—that the eyes are at the top, the ears at the sides and the mouth lower down—loses all reference to space when we see, not a figure of flesh and bone, but an expression, or in other words when we see emotions, moods, intentions and thoughts, things which although our eyes can see them, are not in space. For feelings, emotions, moods, intentions, thoughts are not themselves things pertaining to space, even if they are rendered visible by means which are. (316) Como muestran estas películas, las coordinadas de espacio y tiempo en el cine social global se transforman en cara, en cuerpo, la Otredad se convierte en sensorialidad y emociones, que por un lado pueden ser entendidos como vía para transmitirle el mensaje de denuncia al espectador, al mismo tiempo que puede ser simplemente, un compendio de emociones que el espectador pueda consumir al ver el film sin necesidad de ser medio para un mensaje sociopolítico. En estos filmes se percibe la influencia de varias tradiciones fílmicas y televisivas: la manera de filmar tradicional hollywoodense se mezcla con el carácter gritty del cine independiente, la manera de mirar al Otro del neorrealismo italiano y el cinéma vérité se “hollywoodiza.” La gramática visual empleada en estos filmes no se aleja mucho de la de las telenovelas, y su estética nos hace recordar a la empleada en “El gran hermano:” como una cámara de vigilancia, ambos filmes ofrecen tomas de más de 3-5 segundos de duración (a veces llegan a durar hasta un minuto) para que observemos
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con detenimiento a los Otros de nuestras sociedades.76 Estamos ante un cine que busca proyectar naturalidad en las imágenes, que quiere que el espectador al ver estas imágenes no sea alienado en ningún momento, que entienda el mensaje social lanzado, entre palomitas de maíz, tensión y risas, y que la trama sea fácil de asimilar. En el cine social global no hay cabida para los simbolismos obscuros. Estamos ante un cine social que camufla la denuncia tal vez con el propósito de meterse en el bolsillo a la audiencia que no está interesada en este cine por ser social. El cine social global es un cine despolitizado, que suaviza el mensaje político del film tal vez con la esperanza de agradar a un espectador más amplio (tanto el que está interesado en ver cine social como el que no), o que tal vez, esconde o camufla su denuncia para hacer pensar al espectador sobre los problemas sociales de nuestras sociedades sin que se dé cuenta de que lo está haciendo. Como mencioné anteriormente, éstas son películas de difícil categorización, de generos híbridos que intentan encontrar la fórmula adecuada para comercializarse entre un público más amplio. Ambas Dirty Pretty Things y Maria Full of Grace, son catalogadas como thrillers además de dramas sociales.77 Estas películas se ponen un guante conocido, la estética hollywoodense, y en ellas se crea una simbiosis entre lo que al público le atrae de este cine, y lo que busca en el cine independiente. El gusto por lo 76



Augé dice que este estilo de filmación, la toma larga, es un componente estético primordial en nuestros días, que por su uso extendido en televisión y en el cine, ayuda a crear esa ilusión de que el mundo es diferente a la realidad, “[…] the dominant aesthetic is that of the cinematic long shot […]. Photos taken from observation satellites, aerial shots, habituate us to a global view of things. High office blocks and residential towers educate the gaze, as do movies and, even more significantly, television. The smooth flow of cars on a highway, aircraft taking off from airport runways, lone sailors circumnavigating the globe in small boats witnessed only by the television audience, create an image of the world as we would like it to be. But the mirage disintegrates if we look at it closely” (xiii). En el cine social, el gran protagonismo otorgado a los Otros constituye sólo una quimera de un mundo en el que todos tienen el mismo protagonismo, una ilusión que se desvanece cuando termina el film. 77 En Nadie hablará de nosotras cuando hayamos muerto, las convenciones del cine de acción y el suspense se mezclan con el drama social. En Real Women Have Curves, el humor y el drama aparecen juntos.
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nuevo y lo conocido se dan cita. Y para ello se realiza una mezcla genérica que ayuda a que, al final, el producto sea del gusto del consumidor. Por otra parte, el hibridismo que las caracteriza lo podemos entender como un gesto democratizador, pues así se asegura el director de que el mensaje de su película le llegue a un público más amplio, a un público que quiere ver las emociones del thriller, del cine de acción, y también a un público atraído por las convenciones del género dramático. La versatilidad es una cualidad virtuosa para ganar audiencias, y en la elección del estilo de filmación se le abre camino a ésta, como nos apunta el propio Frears: “You want to do what seems appropriate, to tell the story, to be in the borderline between what it is reality and you know, the genre elements of the thriller and the romance, so you look for a style that will do both.” Definitivamente se trata de un cine que busca agradar al espectador, y con un poco de suerte, de paso concienciarlo. Otro aspecto interesante observable en Maria Full of Grace y Dirty Pretty Things, es que ambos filmes parecen tener en su horizonte de expectativas a un espectador familiarizado con la cultura americana vía Hollywood o con el cine mainstream que reproduce las convenciones filmicas de Hollywood, y por eso, por ejemplo, se da esa imagen idealizada, agradable, de América.78 Ambos filmes terminan con una nota positiva; tanto María como Senay consiguen salir de su situación, y empezar una nueva vida en Nueva York. Para las protagonistas, en estos finales entra la posibilidad de conseguir el sueño americano. Para María es el lugar donde tal vez va a poder darle todo lo que no podría darle a su hijo en su país natal, para Senay, es el lugar donde se va a reunir con su familia, y además, el lugar donde los policías montan en
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“This is still the US as the land of opportunity; as Lucy, Maria’s fellow mule, tells her: ‘It’s like too perfect.’” (Jaafar 22)
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caballos blancos y las calles están llenas de luces en navidad. En ambas películas, como ocurre en otros casos de cine social contemporáneo (por ej. Real Women Have Curves), se ve también un intento por atraer—o agradar—al público americano, con esos finales abiertos, aunque de tono feliz, en los que se da una imagen de América como la tierra de la libertad y la esperanza.79 En esos finales, por ser abiertos, sin embargo, también se incluye la posibilidad oblicua de leer estos cuerpos de una manera más trágica y realista, como commodities aceptados en EEUU. Ambas Senay y María, probablemente terminarán siendo mano de obra barata en la mayor potencia mundial. La manera en la que se representa la realidad en estos filmes dista de la del cine político que consideré en el capítulo anterior. En Dirty Pretty Things, una francesa (Audreay Tautou) se “hace pasar” por turca (Senay), un inglés (Chiwetel Ejiofor) se “hace pasar” por nigeriano (Okwe), un croata (Zlatko Buric) se “hace pasar” por danés (Ivan). En Maria Full of Grace, Ecuador se “hace pasar” por Colombia. Mientras que en el neorrealismo italiano y en el cinéma vérité se pretendía retratar la realidad de manera tan fiel como fuera posible, en este cine, si bien tiene en su cinematografia el sello de la herencia de estos movimientos cinematográficos (por ej. su uso por lo general de actores poco conocidos, su uso ocasional de técnicas fílmicas que añaden un sentido de realismo, como lo es el uso de la cámara en mano), es obvio que el sello de la globalización está también presente. En este cine, no se pretende dar testimonios propiamente reales, sino verosímiles, y que puedan entender ciudadanos de cualquier lugar de la aldea global. Por eso, en vez de pretender retratar la realidad tal cual es—en la medida de lo posible dentro de las limitaciones del género fílmico—los directores 79



Esta “hollywoodización” del final en Dirty Pretty Things y Maria Full of Grace, sin embargo, no parece ser una tendencia clara en otras películas sociales actuales. Otros de los filmes de mi corpus terminan con un final mucho más ambiguo y con un tono menos feliz (Princesas, Flores de otro mundo, Babel).
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prefieren invertir en lo sensorial y en el simulacro. Estamos ante un cine que busca la manera de dar una impresión somática de la realidad, que intenta que el espectador, al ver estas otras realidades, pueda sentir de alguna manera “en carne propia” la problemática que vive el ser marginal al ingresar en los centros culturales. Y esa intención impregna la naturaleza del cine social global. Una de sus principales funciones es la de impactar al espectador, pero no a través de la fidelidad al verismo, sino de la exaltación de la experiencia personal o de la manipulación emocional. Esta subjetividad sensorial con la que se dota al ser marginal trae consigo la ilusión optimista de que es posible establecer comunicación con el Otro y llegar a empatizar con él, y de que el cuerpo, la sensorialidad del Otro y del espectador son similares. Hay muchos aspectos que diferencian a Dirty Pretty Things y Maria Full of Grace. Dirty es un film realizado de la mano de un director con experiencia. Maria es el producto de un director novel. La manera en la que está filmada Dirty está marcada por la experiencia que el director tiene realizando películas en Hollywood; el productor de este film es Steven Knight, el productor del programa televisivo “Who Wants to be a Millionaire?” Maria, sin embargo, es un film marcado por la espontaneidad, el director toma decisiones durante el rodaje que luego van a marcar profundamente el film. Por ejemplo, pocos días después de iniciar la filmación, el director decide que el resto de la película va a ser rodada con cámara en mano; Marston a veces permite que sus actores improvisen en su representación. A excepción de Chiwetel Ejiofor, para quien es su primera película, Frears trae a su film actores bien reconocidos a nivel transatlántico (Tautou, López). Marston, se rodea de actores y actrices con poca experiencia. La joven actriz principal, Catalina Sandino Moreno, tiene experiencia en teatro, pero Maria Full
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of Grace es su primer film. Marston también se rodea de actores que en la vida real han vivido de cerca la experiencia del tráfico de drogas. Orlando Tobón en el papel de don Fernando representa en su papel el mismo rol de líder comunitario que realmente tiene en la realidad (Marston). En la vida real, Tobón ha ayudado a repatriar a más de 400 colombianos que han muerto llevando a cabo el trabajo de mula traficante (Jaafar 22). El tipo que aparece haciendo las pepitas de heroína, había desempeñado ese trabajo en el pasado en la vida real (Marston). Sin embargo, no existe ese paralelismo entre la vida real y el relato ficticio en el film de Frears. Salvando todas estas diferencias, hay un elemento que las une, y que parece ser directamente proporcional a su éxito mundial, y probablemente también a su éxito común en los Óscars: es la manera en la que ambos filmes tratan el cuerpo del ser marginal, y la corporalidad en términos generales. Frears y Marston son dos directores en busca de la intensidad afectiva,80 elemento que usan para darle forma a su cinematografía. Y el resultado es un cine social en el que se desborda lo somático; un simple vistazo a las reseñas de estos filmes lo corrobora: “One of the most viscerally felt films of the year” (Susana Walker, Toronto Star, sobre Maria Full of Grace); “We get a truly gut sense of what it must be like to carry, next to your pregnant womb, a shipment of potentially lethal contraband into an alien world.” (David Elliott, San Diego Union-Tribune, sobre Maria Full of Grace); “In the grand tradition of visceral fiction, a physical response to a political injustice” (Steve
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Frears: “you use all that [story-telling, telling jokes] to tell a story in a way that people will seat there and be affected by it. It’s a bit what I do, what I learned to do. The people around me help me or know how to get us there. But every film has different rules, so you can’t really sort of simplify it or reduce it or something. This is what you have to do” (Comentario al film en el DVD). Marston: “The most you can ever hope for as a filmmaker is to move people, and have people respond to the film emotionally, and to remember it, and then have it resonate in such a way that creates some sort of affect, and make some change in the world, and I hope that that’s what we can achieve with the film. And I just think that it is very important, as a filmmaker to look outward and to make films that are not only entertaining, but have relevance for the world that we live in” (Comentario al film en el DVD).
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Schneider, Orlando Weekly, sobre Dirty Pretty Things); “Not only does Frears dress this London with a palpable atmosphere—and even a kind of rank smell and rough touch— but he also coaxes deeply affecting performances out of his stars” (Jeffrey M. Anderson, San Francisco Examiner, sobre Dirty Pretty Things). Deleuze afirma que uno de los aspectos que contribuyen a la realidad de lo virtual, a crear el efecto de realidad de la experiencia fílmica—lo cual, nos recuerda Slavoj Zizek, no debe confundirse con la realidad virtual, puesto que ésta pretende ser una imitación de la realidad, y la realidad de lo virtual, por el contrario, “stands for the reality of the Virtual as such, for its real effects and consequences” (3)—es la intensidad afectiva, la cual es observable en la cinematografía y tiene la virtud de la transformación, ya que aparece y vuelve a reaparecer materializándose de diferentes formas; a veces por medio de la música, a veces, por medio del uso de los silencios, o del estilo de filmación, o del encuadre, etc. Como dice Zizek, “when an intensity gets too strong in the visual medium of mere shapes, it jumps and explodes in movement— then in sound, or in color…” (5). El cine social contemporáneo está regido por el dominio de la intensidad afectiva, y hace uso de elementos cinematográficos diversos—como por ejemplo la manipulación del sonido, el uso de escenas de gran carga afectiva, la eliminación de referentes espaciales y temporales y el uso recurrente de un mapa corporal como espacio para la representación—que integrados en la puesta en escena contribuyen a hacer más somática la experiencia espectatorial, sin recurrir siempre a una cinematografía “realista,” aunque se trate de realismo social, y sin tener estas intensidades necesariamente una carga ideológica, aunque se trate de un cine con un mensaje social a
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priori. Por ejemplo, esto lo vemos en la escena en la que Okwe encuentra el corazón en el retrete, o el uso de la música y la manipulación del sonido en los momentos de mayor carga afectiva en Maria Full of Grace. Este es un cine que apuesta por lo emotivo, a riesgo de despolitizarse. Un estudio de la cinematografía de este cine, y de otros aspectos fílmicos relacionados, nos dejará ver la función tan importante que tiene la intensidad afectiva en estos filmes en la construcción de la realidad de lo virtual, hasta el punto de convertir a este cine en corporal, en un compendio de intensidades “mecánicas” como las llamaría Deleuze, o en algo parecido a lo que Linda Williams llama “body genres.”81 En las páginas que siguen me propongo hacer un análisis de las películas Dirty Pretty Things y Maria Full of Grace con el propósito de ilustrar su dimensión somática. La dimensión corporal de Dirty Pretty Things y Maria Full of Grace Podemos usar el adjetivo corporal para describir el cine social global por varias razones. La invasión del cuerpo marginal no sólo aparece literalmente en la temática de las películas, como lo muestran Dirty Pretty Things (el tráfico de órganos) y Maria Full of Grace (el tráfico de drogas vía el estómago de las mulas). La manera de filmar en
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Williams en “Film Bodies: Genre, Gender and Excess,” clasifica el melodrama, el cine de horror y la pornografía como tres géneros fílmicos corporales: “[I]n each of these genres the bodies of women figured on the screen have functioned traditionally as the primary embodiments of pleasure, fear, and pain” (Williams 730). El espectador de estos tres géneros es afectado en su experiencia espectatorial de una manera somática: Los melodramas son tradicionalmente conocidos como los weepies, porque hacen llorar al público, el cine pornográfico incita al espectador a tener una experiencia sexual, y el cine de horror, a estremecerse de miedo. Debido a su fuerte carga dramática, a sus protagonistas femeninos, que entran en la tradición fílmica somática a la que perpetuamente la mujer está condenada en sus representaciones fílmicas, y debido a que se apodera de las convenciones de otros géneros con una gran carga “corporal,” (por ej. la comedia y el thriller), el cine social contemporáneo se parece a estos géneros corporales de los que habla Williams. Con la excepción, claro está, de que el cine social contemporáneo es un “género” sin género, en el sentido de que está compuesto de películas difícilmente categorizables dentro de un género fílmico determinado, en las que se mezclan los efectos más sensoriales de diferentes géneros fílmicos para hacer que de esa mezcla nazca un producto de gran intensidad afectiva para el espectador.
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estas películas es corporal en tanto que se trata de un cine que es consciente de que al otro lado de la pantalla hay un cuerpo sensitivo mirando, potencialmente sintiendo—ya sea ese sentimiento empático o no—con los protagonistas. Como nos recuerda Emily Davis, el mensaje de Maria Full of Grace incluye unos vestigios de corporalidad que obligan a una audiencia central a repensar su íntima relación corporal con los Otros de la sociedad, con los que les traen las drogas en su cuerpo, o les ofrecen sus órganos: Marston’s script forces US audiences to see how their consumption of drugs such as heroin and cocaine requires the murder of the largely invisible people who produce and transport them inside their bodies. This is the most pressing intimacy, the unrepresented, unspoken relationship between the strangers who will consume the drugs and Maria and her living and dead companions who carried the drugs inside them, it is this typically invisible intimacy between bodies ostensibly kept separate from one another that comes to the fore in Marston’s film. (61) Sin duda alguna, este comentario se puede extender al contexto del tráfico de órganos en Dirty Pretty Things. Este es también un cine que busca la manera cinemática de atraer sensorialmente al espectador, no solamente por medio de la vista y el oído, sino que intenta atrapar, sinestésicamente, al menos dos sentidos más: el olfato y el gusto.82 Esta característica no necesariamente es única de este cine, pero junto con las otras características somáticas que lo definen, cobra importancia. En Dirty Pretty Things, en las tomas del barrio en el que viven Senay y Okwe, con su música, sus tiendas en el mercadillo y su mezcla 82



“Vision may be the sense most privileged in the culture and the cinema, with hearing a close second; nonetheless, I do not leave my capacity to touch or to smell or to taste at the door, nor, once in the theater, do I devote these senses only to my popcorn.” (Sobchack 65)
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cultural, casi se pueden oler y saborear las especias, la comida de los tenderetes cerca de los que pasan Okwe y Senay de camino a su apartamento. Lo mismo ocurre en Maria Full of Grace, donde hay una gran introducción de planos en el film en los que se da acceso a los sabores de Latinoamérica: el zumo de guava, las obleas con cajeta, las arepas, el sabor musical. En este cine, a través de la manipulación de los sentidos, mediante la sinestesia típica de, por ejemplo, los anuncios de televisión, ayudada a veces por un uso exoticista de la música que acompaña a las imágenes de comidas y bebidas, también se le está vendiendo una experiencia “exótica” al espectador. En Maria, en una escena en la que Franklin y María paran en un quiosco de la carretera a comprar zumo de guava, el espectador puede ver las cestas de frutas tropicales que cuelgan del tenderete, y mientras observa cómo la señora hace el zumo de guava, el espectador puede disfrutar de la canción de salsa “El Preso”; en Dirty, el barrio en el que viven Senay y Okwe es multicultural, y en la tienda por la que entran para acceder a su domicilio, y en los mercadillos por los que pasan de camino, se ven productos exóticos y se escuchan melodías de culturas orientales. Como defiende Laura Marks, el cine multicultural tiene una cualidad sinestésica capaz de despertar memorias en el espectador para el que la realidad representada ha sido parte de su pasado: “For intercultural artists [and for artists who want to represent an intercultural reality, I would add] it is most valuable to think of the skin of the film not as a screen, but as a membrane that brings its audience into contact with the material forms of memory” (243). En la villa global, gracias a lo acostumbrados que estamos a los intercambios de bienes de consumo de todas partes del mundo en nuestras economías, el espectador no necesita tener una conexión directa con esa realidad representada para que su
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experiencia espectatorial sea sinestética. El espectador global, como lo muestran los productos fílmicos transnacionales, o la propia cultura mediática, es un consumidor sinesteta. A nivel subliminal, ese carácter corporal está presente en ambos filmes hasta en las tonalidades empleadas. Desde el inicio de Dirty Pretty Things, sobre todo en los primeros quince minutos aproximadamente, dominan los tonos rojos y azules, y a veces también se incluye el color blanco en alguna parte de la puesta en escena. Esos colores luego vuelven a aparecer intermitentemente en el resto de la película. Es en esas tonalidades como se presenta a los personajes en el film que constituyen el margen social: Rojo es el uniforme de Okwe (Ejiofor) en el hotel, Senay (Tautou) aparece por primera vez en el film con un jersey rojo, en un close-up medio, y justo después se da paso a un plano de la protagonista desde el punto de vista de la cámara de vigilancia que controla las entradas y salidas del hotel, la cual nos ofrece un nuevo close-up del personaje, en azul. Juliette, tiene mechas rojas en el pelo, y aparece en el film varias veces con una falda o jersey azul; azul es también el uniforme de Guo Yi. Estos colores contrastan con el traje y camisa en tonos marrones con los que se presenta al señor Juan en el film, y los tonos verdes que predominan en su oficina. Los colores con los que se presentan a los protagonistas de la historia están en consonancia directa con la gran escena climática, visceral, a la que están atados todos los elementos de la narrativa, y que tiene lugar pocos minutos después de haberse presentado a los protagonistas: es el momento en el que Okwe encuentra el corazón en el retrete de una habitación en el hotel. En esta escena, el rojo del uniforme de Okwe contrasta con el blanco del retrete y el azul del reloj en el cuarto de baño. Esta coincidencia en el color tiene importancia por
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la gran carga simbólica corporal encerrada en esos colores: en estos colores, por ejemplo, se representan los órganos en los libros de texto (por ej. el corazón). Mediante la constante interrelación de los colores rojo y azul con los personajes marginales del film se crea una relación a un nivel bastante primitivo, básico e intuitivo, fácilmente reconocible, entre el órgano y el Otro en el film. Los tres colores que marcan la escena en la que Okwe encuentra el corazón en el retrete son también los de la bandera británica.83 Ese es el mensaje que Stephen Frears está queriendo traer a colación en esta escena, y en la película en general, a nivel simbólico, y hasta casi subliminal, para enfatizar el literal: ellos, los Otros, aunque sean usados por nuestras culturas como bolsas de órganos en vez de personas, también son Inglaterra. En Maria Full of Grace de manera similar, la tonalidad utilizada también está llena de organicidad. Como nota Nick Davis, hacia el momento del film en el que finalmente María se ve enfrentada a la crudeza de la experiencia de una mula, cuando tiene que tragar las 62 pepitas: The grammar of the shots and the editing conspire such that we cannot look at Sandino Moreno’s face, much less her body, without feeling something of the bodily torture (that’s what it is) that she is withstanding, and around this time, the color palette of the movie becomes that of a bruise: sickly yellows, deep purples, deeper shadows of blue and black.” Estos colores predominan sobre todo en las tomas enmarcando a María, realzadas por el propio vestuario de la protagonista (la camisa azul violeta, cárdigan gris oscuro y falda azul oscuro que lleva en el viaje), mientras María tiene las pepitas aún dentro de su vientre—por ejemplo, cabe notar las tonalidades “amoratadas” de las tomas 83



Que irónicamente son también los colores de la bandera americana.
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dentro de la farmacia una vez que empieza a tragar las pepitas, cuando María pasa el control de seguridad, y dentro del avión, cuando María de nuevo traga las pepitas dentro del servicio del avión. Estos colores empiezan a ser menos predominantes una vez que María expulsa las pepitas en el hotel en Nueva Jersey. El ser marginal se representa aquí como un cuerpo adolorido durante el tránsito, cuya inserción en la economía central pone en peligro su propio cuerpo. Los colores utilizados para representar al ser marginal en este momento culminante del film tienen el objetivo de hacer que la denuncia de la situación del ser marginal sea más corporal, mediante esta conexión en el film de las tonalidades “amoratadas” para describir a nivel simbólico el dolor del ser marginal en el momento del tránsito, cuando está cargando la droga a la cultura central. En ambos filmes se observa una naturalidad intencionada en la filmación, que contribuye a la intensidad afectiva. El montaje es continuo en ambos filmes, y si bien Dirty y Maria difieren en el estilo de filmación, puesto que María es filmada casi en su totalidad con cámara en mano, ambos filmes hacen uso de una gramática fílmica que no tiende a la autorreflexión. Como ya mencioné anteriormente, en ambos filmes predominan los close-up medios y los planos americanos, al igual que en el cine de Hollywood, con los que se consigue que el espectador se sienta más cercano al ser marginal; los principios de causa y efecto y la linealidad dominan el montaje, y con ellos la verosimilitud del realismo. Sólo se realiza una ruptura con la verosimilitud y la naturalidad en las escenas en las que la intensidad afectiva llega a tener dimensiones de clímax. Pensemos por ejemplo en la escena culminante de Dirty Pretty Things en la que Okwe se encuentra con el corazón en el retrete. Pasamos de una secuencia de planos en los que se nos muestra a Okwe entrando en la habitación del hotel—un plano semi-



151



oscuro de la cama de la habitación, otro plano con luz de Okwe recogiendo un cenicero de la cama, otro plano de Okwe entrando en el cuarto de baño, otro plano del retrete con agua rebosando del mismo, un primer plano de Okwe en la puerta del baño, otro plano del mismo metiendo la mano cubierta con una bolsa de plástico en el retrete—a un plano que rompe la secuencia realista anterior. Es un plano desde dentro del retrete, con un filtro de agua lleno de sangre. En este plano, el espectador queda posicionado dentro del retrete, es como si fuera un plano desde el punto de vista del corazón. Para llevar a cabo la manipulación de la intensidad afectiva en el espectador, para instigar el suspense, Frears se salta las reglas de verosimilitud que gobiernan la representación realista. Esta técnica tiene un doble propósito; por un lado, ayuda a construir el suspense, por el otro, acerca al espectador a la corporalidad del ser marginal, hasta el punto de confundirlos. En Maria Full of Grace son observables también momentos en los que la filmación abandona la verosimilitud en pos de la intensidad afectiva. Pensemos por ejemplo en el uso del sonido en la escena en la que María cierra la puerta de su cuarto, frustrada tras haber tenido un enfrentamiento con su hermana. Un sonido de violín chirriante acompaña el golpe de puerta, y transmite el sentimiento de frustración de María.84 En la última escena del film, cuando María anda por los corredores del aeropuerto, una vez que ha decidido quedarse en EEUU, se nos ofrece una toma de más de un minuto de duración, con un cartel en el fondo que oportunamente dice “It’s what’s inside that counts,” en la que gradualmente se le añade a María un aura de luz que
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Este uso del sonido es común en muchos de los filmes de mi corpus. La música que acompaña a Milady en Flores, tiene un efecto alienizante, para hacer más ajena, foránea a la protagonista; el sonido del tren en la escena de Solas en el momento climático del film de frustración de la protagonista, en la que María se encuentra en frente de las vías del tren, que sirve para intensificar la frustración de la protagonista. Como en la mayoría de estos filmes, se puede observar tanto en Dirty Pretty Things como en Maria Full of Grace cómo la banda sonora enfatiza los momentos de gran intensidad afectiva.
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intensifica la relación con la virgen María que se ha ido desarrollando a lo largo del film. Son técnicas poco realistas, insertadas disimuladamente. Si bien en la mayor parte del film se hace uso de una cinematografía que apuesta por la verosimilitud, en los momentos de mayor carga afectiva se transporta al espectador a espacios irreales (el retrete en Dirty o a la dimensión de lo sagrado en María) para intensificar con estos momentos el lazo de unión afectivo entre el espectador y el Otro. Además, este estilo de filmación nos advierte de que tiene en su horizonte de expectativas a un espectador acostumbrado a las convenciones de filmación del thriller y el drama, a un espectador pasional, sensorial, un espectador vulnerable a lo irracional, en los momentos de mayor carga afectiva. En ambas películas se representa el mundo más íntimo de la protagonista. Esta es una cámara intimista, que se enfoca en el margen del margen, en lo abyecto del ser abyecto, del ser marginal.85 El cine social global no pierde la ocasión de mostrar lo más abyecto del ser marginal, sus fluidos corporales y sus momentos más íntimos. Senay se afeita el bigote a escondidas de Okwe, en su apartamento. Tras perder su virginidad, se nos ofrece un primer plano de Senay, llorando, arropada con la bata del hotel, manchada de sangre. María vomita en la fábrica de flores, y tiene que orinar en frente de la oficial de inmigración en el aeropuerto. En Princesas, se nos ofrece un primer plano del vómito de Zulema en el metro. En Solas, nos encontramos con otro primer plano de la orina de María. Esta es una tendencia clara en el cine social contemporáneo, mostrar los aspectos 85



Julia Kristeva en Powers of Horrors describe lo abyecto como aquellos elementos corporales que no pueden ser individualmente ni objeto ni sujeto, sino ambos, como una característica del ser de la que no se puede separar, aunque lo quiera: “It is something rejected from which one does not part, from which one does not protect oneself as from an object. Imaginary uncanninness and real threat, it beckons to us and ends up engulfing us” (4). La intensidad afectiva de estas imágenes, por lo tanto, no recae sólo en el hecho de que las escenas de lo abyecto son chocantes, sino que el espectador se enfrenta en el visionado a una característica intrínseca de su ser.
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más abyectos del cuerpo marginal, el margen del margen, la intimidad más porosa de la protagonista. Y no hay que olvidar las lágrimas que derraman las protagonistas (y potencialmente, los espectadores con ellas), marca convencional del género dramático. Este constante enfoque en los fluidos corporales dan una imagen de la mujer marginal como mujer “líquida,” que como arguye Elizabeth Grosz, es una representación genérica característica del sistema patriarcal en el mundo occidental (203). La búsqueda estética de lo abyecto, como vía de representación de la marginalidad, que observamos en el cine social es muy diferente de la estética hollywoodense, por ejemplo, donde no con tanta insistencia se muestran los fluidos corporales, y menos de los seres marginales.86 David MacDougall nos recuerda que en el cine de Hollywood: […] some of the most familiar bodily experiences are either completely absent in the cinema or are treated with exaggerated caution. These include, as might be expected, nudity, excretion, and sexual relations, but also other commonplace mundane acts such as spitting, scratching, shaving, cutting the nails, bathing, and so on. Robert Gardner observes that fiction films, despite their frequent claims to realism, ‘never show anything as ordinary or as innocent as someone taking a pee’ (Gardner and Ostör 41). (19)87
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También es muy diferente la estética del cine social de la usada en el cine de horror, por ejemplo, o en la comedia más vulgar, géneros en los que se usa el cuerpo y los fluidos corporales para fines muy diferentes que los que encontramos en el cine social. Aunque a veces sea de manera ambigua y cuestionable, en el cine social se utiliza como medio para la denuncia; como, por ejemplo, entre otras cosas, un modo para conseguir que el espectador internalice el mensaje del film y lo experiencie de una manera somática, para conseguir que el espectador entienda de una manera más visceral la experiencia del sujeto marginal. 87 Aunque las nuevas tendencias de Hollywood se muestran más abiertas a lo abyecto y a los márgenes corporales, en ellas no se tiende a mostrar lo abyecto del ser marginal, sino de los seres de las culturas centrales.
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En el cine sociopolítico anterior que vimos en el capítulo anterior tampoco se aprecia este énfasis en los fluidos corporales de los personajes marginales. Esto describe una nueva sensibilidad, que es también observable en la televisión y en el cine independiente actual. Este cine muestra una obsesión por los tabúes corporales, por transgredir las fronteras corporales que otros géneros fílmicos imponen. La cámara del cine social global recoge las emociones que explota el cine más comercial, pero ansía instigar en el espectador emociones extremas, y romper tabúes existentes en el cine mainstream. Pero sin embargo, el cine social global tampoco tiene la intención de romper completamente esos tabúes; como mencionaré más adelante, esta exhibición de lo abyecto es medida, equilibrada, en este cine. En el cine social global, se deja ver lo abyecto pero sólo “de refilón,” sin caer en el sensacionalismo más extremo. Hay en este cine un intento por hacer al espectador partícipe o testigo de la historia representada. La cámara se para para filmar estos otros cuerpos, y en concreto, se enfoca en la cara de las protagonistas. Esto constituye una convención fílmica de representación del cuerpo de la mujer. Mediante el uso frecuente de planos de más de cinco segundos de duración, que se concentran en la cara de la protagonista, se enfatizan los sentimientos mediante gestos.88 La imagen en close-up de la cara tiene gran poder afectivo, al ser capaz de transmitir gestos y emociones mediante la expresividad. Ninguna otra parte del cuerpo tiene una capacidad afectiva, emotiva, comparable. Este énfasis que el cine social global pone en el rostro marginal es una de las tradiciones
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Véase, por ejemplo, la manera en la que es filmado el final de Maria Full of Grace, con un close-up medio de larga duración de María andando por el aeropuerto; o la manera en la que es filmada Zulema en los encuentros sexuales, en los que la cámara esquiva el cuerpo para concentrarse en la cara de Zulema, y así transmitirle a la audiencia su frustración; o en Dirty Pretty Things, las escenas en las que Senay es obligada a hacerle una felación al jefe de la maquiladora: la cámara se enfoca igualmente en el rostro de la protagonista.
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fílmicas más comunes del cine de Hollywood, pero claro, las diferencia el hecho de que aquí se le está dando visibilidad al ser marginal. Tanto en Dirty como en María, la cámara recoge las diferentes emociones que sienten Senay y María respectivamente a lo largo del film, mediante primeros planos de sus rostros. El cine social actual busca la manera de incluir escenas chocantes, intensas en cuanto al afecto, pero que no hieran la sensibilidad del espectador,89 ni que tampoco sean sumamente sensacionalistas, y por eso su abordaje de la sexualidad y de la violencia es erótico (en el sentido de que no es explícito, sino que se deja a la imaginación del espectador). Existe un juego con lo morboso en las dos películas, un juego con mostrar la violencia, la sexualidad, y al mismo tiempo, rápidamente censurarlas. Es una cámara intrigada por el cuerpo marginal, pero tímida, que muestra escenas gráficas muy cortas, para producir el impacto en el espectador, pero que luego las censura. Te muestro algo, pero luego te lo oculto, que no haya ni demasiada sangre, ni demasiado sexo, en las imágenes, que queden residuos corporales que pueda expandir el espectador en su imaginación. En Dirty, las escenas en las que se muestra el órgano en su crudeza más visceral, la escena por ejemplo del corazón en el retrete que ya mencioné, o cuando se muestra la brutal herida que tiene uno de los inmigrantes anónimos en el film, tras la estirpación de un riñón, o la herida tras la operación que Okwe le realiza al señor Juan, y la extracción del riñón, son todas escenas de uno a dos segundos de duración. En Maria, una toma subjetiva, también de un par de segundos de duración, nos muestra los azulejos del cuarto de baño de la habitación del hotel en Nueva Jersey cubiertos de la sangre de Lucy. Otro ejemplo de este juego coqueto que se 89



“People who have witnessed disturbing events often report that they find them much more disturbing when they see them on film. The mechanical vision of the camera is more inhuman, more unrelenting. Sensory deprivation in one area tends to isolate and heighten the other senses” (MacDougall 17-8).
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establece en Maria con la violencia lo vemos en una anécdota narrada por el propio Marston en los comentarios del DVD. Nos cuenta que había planeado una escena onírica, y la pensaba incluir en el momento del film en el que María ha escapado con las pepitas a casa de Carla, la hermana de Lucy. Es una escena en la que María tiene una pesadilla, en la que los tipos que la han llevado al hotel para recoger la mercancía van a buscarla, meses después, cuando María está embarazada de nueve meses; la apuñalan, y cascadas de pepitas que contienen pequeños fetos salen disparados de su vientre. El director dice que cortó esta escena porque cambiaba el tono de la película, porque era demasiado violenta. Este cine busca el equilibrio de lo abyecto, para conseguir con esto transmitir emociones al espectador, pero que no sean extremas, ni pornográficas ni gore. Esa técnica de mostrar y luego cortar, de “marcha atrás,” al estilo de como se censura el beso y las escenas eróticas en el cine indio según Lalitha Gopalan (técnica que ella llama coitus interruptus), de censurar o entrecortar el momento más gráfico o más sexual en el film, tiene gran potencial instigador sensorial para el espectador.90 Esos planos cortos, frenéticos, llenan de “erotismo,” de morbosidad esas escenas, puesto que están ahí para instigar en el espectador imágenes en su propia imaginación. Este cine conserva una de las convenciones del cine de Hollywood, de mostrar el cuerpo en el momento sexual, a través de las expresiones de las caras de los protagonistas. El sexo 90



Aunque la motivación de censurar estas escenas es muy diferente, puesto que como explica Gopalan en el cine indio es un mecanismo de censura instigado por una política represiva, me parece muy relevante su descripción de la técnica cinematográfica del coitus interruptus en relación al tratamiento de la violencia y la sexualidad en el cine social. Gopalan describe esta técnica de la siguiente manera: “Among the several manifestations of coitus interruptus, the withdrawal-of-the-camera technique is instantly recognizable in various Indian films: the camera withdraws just before a steamy love scene ensues, and the film replaces it with extra-diegetic shots of waterfalls, flowers, thunder, lighting, and tropical storms. The varying configurations and recurrent use of coitus interruptus demonstrate how the film industry, despite its laments about state control, has been preoccupied with the withdrawal-of-the-camera technique as a crucial source of surplus pleasure” (21). Una gran diferencia entre cómo se realiza el coitus interruptus en el cine indio y en el cine social es el uso de lo extradiegético; el cine social, por su tendencia a hacer uso de una estética verosímil, no suele incluir elementos extradiegéticos.
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del cine social global tiende a ser un sexo-cara.91 Teniendo en cuenta la temática abordada en estos dos filmes en particular, hacer (ab)uso del sexo vendría un poco “tirado de los pelos.” Vemos en Dirty que la cámara no pretende sexualizar el cuerpo de Senay, no hay realmente tomas de su cuerpo al desnudo (aunque se deja entrever uno de sus pechos en la toma en la que Senay se encuentra en el cuarto de baño de la habitación del hotel, cuando la protagonista está imaginando cómo y dónde le cortarán cuando le extirpen el órgano). De igual forma que existe en el film un juego erótico con la violencia—lo cual es evidente en la manera en la que se filman las escenas más viscerales, en las que se muestran brevemente los resultados de las operaciones, o los órganos extraídos, pero no el proceso de extracción del órgano, por ejemplo; o se muestra el resultado de la violación de Senay, mediante las manchas de sangre, pero la violación sin embargo, brevemente se muestra a oscuras—la cámara juega con ocultar el cuerpo de Senay para erotizarlo. Además, la religión le añade a Senay un aura sagrada que elicita también la erotización de su cuerpo; la carga erótica del film recae en el hecho de que es musulmana y virgen. En Maria Full of Grace, realmente es en el tratamiento de la violencia donde entra lo erótico en el film, aunque la propia presencia de Sandino Moreno, según nos muestran los comentarios de prensa, como veremos más adelante, es en sí una presencia erótica. Frears podría haber utilizado a una actriz turca (no francesa) que no tuviera el reconocimiento internacional que tiene Tautou, gracias a su bagaje cinematográfico, Happenstance (2000), Amelie (2001), L’auberge espagnole (2002), y sobre todo, a su
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Esto ocurre también en Princesas, en esa escena final del acto sexual entre la protagonista y el burócrata, en la que la cámara se concentra en el rostro lleno de frustración de Zulema.
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salto a la fama internacional mediante su participación en Amelie. Aunque Ejiofor es el actor principal en el film, el aura estelar de Tautou aumenta virtualmente su participación en el film. Este aura estelar es enfatizada incluso por medio de un comentario del dueño de la compañía de taxis para la que trabaja Okwe, quien enmarca a la protagonista en ese contexto estelar: “Okwe, somebody is in the back room looking for you, she look like a film star, boy.” En mi opinión, el peso que tiene el aura estelar de la protagonista oscurece en parte la representación de la Otredad, Senay es Amelie disfrazada de turca. Es obvio que el físico de estas dos actrices, Sandino Moreno en Maria Full of Grace y Tautou en Dirty Pretty Things, su propia corporalidad, como ocurre en otros filmes de mi corpus, es un elemento crucial a la hora de su elección para el reparto. Como el propio Frears admite, una de las razones por las que elige a Tautou y no a otra actriz para el papel protagónico en Dirty Pretty Things es su belleza. En su comentario al DVD, en una escena en la que el director habla de Sophie Okonedo (Juliette), dice sobre ella y luego sobre Tautou: “She’s just wonderful […] just a wonderful actress, she’s just magical, it’s what you find about people like her and Audreay, it’s just a pleasure to watch them, she is just lovely to watch [el énfasis es mío].” Marston, por otro lado dice sobre Sandino Moreno en una entrevista que: “… the camera loves her: she has a magnetism that’s very attractive” (Jaafar 24). Los comentarios sobre esta última actriz de la crítica periodística revelan el peso que el físico de la actriz tiene en su participación: “Catalina Sandino Moreno gives a superb, naturalistic performance as Maria and Marston is careful not to glamorize her, despite the fact that she’s absurdly gorgeous” (Matthew Turner, ViewLondon). En un comentario que deja al film un poco
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mal parado, Gary Thompson admite que: “What keeps the movie watchable isn’t its politically, culturally charged material, but something more elemental—the fact that its young star, Catalina Moreno, is strikingly beautiful and photographs like a dream” (Philadelphia Daily News). Estas son películas en las que no hace falta realmente hacer uso de escenas sexuales explícitas, la participación de las actrices en los filmes en sí ya tiene una gran carga erótica. Este carácter erótico de las protagonistas—aunque por supuesto, no sea una característica única del cine social—también añade una carga somática a la experiencia espectatorial de los filmes. Como parece ser una convención en este tipo de cine, hay largas tomas silenciosas acompañadas solamente de música o de la banda sonora, que ponen al espectador en una especie de trance emocional, ya sea empático o no.92 Ejemplo de ello es la escena final, cuando María anda por los corredores del aeropuerto o cuando una vez que localiza el apartamento de Carla, espera sentada a que Carla le abra la puerta, o la escena del baile de Senay en su apartamento que ya mencionamos anteriormente, o las varias escenas que muestran a Senay, pensativa, en la intimidad del cuarto de baño; éstos son momentos en los que la cámara se detiene y nos deja contemplar al ser marginal, abre una ventana a sus emociones, nos abre un momento tal vez para la empatía, o para que nos sentemos a sentir por (o con) el sujeto marginal. Las melodías sentimentales le ayudan al espectador a ponerse en ese trance emocional. Otros ejemplos de búsqueda de empatía los encontramos, por ejemplo, en las tomas de dentro de la casa de María. En
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Como arguye Williams sobre la relación que se establece entre el espectador y el protagonista de los géneros “corporales”: “[…] [W]e may be wrong in our assumption that the bodies of spectators simply reproduce the sensations exhibited by bodies on the screen. Even those masochistic pleasures associated with the powerlessness of the “too late!” are not absolutely abject. Even tear jerkers do not operate sensations of the jerk might be, we may only be beginning to understand how they are deployed in generic and gendered cultural forms” (12).
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estas tomas la cámara se acerca demasiado a María y a su familia, y no se nos deja ver el entorno, y no hay planos de situación ni se puede apreciar claramente la estructura de la casa. El movimiento abrupto de la cámara en mano, junto al poco espacio en el que se mueven los personajes, ayuda a transmitirnos esa sensación de claustrofobia que siente la protagonista, que constituye una de sus motivaciones para irse. En Dirty Pretty Things, por ejemplo, la escena del baile de Senay también parece estar ahí para poner al espectador en una especie de trance empático. En Maria Full of Grace, el espectador es forzado a observar una toma de larga duración, de unos 30 segundos, en la que María intenta una y otra vez tragar uvas para ensayar su posterior engullición de las pepitas de heroína. Por medio de este primer plano de la protagonista, el espectador puede empatizar con el personaje marginal, y hasta sufrir corporalmente por medio de la tensión encerrada en esta escena la frustración y el miedo de la protagonista ante tal situación, y lo difícil que es—fisiológicamente—tragar las pepitas. En Dirty, en una escena en la que, como la descrita anteriormente de Maria Full of Grace, encontramos a la protagonista en la intimidad del cuarto de baño, mirándose al espejo, pensativa, momentos después de haber decidido someterse a la operación para extirparse el riñón, tocándose con las manos el lugar del cuerpo donde irían a cortarle; o la posterior escena de Senay, tirada en la cama, tras la violación del señor Juan, llorando, con la bata manchada de sangre. Todos estos son momentos de gran carga afectiva para el espectador. Este movimiento hacia lo sensorial en el cine social global tiene un valor ambivalente: por un lado, se podría argüir que la inyección de lo sensorial en este cine es una manera de instigar la denuncia en el cuerpo del espectador. Teniendo esto en cuenta,
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podemos entender la intensidad afectiva como un mecanismo de agencia para estos filmes. A través de la instigación de las emociones extremas en el espectador, se puede inscribir en el cuerpo del espectador la denuncia del film, convirtiéndola en una experiencia somática.93 Pero por otro lado, también se puede leer en este movimiento la búsqueda por parte de los directores y productores de venderle emociones al espectador, si consideramos al espectador como un consumidor. Como muestra la gran carga afectiva de estas películas, el espectador contemporáneo es un buscador de sensaciones.94 Si entendemos al espectador contemporáneo en estos términos, la agencia del film no necesariamente se transmite a la audiencia, y entonces la explotación de lo abyecto o de lo erótico se entiende como un mecanismo mediante el que se consigue que el espectador se regocije en la mirada al margen corporal, a veces llegando hasta el punto de rozar lo morboso. Como nos advierte Zizek, la intensidad afectiva además de ser volátil, transformadora (puesto que puede ser incorporada en muchos motivos fílmicos, y puede aparecer materializada por medio de diferentes medios—el visual o el auditivo, e incluso sinestéticamente, particularmente en este cine corporal, también a través del gustativo y el olfativo), no necesariamente es manipulada en el cine con el propósito de hacer viable un mensaje político. Hablando del contenido musical de Nashville, Zizek dice que:
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Con esto no quiero decir que Maria Full of Grace y Dirty Pretty Things tengan el mismo nivel de agencia social. 94 Como muchas de estas películas dejan claro, el espectador de estos filmes es entendido como consumidor además de como espectador; la manera en la que estos filmes negocian la denuncia con el espectador actual, lo hace evidente. Si entendemos al espectador actual como consumidor, cobra significado la descripción que Baudrillard hace del consumidor postmoderno en relación al espectador para quien este cine parece ser pensado, ya que: “[…] [L]ate-modern or postmodern consumers are sensation-seekers and collectors of experiences; their relationship to the world is primarily aesthetic; they perceive the world as a food for sensibility—a matrix of possible experiences […]” (94).
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We totally misread Nashville if we locate the songs within the global horizon of the ironico-critical depiction of the vacuity and ritualized commercial alienation of the universe of American country music: on the contrary, we are allowed to— even seduced into—enjoy fully the music on its own, in its affective intensity, independent of Altman’s obvious critico-ideological project. (Incidentally, the same goes for the songs from Brecht’s great pieces—their musical pleasure is independent of their ideological message). (6) ¿Entonces, estamos ante un cine corporal con agencia social, que usa el ámbito de las emociones como una herramienta para transmitir mejor el mensaje de denuncia a la audiencia, o por el contrario, estamos ante un cine corporal que le ofrece al espectador lo que busca en su consumo, ante un cine que explota lo corporal para darle al espectador lo que parece buscar en su consumo del cine y de otros productos culturales, ante un cine que hace uso de una cinematografía somática para darle al espectador lo que busca en el consumo de este producto, esto es, adquirir emociones? Dependerá mucho del tipo de espectador la agencia de este cine. Para aquel espectador de Maria Full of Grace que abandona la idea de ser mula traficante al ver el film,95 o para el espectador que abandona la idea de vender un órgano—si es que el film de Frears consigue tener tal efecto en el espectador—definitivamente, los filmes tienen agencia social. También tendrán agencia social para aquellos espectadores, por ejemplo, que genuinamente vean los filmes para aprender algo nuevo sobre estos temas tan problemáticos, o para aquéllos que rentan o adquieren los filmes y éstos les hacen reflexionar sobre problemas sociales que anteriormente no conocían, o en los que anteriormente no habían pensado con 95



Marston nos cuenta en sus comentarios al DVD, hacia el final, cuando ya están pasando los créditos, que Tobón recibió una llamada de un hombre que después de ver la película abandonó la idea de ser mula traficante.
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detenimiento. También puede ser que haya espectadores quienes disfruten de estos filmes no necesariamente por el mensaje que en ellas se incluye, sino porque Dirty tiene a Tautou como protagonista y admiran su belleza y su actuación, o porque saben que Sandino Moreno ha ganado varios premios, además de una nominación al Óscar por su participación en Maria, o les parecen provocativos los temas que estos filmes presentan, porque les parece atractivo el tabú que en ellos se esconde, o porque, en definitiva, disfrutan de las intensidades que los filmes ofrecen. Al fin y al cabo, ver cine es también un modo de entretenimiento. Graham Huggan expresa esta misma paradoja en The Postcolonial Exotic: “[I]s it possible to account for cultural difference without at the same time mystifying it? To locate and praise the other without also privileging the self? To promote the cultural margins without ministering to the needs of the mainstream? To construct an object of study that resists, and possibly forestalls, its own commodification?” (32) En este sentido, la globalización le vuelve a poner al cine social la doble cara de Jano.
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Capítulo 3: El cuerpo como proyecto no es marginal: La política de la belleza en Flores de otro mundo y Princesas A partir de los ochenta, un gran número de películas de temática social en la geografía transatlántica problematiza en sus narrativas el tema del cuerpo como proyecto en relación al sujeto marginal, un sujeto marginal que tiende a ser femenino en este nuevo cine social. De entre ellas, cabe destacar: El Norte (EEUU/ Guatemala, 1983), A hora da estrela (Brasil, 1985), Nadie hablará de nosotras cuando hayamos muerto (España/México, 1995), Real Women Have Curves (EEUU, 2002) y en las películas de mi corpus Flores de otro mundo (España, 1999) y Princesas (España, 2005). Me llama la atención el hecho de que según nos vamos acercando al nuevo milenio, el tema del cuerpo como proyecto en estas películas vaya ganando protagonismo y se vuelva un tema cada vez más reincidente. Muchas de las protagonistas del cine social se muestran ensimismadas en una lucha constante por hacer de su cuerpo un proyecto. En A hora da estrela, la protagonista principal, Macabéa, ansía usar los artefactos mercantilizadores que utiliza su compañera de oficina, Gloria (por ej. el lápiz de labios) para mejorar su apariencia y entrar en la economía sexual de Río de Janeiro, pero cuando consigue usarlos su imagen corporal resulta patética, sólo una caricatura de la imagen ideal de belleza que domina en la economía central. En El Norte, en el momento en que la protagonista decide americanizar su apariencia, su hermano la ridiculiza, dramatizándose en el film lo lejos que está la mujer marginal del ideal de belleza idolatrado en las culturas centrales. Algo parecido ocurre en Nadie hablará de nosotras cuando hayamos muerto, film de nuevo, de género híbrido, a medio camino entre la acción y el drama, pero también de temática social, en el que Gloria, la protagonista, va a una entrevista de
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trabajo para un puesto de cajera en un supermercado y es rechazada para el puesto por tener un aspecto “marginal.” En Real Women Have Curves, la denuncia principal del film es que el mundo de la moda está explotando a la mujer inmigrante para existir, a través de su enfoque en la mujer como mano de obra barata (las maquiladoras) para la sociedad central, y hace coincidir esta denuncia con la falta de acceso de la mujer de fisonomía no convencional a los valores de belleza de los centros capitalistas. En casos concretos, como Real Women Have Curves y Princesas, nos llama la atención la importancia tan exponencial que el tema de la belleza toma en la narrativa. Como vemos, la mayoría de estos filmes traen a colación en algún momento de la narrativa el hecho de que la mujer marginal ansía hacer de su cuerpo un proyecto, igual que la mujer que pertenece a la cultura dominante, pero su situación como outsider de la cultura central, imposibilita su realización de este sueño. Lo que me parece verdaderamente interesante es que este discurso en torno a la belleza llegue a verse inscrito hasta en el producto fílmico más “comprometido.” Analizar este tema, si bien a veces es marginal dentro de estas narrativas, me parece sumamente interesante al tener en cuenta el hecho de que una buena parte de la teoría que analiza el tema del cuerpo como proyecto y la belleza (por ej. Baudrillard, Featherstone, Bordo, Haiken, Sobchack) tiene en su horizonte de expectativas prioritariamente a la mujer de las culturas dominantes. Por un lado, el énfasis que estas narrativas sociales ponen en el tema de la belleza en pleno cambio demográfico derivado de los movimientos migratorios de la globalización, muestra que estos cambios, mezclas y desarraigos sociales y culturales que están ocurriendo en la era de la globalización traen consigo una reevaluación
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identitaria. Las protagonistas de estas historias ponen a la audiencia a pensar sobre cómo está cambiando la fisonomía nacional en una sociedad multicultural. En el caso concreto de los filmes que voy a analizar en el presente capítulo, Flores de otro mundo (1999) de Icíar Bollaín y Princesas (2005) de Fernando León de Aranoa, en vez de darse imágenes de una España homogénea en cuanto a su fisonomía, estas narrativas muestran que la globalización ha marcado radicalmente la demografía nacional, y por lo tanto, muestran a una España en la que la fisonomía es más diversa. Pero por otro lado, en estos filmes también se denuncia el hecho de que la mujer marginal en los centros culturales se ve obligada a reflexionar sobre cómo su fisonomía es diferente de la de las culturas centrales, y sobre el hecho de que, si consiguiera que su cuerpo fuera más parecido al de las culturas centrales, sería más fácilmente integrada en la sociedad de destino. Las dos películas que voy a analizar en el presente capítulo, Flores de otro mundo y Princesas, son narrativas transnacionales que cuentan historias migratorias muy representativas de los movimientos sociales que están teniendo lugar en la era de la globalización y de la reevaluación identitaria que nace de estas nuevas interacciones sociales. Además, traen a colación el tema del proyecto individual, tan acorde con los discursos consumistas de nuestra época, de mercantilización corporal, además de fílmica. La obsesión de las sociedades actuales por el culto al cuerpo se hace evidente tanto en el cine contemporáneo como en los demás medios de comunicación de masa; ejemplos de esta obsesión son los actuales programas que invaden la programación televisiva, programas como “Extreme Makeover”, “The Biggest Loser”, “The Swan” o “She’s Got the Look,” que hacen evidente el peso que tiene el control de la belleza en
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nuestras sociedades contemporáneas. Y éste no es un fenómeno recurrente únicamente en la sociedad norteamericana, ejemplo de ello es el programa “Cambio radical,” programa líder de audiencia en 25 países a cada lado del Atlántico. Esta creciente obsesión con la belleza realmente es algo relacionado directamente con el modo de pensar de nuestra época, del capitalismo tardío. Como arguye Featherstone en “The Body in Consumer Culture”: Consumer culture latches onto the prevalent self-preservationist conception of the body, which encourages the individual to adopt instrumental strategies to combat deterioration and decay (applauded too by state bureaucracies who seek to reduce health costs by educating the public against bodily neglect) and combines it with the notion that the body is a vehicle of pleasure and selfexpression. Images of the body beautiful, emphasizes the importance of appearance and the ‘look.’ (170) El gran énfasis que ponen algunos de estos filmes en el tema del cuerpo como proyecto, en particular aquéllas películas producidas a partir de los años 90, es un ejemplo metonímico de cómo el cine social global trata el cuerpo del ser marginal: el cine social global encuentra en el cuerpo la clave para llevar a cabo el proyecto cinematográfico, para la denuncia al mismo tiempo que para hacer que su producto sea más fácilmente comercializado. La representación del ser marginal en este nuevo cine dista mucho de la que veíamos en el cine comprometido realizado en épocas anteriores; en el cine social global, el cuerpo del ser marginal tiende a ser representado como un arma para la denuncia mercantilizable, como un arma ambivalente. El cuerpo del ser marginal se convierte en un proyecto con el que conseguir transcender y cambiar la
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concepción que del ser marginal tienen los espectadores, y al mismo tiempo, mediante estas representaciones de la Otra, ganar audiencias, fama y otros lucros en el proceso.96 Esta nueva forma de representar la Otredad en el cine se vuelve controvertida porque parece tener una misión transgresora y con ánimo de lucro a la vez, puesto que su éxito hace obvio que estos filmes contienen elementos atrayentes con los que condimentar la denuncia para el público consumidor, un público acostumbrado a la estética utilizada en el cine mainstream y en la televisión. Muchas de las películas de temática social actuales que tienen como protagonista a una mujer marginal, describen las concepciones corporales del cuerpo marginal en nuestras sociedades contemporáneas, y denuncian cómo nuestras sociedades mercantiles tratan los cuerpos. Sin embargo, en la mayoría de ellas la denuncia pierde agencia por existir al mismo tiempo una retórica y estética en torno al cuerpo, insertadas probablemente de manera inconsciente, que son contrarias a la de la denuncia, y que por lo tanto nos hace ver que los directores están siendo víctimas del mismo sistema que están criticando.97 Esto no quiere decir, claro está, que la denuncia de estas películas no
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Pensemos por ejemplo en el film brasileño Cidade de Deus, que aunque trate temas diferentes a los recogidos en el corpus fílmico que me dispongo a analizar, es también un film social contemporáneo controvertido, y podríamos también clasificarlo como film perteneciente a una nueva ola de cine social más global. Si bien Cidade de Deus le ha dado visibilidad a las favelas para un público transnacional, al mismo tiempo es interesante el modo en que se trata el tema de la violencia y el tráfico de drogas, y cómo se asemeja en su tratamiento, por ejemplo, al cine de acción más comercial. Lo que diferencia enormemente a este film de otros filmes anteriores con una temática parecida (por ej. de la también brasileña Pixote: A lei do mais fraco (1981) de Héctor Babenco) es la estética utilizada. Inspirada en una estética similar a la de los vídeo juegos y a la de la MTV, esta manera de representar la violencia derivada de la delincuencia y las drogas le ha permitido a Cidade de Deus tener gran éxito taquillero en numerosos países a cada lado del Atlántico. Otra película más reciente con una nueva estética con la que representar la pobreza de los slums, y que también ha tenido un gran éxito a nivel global es Slumdog Millionaire (2008) de Danny Boyle, la cual ganó 8 Óscars y también, como Cidade de Deus en Brasil, ha levantado una gran polémica en la India por la imagen que proyecta al exterior del país. 97 Aunque hay diferencias entre la manera en que se representa a la mujer en los filmes de los 80 y los de los 90 en adelante. En El Norte o A hora da estrela, por ejemplo, el discurso en torno a la mercantilización del ser marginal es menos ambivalente que el de los filmes de mi corpus. En estos dos filmes no se sexualiza el cuerpo de la mujer marginal de manera comparable a cómo se hace en Flores o Princesas.
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tenga poder de agencia social, sino que la manera en la que se habla del cuerpo en el cine social global, en relación a cómo éste era representado en el cine comprometido anterior, ha cambiado radicalmente, principalmente debido a la naturaleza de las sociedades en las que es creado el cine actual. Como observa Steven Miles, en nuestros días: “Because we accept the routine of the consuming experience as legitimate, powerful ideological elements of that experience go largely unnoticed” (7). Estos directores muestran en sus producciones un doble sistema de valores que deriva en una representación esquizofrénica de la marginalidad. El cuerpo como proyecto para los efectos de este trabajo tendrá dos significados. Por una parte, es una expresión utilizada en la teoría corporal para describir una concepción corporal contemporánea y unas nociones actuales de subjetividad que explicaré en detalle más adelante. Por otro lado, también utilizaré el término proyecto para hablar del cuerpo literalmente utilizado en un proyecto, el de repoblación de las zonas rurales españolas, en el análisis de Flores de otro mundo. En este proyecto que aparece en el film de Bollaín, como en el término teórico “cuerpo como proyecto” o “body project,” entra en juego la mercantilización corporal. Este cine es en sí un proyecto, una propuesta de cine comprometido-light, un cine más comercial que aunque integre la denuncia, es capaz de apelar también a una audiencia más amplia. Como afirma Pascale Thibaudeau en su artículo sobre un nuevo corpus de “realismo social” dentro de la cinematografía española específicamente, en el que acertadamente incluye a Flores de otro mundo y a Princesas, “esta nueva generación [de directores] se niega a adscribirse a un partido o a una tendencia política claramente definida” y añade que



Una mirada histórica al cine social con protagonistas femeninos revela que la mercantilización corporal de la mujer marginal ha ido en aumento.
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“[e]stas reticencias a dejarse encerrar en una determinada casilla son características de una generación que ha conocido la proclamación del fin de las ideologías y el proceso de disolución de las grandes organizaciones políticas tradicionales que han acompañado la caída del muro de Berlín y el desmoronamiento del antiguo orden mundial” (234). Esta es otra de las razones por las que la agencia de estos filmes se convierte en un tema bastante controvertido y cuestionable. Directores como León de Aranoa, Bollaín, Cardoso o Díaz Yanes muestran en sus obras un mismo afán por denunciar esta “ideología” corporal presente en los centros hegemónicos en la actualidad, y que debe ser refutada dentro de culturas que tienden a la diversidad étnica, racial y cultural.98 El tema del culto al cuerpo se presenta como algo que preocupa a todo el mundo, indistintamente de su procedencia social y/o cultural, y como un discurso excluyente. En las películas que analizo, se crea un proceso simbiótico: al mismo tiempo que se les da visibilidad a estos otros cuerpos, también se les muestra de manera fetichista, exotizándolos. Como dice Baudrillard en “The Finest Consumer Object: The Body”: “the current structures of production/consumption induce in the subject a dual practice, linked to a split (but profoundly interdependent) representation of his/her own body: the representation of the body as capital and as fetish (or consumer object)” (129): las representaciones del cuerpo del ser marginal en este nuevo cine, además de convertirse en herramienta crucial para la denuncia, no pueden escapar de la estructura de producción y consumo del capitalismo, y terminan



98



Es decir, estos filmes no son un producto del margen cultural, sino de directores de un centro cultural occidental, España, donde prevalece el sistema de pensamiento capitalista occidental. Ambos filmes han sido producidos, exhibidos y consumidos en al menos dos “centros” culturales (EEUU, España) y por un público general que comparte los ideales sobre el culto al cuerpo propagados en los “centros capitalistas” de Occidente. Además, los directores de ambos filmes tampoco pertenecen al margen social; son de clase media.
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siendo capital para el productor y fetiche para el espectador. Por ser estas narrativas de la Otredad engendradas en los “centros” culturales, estos directores terminan siendo víctimas del sistema, y vemos que al mismo tiempo que están denunciando cómo en la era de la globalización nuestras sociedades mercantiles tratan los cuerpos, a nivel fílmico, retórico y estético, están realizando una reificación de los cuerpos representados.99 Voluntaria o involuntariamente, estas narrativas muestran la trampa de la sociedad de consumo: Le doy visibilidad a un cuerpo marginal, pero al mismo tiempo te lo vendo como un bien de consumo. Ambos León de Aranoa y Bollaín se ven atrapados en la misma retórica de la que parecen querer escapar.100 Antes de iniciar mi análisis de estas películas, por lo tanto, voy a reflexionar sobre la concepción corporal predominante en las sociedades de la región transatlántica, y a ofrecer una definición de la idea del cuerpo como proyecto. Orígenes del cuerpo como proyecto ¿Qué ha cambiado en nuestra concepción del cuerpo en la actualidad? ¿Cómo se diferencia nuestra concepción actual del cuerpo de la de otras épocas anteriores? El cuerpo, a lo largo de la historia de las culturas en las que la religión ha tenido un fuerte peso social, era entendido como algo temporal, la cárcel del alma, un estadío pasajero de nuestro ser, intrascendental (Bordo 3). Featherstone observa: “The dominant ethos of Christianity was to denigrate and repress the human body” […] The Christian tradition glorified an aesthetics of the soul not the body” (182). Como muestra la Biblia, en la 99



Con esto no quiero decir, claro está, que todos los textos engendrados en el margen son, por ende, libres de caer en las garras del sistema cultural hegémonico. 100 Afirma León de Aranoa: Si viendo la película sientes un poco que has participado de la intimidad de las protagonistas, de sus conversaciones, que has sido un tercero que les ha hecho compañía en sus andanzas, para mí eso ya es suficiente. Si alguien además consigue tener una visión un poco desde atrás de todo el tema de la prostitución y ayuda a cambiar algunas cabezas o algunas ideas (aunque no sé si eso es mucho pedir) entonces me quedo plenamente satisfecho (Entrevista).
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antigüedad el cuerpo se entendía como un ente secular, como una pantalla en la cual se reflejaban los males del alma. De ahí que enfermedades como la lepra se entendieran como la materialización de otros males más profundos del alma que no se podían curar.101 Podemos afirmar en términos generales que, hasta bien entrada la modernidad, el cuerpo era entendido como una unidad infranqueable. Al ser entendido como el tapiz capaz de mostrar los males del alma, tenía un aura sagrada.102 Tal vez fuera en el siglo XVIII donde se produjera el cambio necesario que provocara nuestra actual cosmovisión del cuerpo, puesto que “[s]ince the eighteenth century, sensualist, empiricist, materialist philosophy has demolished the traditional spiritualist dogmas” (Baudrillard 135). Desde entonces se ha tendido hacia la desintegración del concepto de alma junto con sus funciones ideológicas y morales hasta convertirse el cuerpo en fuerza motriz sucesora del alma en el mundo occidental moderno (Baudrillard 128).103 Michel Foucault en su Historia de la sexualidad defiende también que en el siglo dieciocho, las sociedades que entendían el cuerpo como tabú terminaron por incrementar los discursos en torno a él para intentar controlarlo, disciplinarlo, sobre todo en torno a la sexualidad: Toward the beginning of the eighteenth century, there emerged a political, economic, and technical incitement to talk about sex. And not so much in the 101



“Chapters 13 and 14 of Leviticus locate impurity in leprosy: skin tumor, impairment of the cover that guarantees corporeal integrity, sore on the visible, presentable surface. To be sure, leprosy does objectively cause serious damages in a people with a strong community life and, moreover, an often nomadic one. But one may note furthermore that the disease visibly affects the skin, the essential if not initial boundary of biological and psychic individuation. From that point of view, the abomination of leprosy becomes inscribed within the logical conception of impurity to which I have already called attention: intermixture, erasing of differences, threat to identity.” (Kristeva 101) 102 Aunque en otros momentos históricos el cuerpo también ha adquirido un valor mercantil—por ejemplo, como afirma Bryan S. Turner, en la civilización griega, las mujeres, los niños se sexualizaban y objetificaban, y los esclavos, se vendían, por entenderse como seres inferiores (11) o en el sistema social patriarcal, la mujer también era entendida como mercancía invaluable mediante el matrimonio, en tanto que su capacidad reproductora garantizaba la reproducción del sistema patriarcal, y con ella, la preservación de los bienes y del patrimonio familiar, de su economía (14, 128-29). 103 Turner también comparte esta idea: “The modern soul or psyche is expressed through the body, that is through a sexually charged body image which is socially good” (23).
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form of a general theory of sexuality as in the form of analysis, stocktaking, classification, and specification, of quantitative or casual studies. This need to take sex ‘into account,’ to pronounce a discourse on sex that would not derive from morality alone but from rationality as well, was sufficiently new that at first it wondered at itself and sought apologies for its own existence. How could a discourse based on reason speak of that? (23-24) Esta transformación emergente en las sociedades occidentales hizo que el cuerpo se hiciera discurso, y derivó en nuestra fascinación con el cuerpo a partir del siglo XX. La economía de Mercado capitalista en nuestros días se ha aprovechado de esa obsesión con el cuerpo nacida en la modernidad, y ha derivado en la actual cultura del culto al cuerpo que hoy predomina a nivel global, sobre todo en la geografía transatlántica. Baudrillard observa que el cuerpo se ha convertido en nuestras sociedades postindustriales en lo que antes era el alma, ha pasado de ser un tabú religioso, el panel sobre el que había que ejercer violencia, represión, que había que negar u ocultar para mantener la pulcritud del alma, a convertirse en un objeto de lucro en la cultura del culto al cuerpo.104 El cambio en la mentalidad contemporánea, que hace que entendamos el cuerpo como “propiedad privada,” objetifica y cambia nuestra relación con él, y nuestra percepción de él. Al entenderse en nuestras sociedades actuales como un bien de consumo más, se inicia en nuestra relación con el cuerpo una dinámica despersonalizadora: al pasar a ser mi propiedad privada, mi bien de consumo, puedo disponer de él como de mis otros bienes. De ahí nace la idea posmoderna del cuerpo como proyecto. Al objetificarse y desubjetivarse mi relación con mi cuerpo, empiezo a



104



Como afirma Baudrillard: “In a capital society, the general status of private property applies also to the body, to the way we operate socially with it and the mental representation we have of it” (129).
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inventarlo como un proyecto, como una entidad que puedo alienar de mi ser, y que tiene una relación directamente proporcional a mi economía. Por lo tanto, al desubjetivizarse el cuerpo en nuestras sociedades actuales, se hacen evidentes las diferencias de clase, al ser más fácil para algunos esta desubjetivización que para otros.105 Y claro, en toda definición del cuerpo como proyecto hay que hacer diferenciaciones genéricas. El cuerpo de la mujer a lo largo de la historia, debido a la dominación patriarcal, ha sufrido más “en carne propia” que el hombre esta garra cultural: ejemplos de ello se materializan en el uso del corset en los siglos dieciocho y diecinueve, la reducción de los pies femeninos en China, la liposucción, la clitoridectomía, mecanismos todos que la sociedad patriarcal ha diseñado específicamente para el control del cuerpo de la mujer. Aún en una sociedad como la actual en la que el culto al cuerpo sobrepasa las diferenciaciones genéricas, el cuerpo femenino (o el cuerpo del transexual que quiere ser mujer, como testimonia el personaje de Agrado en Todo sobre mi madre (1999) de Pedro Almodóvar) parece seguir siendo más dócil que el masculino. La mujer, como arguye Bordo, siempre ha estado más directamente ligada a los discursos de mercantilización, control y disciplina del cuerpo: Indeed, female bodies have historically been significantly more vulnerable than male bodies to extremes in both forms of cultural manipulation of the body.
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Por lo tanto, lo que diferencia a la actual mercantilización corporal de las de otros momentos históricos es que la contemporánea, en particular, la llevada a cabo mediante el proyecto corporal, es que en este contexto, la mercantilización es un acto voluntario del propio sujeto. Otra diferencia es que la idea del cuerpo como proyecto se hace más viable en una sociedad altamente tecnológica. En el pasado, hacer del cuerpo un proyecto era más difícil de conseguir, y por lo tanto no era una idea generalizada. Chris Shilling dice que la idea del cuerpo como proyecto nace gracias a los nuevos avances tecnológicos de nuestras sociedades, que mediante las intervenciones quirúrgicas le otorgan una nueva plasticidad y capacidad de remodelación al cuerpo (cit. en Turner 20), lo cual constituye una nueva libertad para el propio sujeto (para aquél que pueda llevar a cabo dichas intervenciones, claro está) anteriormente inalcanzable.
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Perhaps this has something to do with the fact that women, besides having bodies, are also associated with the body, which has always been considered woman’s “sphere” in family life, in mythology, in scientific, philosophical, and religious ideology. (Bordo 143) Featherstone comenta sobre la opresión de la mujer dentro de la economía visual. Hoy, en un mundo dominado por la información y las telecomunicaciones, la mujer es una víctima, un objetivo muy claro de manipulación corporal en los discursos consumistas que la acechan (Featherstone 178-179). Como muestran las narrativas que estudio, las presiones culturales que sufre la mujer de los centros culturales se agudizan mucho más en el caso específico de la mujer marginal.106 Las mujeres marginales que protagonizan estas narrativas están tratando de participar en una red de consumo cuyo partícipe es realmente la mujer de los centros culturales. Estas narrativas entran en diálogo con los discursos culturales de mercantilización corporal existentes en los centros culturales y reafirman por medio de la denuncia el hecho de que la mercantilización corporal para la mujer marginal constituye su victimización debido a su posición social desventajada. Por ejemplo, si la mujer de los centros culturales tiene que ser bella porque se lo dictan las fuerzas culturales y las leyes del consumo en su día a día, la mujer del margen (por ej. la prostituta, o la inmigrante que busca pareja o relaciones sexuales a cambio de su bienestar económico) tiene que serlo, o al menos intentarlo, para sobrevivir. La mujer marginal se encuentra en una situación paradójica derivada de su condición de clase. En la mayoría de estas narrativas, la mujer marginal se encuentra excluida de las posibilidades que la cultura central le ofrece al cuerpo para 106



Aunque uso el singular aquí, me estoy refiriendo a la marginalidad femenina en términos plurales y de diferencia. Obviamente, la marginalidad que ofrece el panorama cinematográfico de la región transatlántica sólo se puede entender en estos términos.
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modificarse, o hacerse un proyecto, aun si para su propia supervivencia le hiciera falta tener estas armas de control de la apariencia de su cuerpo para hacer de éste un bien de consumo. El ser marginal se encuentra en la encrucijada de una de las mayores paradojas de nuestros tiempos: quiere mercantilizar su cuerpo de la misma manera en la que lo hace la mujer de los centros culturales; de hecho, el hacerlo le facilitaría la supervivencia y le daría visibilidad y reconocimiento en los centros culturales, pero su situación es inminentemente excluyente. Por otro lado, como ya mencioné anteriormente, el cuerpo femenino marginal se hace visible en este nuevo cine, pero a expensas de su propia mercantilización (dentro de una economía cinematográfica competitiva, gobernada por los gustos del consumidor). Como afirman Katherine Hayles y Donna Haraway, el ser humano en el siglo XX y el nuevo milenio se está convirtiendo en cyborg.107 Nuestra constante interacción con la máquina está afectando nuestra sensorialidad, los aparatos que utilizamos a diario se están convirtiendo en extensiones de nuestros cuerpos.108 Además, la tecnología y el abaratamiento de lo tecnológico que trae consigo la economía de Mercado, le ofrece la oportunidad al cuerpo de ser un ente flexible, modificable, compuesto por piezas que pueden ser tejido corporal o tecnológico. Esta cosmovisión corporal es muy selectiva, y describe el impacto que los artefactos de la nueva era tienen en aquellas personas que tienen acceso a esos artefactos, que pueden comprarlos o usarlos. El cine social actual no construye imágenes de la Otra como cyborg; de hecho, tiende a dar una imagen de la
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“By the late twentieth century, our time, a mythic time, we are all chimeras, theorized and fabricated hybrids of machine and organism; in short, we are cyborgs.” (150) 108 Un epítome de esta nueva concepción corporal lo encontramos en el film norteamericano “The Stepford Wives” (1975) de Bryan Forbes y en su remake del 2004 (dir. Frank Oz) que por su comentario social sobre la mecanización de la mujer de clase media en la sociedad norteamericana me parece un buen contrapunto a las películas que estudio.
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Otra muy lejana a la nueva genealogía femenina cyborg que Haraway quiere iniciar en su Manifiesto Cyborg. Si bien en estas narrativas se da cabida a la interacción de la mujer marginal con la máquina, y a la denuncia de su explotación en una economía global industrializada, estas narrativas dejan de lado la mecanización que se deriva de la interacción del ser marginal con la máquina—que podría ser una fuente de denuncia, por ejemplo, de la situación de las maquiladoras—para centrarse en su intimidad y en la denuncia de los efectos corporales de tal explotación. En películas como El Norte, Real Women Have Curves y Dirty Pretty Things, donde el cuerpo marginal es enfrentado a la máquina (mediante la aparición en estas narrativas de las maquiladoras), la interacción de ser marginal y máquina sirve un propósito de dependencia para las clases sociales más altas, y en ellas se enfatiza la corporalidad del ser marginal, y no la mecanización que la interacción con tales máquinas conlleva.109 Recordemos, por ejemplo, la escena en El Norte donde Rosa, al enfrentarse por primera vez con la lavadora, decide lavar la ropa con las manos, siendo fiel a las costumbres de su cultura de origen. O el énfasis que se le da al cuerpo de la Otra en Real Women Have Curves, mediante esa escena climática del film en la que las protagonistas paran las máquinas de coser y el trabajo rutinario para desnudarse. Como vemos en Princesas y en Flores de otro mundo, el cine social contemporáneo denuncia el hecho de que el cuerpo del ser marginal, está más atado a su corporalidad que el cuerpo “central,” 110 y ésta parece ser una tendencia en todos los filmes sociales que mencioné anteriormente. La proyección identitaria que nace de estas 109



Imágenes estas muy diferentes a las que encontrábamos por ejemplo en el cine de Vertov, donde el cuerpo del trabajador se mostraba mecanizado, repitiendo una y otra vez los movimientos corporales en la fábrica, por ejemplo. 110 La cultura del culto al cuerpo también victimiza a la mujer de las culturas centrales, pero no al mismo nivel que a la mujer marginal.
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narrativas es muy tradicional, y afianza la relación tan estrecha que aún hoy en día existe entre el ser marginal y su corporalidad en sus interacciones diarias con la(s) cultura(s) central(es). Es en lo corporal donde estos directores encuentran el punto de anclaje para instigar la denuncia en sus narrativas. Si bien ambos filmes, Princesas y Flores de otro mundo realizan, como veremos, una denuncia de las concepciones del cuerpo de la Otra en nuestras sociedades, hay muchos elementos fílmicos y estéticos en ellos que apuntan a lo contrario. Como Berger menciona en su libro Ways of Seeing, vivimos en sociedades cínicas, en las que la denuncia y el deleite pueden aparecer juntos, acompañados, como se expone claramente en esta nueva ola de cine social. Del mismo modo en que en nuestras sociedades es posible encontrar en un periódico una fotografía que denuncia la situación precaria del hambre y la malnutrición en los países del tercer mundo acompañada de un anuncio de gel en el que posa una mujer desnuda, para el disfrute del espectador (Berger 152), también podemos encontrar la denuncia y la erotización y fetichización consumista mano a mano en estas representaciones del ser marginal: “[t]he shock of such contrasts is considerable: not only because of the coexistence of the two worlds shown, but also because of the cynicism of the culture which shows them one above the other” (152). Como veremos en las páginas que siguen, el cuerpo de la pobreza/mujer se fetichiza y sexualiza en este nuevo cine, fenómeno acorde a la naturaleza de la sociedad en la que este cuerpo cinemático es engendrado. El proyecto corporal de Flores de otro mundo y Pricesas Antes que nada, me parece interesante indagar en las razones de la elección de las actrices como representantes de la marginalidad en Flores de otro mundo y
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Princesas. ¿Qué motivó principalmente a León de Aranoa y a Bollaín a contratar a estas actrices para los roles de Otredad? ¿Qué atributos corporales/fisionómicos buscaban estos directores al seleccionar a estas actrices para el reparto? ¿Por qué son Micaela Nevárez (Zulema) y Candela Peña (Caye) quienes mejor representan la marginalidad en esta película según León de Aranoa? ¿Por qué Lissete Mejía (Patricia) y Marilyn Torres (Milady) en el caso de Bollaín? ¿Qué cuestiones políticas y económicas entraron en juego a la hora de seleccionar a estas actrices? Los medios de comunicación actuales están apoyando la expansión y proliferación de los estándares corporales en las culturas centrales, y el monopolio que tienen los países más desarrollados (ej. EEUU) de los medios comunicativos está facilitando que el culto al cuerpo sea propagado como “ley general.” Aunque la globalización está ayudando a que en los medios de comunicación se hagan visibles otros cuerpos, lo que realmente se observa es cómo estos otros cuerpos están intentando ser partícipes de las normas culturales del centro, en vez de llevarse a cabo una diversificación en la concepción corporal. La figura corporal central sigue teniendo mucho más peso que la marginal en las representaciones de los medios comunicativos, y esto es evidente hasta en las propias representaciones de la marginalidad. En el cine de Hollywood, la imagen corporal predominante sigue siendo la que corresponde a unos conceptos de belleza idealizada y europeizante. Aunque el cine social independiente está en aumento, y ofrece imágenes corporales disidentes, como muestran las propias narrativas del cuerpo que estudio, aún, a veces inconscientemente, se mantiene en el horizonte de expectativas de estas narrativas el cuerpo de la mujer central como modelo primordial, y las exigencias del centro como la fuerza cultural predominante a la que la
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mujer marginal se tiene que conformar, y tiene que conformar su cuerpo. Estos filmes, aunque muestren imágenes de corporalidad disidente y luchen a priori, en el nivel superficial de la narrativa, por oponerle resistencia y denunciar las concepciones corporales de la sociedad “central,” las cuales son limitantes y opresivas para el ser marginal, muestran en muchos casos, de forma insconciente, que la “ideología central” está impresa en sus narrativas, tal vez porque consciente o inconscientemente, estos directores saben que tienen que agradar mayoritariamente al público de las culturas centrales, y que las imágenes que le atraen son las de la corporalidad central, o porque ellos mismos han internalizado los valores predominantes de las culturas centrales, y realmente no pueden deshacerse de ellos. Observamos en estos filmes incongruencias entre una voz denunciante consciente acompañada de un uso, probablemente inconsciente, de las concepciones corporales y culturales que dominan en las culturas centrales. En Princesas y en Flores de otro mundo las imágenes corporales de las protagonistas se negocian, están a medio camino entre la representación de la Otredad, y la similitud con los estereotipos corporales centrales. Es interesante el hecho de que en Flores de otro mundo, Patricia sea la mujer aceptada en la cultura central en vez de Milady, y que Patricia casualmente tenga la piel más clara (aunque con ésto se quiera hacer una crítica del racismo inherente en la sociedad); que en Princesas la protagonista inmigrante Zulema sea también más clara de piel que la mayoría de las prostitutas inmigrantes que aparecen como telón de fondo en la narrativa, en el parque frente a la peluquería de Gloria, y que las convenciones cinematográficas permitan que ambas representaciones de la Otredad, la de Zulema y la de las otras prostitutas inmigrantes en el film, sean aceptadas por el espectador sin un necesario cuestionamiento; también me
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llama la atención que la protagonista principal de Real Women Have Curves tenga un cuerpo más equiparable a la concepción estereotípica de los centros culturales que la mayoría de las protagonistas del film, si bien el film está haciendo una clara denuncia de los ideales de belleza centrales; o que la representación de la marginalidad en Nadie hablará de nosotras cuando hayamos muerto sea por parte de una actriz que realmente no está tan directamente relacionada en su historia cinematográfica con la marginalidad en términos de clase como lo está en términos sexuales (en sus papeles altamente erotizados en sus participaciones en películas sobre todo durante los 80 y 90). Claro que con la exclusión de Milady en Flores de otro mundo y la de Zulema en Princesas (con esos finales que no mantienen a las protagonistas en las narrativas en una proyección futura), cada director está haciendo un comentario sobre el subyaciente racismo existente en la sociedad española, pero, ¿estamos también ante un intento por parte de cada director de hacer menos ajena a la protagonista para el público español, de restarle Otredad a Zulema en Princesas y a Patricia en Flores de otro mundo? Me pregunto qué habría pasado si en Flores, en vez de ser Milady el personaje “expulsado” de la narrativa, fuera Patricia, y si en vez de ser Patricia quien se hubiera casado en un matrimonio católico y tradicional, hubiera sido Milady, ¿qué aportaría esta decisión guionística al film? ¿cómo equilibrar en un film social la verosimilitud, la denuncia y la transgresión? Como León de Aranoa afirma en una de sus entrevistas, lo que quiere conseguir con Zulema es crear un personaje al que se pueda acercar el espectador.111 En vez de crear un personaje marginal alienado, lo que busca es que el espectador se sienta



111



“Es cierto que trato de crear un vínculo con los personajes, que me importa lo que les pase, si tú lo haces al escribirlo luego eso queda reflejado y el espectador lo sentirá” (Entrevista a León de Aranoa).
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identificado con su situación. León de Aranoa quiere crear un personaje verídico, y por eso hace investigación en la Casa de Campo de Madrid antes de iniciar el rodaje del film, acompañando al colectivo Hetaira en sus expediciones a la Casa de Campo y acercando a Micaela Nevárez y a Candela Peña a las prostitutas, para que aprendan de su situación y sean testigos testimoniales de la marginalidad (Entrevista: Princesas de la calle). En vez de crear un personaje alienado por sus circunstancias, él quiere que el espectador sea capaz de acompañar y entender a estas prostitutas. No nos extraña que para conseguir este efecto haya hecho uso de una protagonista que representa un ideal de belleza más europeizante que marginal. Al mismo tiempo que León de Aranoa quiere “impregnar” a sus actrices de la experiencia de la prostitución para que sepan actuar propiamente como prostitutas, sus personajes no dejan de ser una fantasía suya. Como afirma la propia Nevárez, actriz que protagoniza a Zulema, con León de Aranoa ella tiene que trabajar “bajo texto,” es decir, que el director no les deja libertad para improvisar, o poner de su parte, que él tiene un guión pensado y espera que las actrices lo sigan a rajatabla: “Nevárez: Tienes que interpretar bajo texto, y no bajo el punto de vista del actor. Y es bien difícil […]. Ha sido trabajar y trabajar hasta llegar a las metas que él había marcado para nosotras. A veces yo me desorientaba, porque mi falta de experiencia no me ayudaba a comprender lo que Fernando intentaba” (Entrevista a Nevárez). León de Aranoa no utiliza una actriz para el papel de Zulema bien reconocida en el cine español, decide, como suele ser ya una convención en el cine comprometido de todos los tiempos, traer a su película a una actriz poco conocida, que no tenga una historia cinematográfica detrás de ella con la que el espectador pueda identificar a la
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protagonista, para que así su cuerpo sea una “tábula rasa” dentro de la historia cinematográfica de la Otredad. Como mencioné anteriormente, lo interesante es que en el film se exponga una diversa multiplicidad diaspórica en las tomas de punto de vista de las prostitutas madrileñas desde la peluquería de Gloria, la cual constituye una realidad a la que se enfrenta el espectador (por ejemplo, el madrileño que puede reconocer esta plaza y reconocer la imagen como parte de su realidad cotidiana), y que León de Aranoa opte por una actriz cuyo color de piel es más claro que el de muchas de esas prostitutas que aparecen como telón de fondo. Bollaín buscó entre más de doscientas personas hasta encontrar a la actriz para el papel de Patricia.112 Para todas las actrices inmigrantes en el film, éste era el primer film que hacían. Al igual que León de Aranoa hace investigación en la Casa de Campo sobre la prostitución, Bollaín también hace suya la experiencia narrada en el film puesto que “siguió los reportajes de televisión relativos al tema y se sumó de incógnito a una de estas caravanas” (Martínez-Carazo 379). De nuevo, estamos ante una directora que quiere que sus personajes no sean reconocidos por el público. Y no sólo utiliza a las extranjeras como únicas actrices debutantes, pues se rueda este film en el pueblo de Cantalojas, un lugar dentro de las culturas centrales, que constituye un centro cultural para las inmigrantes, pero que también podría ser entendido como el margen del centro 112



“El trabajo de la selección de reparto duró cerca de cuatro meses. Manuel Martín Cuenca (el director de reparto) y yo empezamos por las parejas principales, buscando actores que pudieran integrarse en el paisaje, entre los habitantes del pueblo. Para el personaje de Patricia buscamos entre más de doscientas mujeres dominicanas que trabajan fundamentalmente en el servicio doméstico, mujeres que, como el personaje, habían venido a nuestro país en busca de trabajo. Lissette Mejía llegó a España con el grupo nacional de baile de su país, y desde entonces vive y trabaja aquí. Al tiempo [que] buscábamos a Patricia, fuimos encontrando los otros personajes dominicanos: el de la tía, Angela Herrera, que sí es actriz, y las dos amigas, Adalgisa Mercedes y Doris Cerdá. Para todas ellas, ésta es su primera experiencia cinematográfica. Para el personaje de Milady, buscamos en Madrid y en La Habana. Marilyn Torres estudió interpretación y apareció tras la búsqueda que realizamos en Cuba. Dos semanas antes de que empezara el rodaje llegó directamente de La Habana a Cantalojas. Hasta que terminó el rodaje no pudo, como su personaje, salir apenas del pueblo.” (Bollaín 17-8)
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dentro de la cultura española (=un lugar marginal dentro de un centro cultural, España). El pueblo de Cantalojas también aparece en su anonimato, de telón de fondo. Algo interesante que dice Bollaín es que quiere conseguir que su film traiga a la luz la visión que la Otra tiene del centro (¿cómo conciliar esto con la exotización que se hace en el film del cuerpo de Milady?), sus impresiones del pueblo, del ambiente rural, y de lo español, que a veces comentan en sus conversaciones Milady y Patricia, lo cual en cierta manera también aparece en el film de León de Aranoa, en las confesiones sobre los españoles que Zulema le hace a Caye en sus conversaciones. Bollaín habla del componente racial en estos personajes, quiere hacer obvio el componente de racismo que circunda la inmigración de estas mujeres a los lugares rurales de la Península.113 La única de las dos inmigrantes caribeñas que es aceptada en la comunidad de Santa Eulalia es Patricia, por medio de un matrimonio tradicional, y claro, como ya mencioné, el mensaje de denuncia racial viene acorde a la selección de cada actriz y su color de piel. Pero lo interesante es que mediante esa denuncia, y la expulsión final de Milady de Santa Eulalia y de la narrativa del film (que si bien es voluntaria, igual que la de Zulema en Princesas, es una expulsión de la narrativa) se niega a su vez la imagen de un país realmente cambiado por la globalización. Si bien hacia el final del film hay tomas de los hijos de Patricia junto a los niños del pueblo, imágenes que proyectan una generación multirracial y multicultural, el rechazo de Milady implica la idea de que, a) para ser aceptadas en la Península, las inmigrantes
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“Creo que en la desconfianza hacia lo que viene de fuera, lo ajeno, lo diferente—que está en el guión— se encuentra implícito el rechazo racial. Nadie diría del personaje de Marirrosi que viene de Bilbao a sacarle los cuartos a Alfonso, y en cambio sí se piensa de los personajes de Patricia y de Milady que son caribeñas. En la actitud de la madre de Damián también hay rechazo, sobre todo al principio, hacia Patricia, los niños y sus amigas. Es un sentimiento y una actitud de rechazo de otra cultura, de todo lo que es diferente, y seguramente también del color de la piel.” (Bollaín 16)



185



tienen que estar dispuestas a adherirse a los códigos culturales preexistentes, y b) las inmigrantes de color de piel más claro serán más fácilmente aceptadas, ambos elementos denuncian, al mismo tiempo que reafirman, el status quo. Por otro lado, y en relación a esto, nos llama la atención que en ambos filmes se tomen como principales personajes en la narrativa a españolas que acompañan a las inmigrantes en una historia similar, parece como si esto fuera necesario, como si fuera necesario que el espectador, para poder “asimilar” mejor estas nuevas realidades peninsulares, tenga que verlas acompañadas de una ejemplificación autóctona; y en ambos se trata de actrices conocidas para un público español (Candela Peña en el papel de Caye y Elena Irureta en el papel de Marirrosi, en Princesas y Flores respectivamente). En Princesas, la historia de la mujer marginal de la cultura central (=Caye) acompaña a la historia de Zulema, la mujer marginal del margen. Lo mismo ocurre en Flores de otro mundo, donde la historia de Milady y Patricia viene acompañada de la de Marirrosi. Es así como se exige que entendamos a estos otros cuerpos, por medio de la comparación y de la diferencia. Esta manera de presentar a los personajes femeninos en ambos filmes parece tener un objetivo didáctico, puesto que gracias a la comparación se enfatizan las injusticias a las que son expuestos estos otros cuerpos en su tratamiento en la economía sexual marginal del centro cultural. Parece como si la nación española no estuviera preparada para digerir estas otras narrativas sin la ayuda de la comparación con historias similares pertenecientes a su propia nación y ejemplificadas mediante un cuerpo español, castizo. Además, con las representaciones de Zulema, Milady y Patricia, diera la sensación de que en nuestras culturas el espectador será más fácilmente identificado con la Otredad si ésta se presenta bella.
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Es interesante observar cómo se desarrolla el tema del cuerpo como proyecto en la narrativa de Princesas; para Caye, prostituta madrileña en el film (que hizo un cursillo de modelo en el INEM, pero no le sirvió para nada, pues “no tenía equilibrio”) aunque sueña con aumentar la talla de sus pechos para así conseguir un cuerpo más sexy, más al gusto del consumidor que disfruta de sus servicios, este sueño termina siendo algo inalcanzable. Durante todo el film, este proyecto se presenta como una obsesión de la protagonista; desde el principio se muestra constantemente a Caye contando el dinero que tiene guardado para someterse algún día a esta operación de cirugía estética, o poniendo un recorte de su cara encima de diferentes cuerpos que aparecen en revistas, cuerpos por supuesto que constituyen el ideal de belleza de la protagonista. Su constante ansia por conseguir hacer de su cuerpo un proyecto se transmite además mediante la yuxtaposición de las imágenes de Zulema, prostituta dominicana y amiga de Caye, y su figura idealizada ante los ojos de ésta. Esto se materializa en el film, por ejemplo, mediante los muchos planos subjetivos del cuerpo de Zulema, o mediante la simbólica camiseta de la misma que lleva inscrito el logo “Sexy 69,” que Caye mira con entusiasmo primero colgada en los tendederos del apartamento de Zulema, que una vez que se convierten en amigas, le pide prestada y utiliza en una de sus citas con su novio, y que, finalmente, se la apropia, como vemos en las últimas escenas del film. La narrativa del film imposibilita ese sueño de Caye de hacer de su cuerpo un proyecto para aumentar su valor mercantil en el mercado sexual madrileño, al optar la protagonista al final del film por darle el dinero que ha ahorrado para la operación de cirugía estética a su amiga Zulema, para que ésta pueda comprar un billete de avión y volver a la República Dominicana después de haber sido informada de que tiene una
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enfermedad venérea. Para Zulema, la idea del cuerpo como proyecto se presenta como algo que ni siquiera se puede plantear; si bien no necesita hacer de su cuerpo un proyecto, puesto que se ha usado a una actriz realmente bella. En Zulema se une el ideal de belleza occidental, que se hace evidente en la selección de una actriz más “blanca” que la mayoría de las representantes del margen en el film, y la visión exotizante de la Otra que vemos también en la representación de Milady, en su efusivo carácter sexual; además, ella tiene lo que se desea en la cultura Occidental, y que no tiene Caye: “un buen par de tetas.” En la narrativa del film, por medio del discurso inscrito en torno a la belleza y el posicionamiento del ser marginal, se denuncia el hecho de que el cuerpo como proyecto no es marginal, sino que ésta es una idea engendrada por y para las sociedades centrales. La mujer marginal114 en Princesas se muestra atada a su corporalidad, como entidad corpórea que realmente no puede hacer uso de los artefactos mercantilizantes de nuestras sociedades. En las escenas de Caye en su apartamento, se le ofrecen al espectador planos de la protagonista desnuda de cintura para abajo, imágenes que sirven de presentación del estilo de vida de la protagonista y de su profesión, al mismo tiempo
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Aunque uso el singular aquí, es necesario aclarar que en este film se pretende dar una imagen diversificada de la marginalidad. Por eso se le ofrece al espectador una voz múltiple de la prostitución. Las situaciones de los dos personajes principales, Caye y Zulema, aunque sean presentadas al unísono, no son comparables. Zulema ha entrado en la prostitución como último recurso para la supervivencia, mientras que no sabemos exactamente la motivación de Caye, pues procede de una familia de clase media y no parece haber iniciado la prostitución únicamente como método de supervivencia (tal vez por sus problemas familiares, por su búsqueda de un personaje masculino en su vida—interesante que para Caye la figura del padre quede ausente, y Manuel también parece abandonarla cuando se entera finalmente de que es prostituta). Nos llama la atención el contraste que se deriva además entre las prostitutas españolas. Rosa, prostituta de alto standing que tiene relaciones con algún político que, intuimos, es una figura política importante española, contrasta enormemente con “la metadona,” una prostituta que está realmente desmejorada debido a su constante consumo de drogas. Las situaciones de cada una de estas prostitutas españolas contrastan enormemente, a su vez, con el caso de Zulema, quien por su condición de inmigrante ilegal sin papeles, ha tenido que recurrir a la prostitución para poder sobrevivir en la economía madrileña. Esta mirada plural a la prostitución ayuda a construir una idea más abierta de la prostitución, el cual parece ser uno de los objetivos del film.
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que la venden como producto sexual: el ser marginal es ante todo cuerpo. Aquí se nos muestra la paradoja del consumismo: mediante esta imagen se está posicionando a esta mujer en el margen corporal115 y social. Pero al mismo tiempo que se denuncia el hecho de que nuestras sociedades atan al ser marginal a su corporalidad, esta escena de su cuerpo está alimentando el fetichismo corporal que el consumidor busca en el visionado, ya que además de presentarse a la protagonista en el margen, reducida a su órgano sexual, también se logra “vender sexo” mediante la imagen.116 Algo similar ocurre en el momento del film en el que Zulema da una clase de educación sexual en la escuela de la cuñada de Caye. En las escenas en las que Zulema le explica a los niños la sexualidad, no tenemos acceso a su discurso en torno al sexo, sino que se nos ofrece una imagen de las manos de Zulema y sus movimientos corporales, y un plano de las caras de asombro de los niños en la escuela, que escuchan atentos sus descripciones sexuales. En esta escena estereotípica, de nuevo se hace uso de lo corporal como vía de representación de la marginalidad: Zulema explica el sexo con el cuerpo. A priori, el tema del cuerpo como proyecto no se presenta de forma tan transparente en la narrativa de Flores de otro mundo. En el contexto rural de Santa Eulalia (Cantalojas), el cuerpo como proyecto no parece ser la problemática más importante. Sin embargo, la narrativa del film habla de un proyecto, el proyecto de repoblación de las zonas rurales, por medio de la mercantilización de la mujer (=el intercambio de la estabilidad económica y legal de la mujer inmigrante a cambio del 115



Ya que la Otra es presentada en el film mediante su órgano sexual. Hay otros mecanismos existentes en los filmes que también nos hablan de la mercantilización del cine social actual, como son por ejemplo, los propios elementos insertados en la puesta en escena, que son también “objetos en venta” yuxtapuestos a estos otros cuerpos. Cabe observar, por ejemplo, la presencia del móvil Nokia en Princesas como fiel acompañante de las Otras en estas narrativas, o la marca de cerveza San Miguel en los primeros encuentros entre los habitantes del pueblo al que llegan las afrocaribeñas en Flores de otro mundo.
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matrimonio (Patricia) y/o las relaciones sexuales (Milady)) y por ende, del cuerpo femenino. Como muestra el film, este proyecto para el ser marginal termina siendo un proyecto fallido, para el cual las únicas salidas que hay son la aceptación de los roles genéricos, sociales y culturales más tradicionales (por ej. el matrimonio católico en su faceta más tradicional, que encontramos en la pareja de Patricia y Damián). El ser marginal que decide no seguir las exigencias del centro cultural, tiene que ser expulsado de la nación (o al menos de Santa Eulalia), como vemos en el caso de Milady, en ese final abierto del personaje, que abandona al ayudante de Carmelo de la misma forma que abandonó a Carmelo, y probablemente, abandona también la Península. Aunque esta salida voluntaria de Milady le da cierta agencia, ya que es ella quien en definitiva toma la decisión de irse, en términos de estructura de la narrativa, se puede entender también como una expulsión. Aunque el tema del cuerpo como proyecto tenga otro matiz en Flores de otro mundo, curiosamente encontramos un abordaje marginal del tema de la belleza inscrito en la profesión de la protagonista Patricia, que no es otra sino la de “profesional de la belleza”; por su situación de outsider, Patricia realmente no puede ejercer su profesión en la Península. Como Camila Damerau menciona, en relación al personaje de Patricia: “hubiera sido interesante ver qué hubiera sucedido si Patricia hubiera querido abrir un salón de belleza en el pueblo, por ejemplo” (177). De abrir una peluquería en el pueblo, ¿irían las mujeres del pueblo de Santa Eulalia a su peluquería? ¿Conseguiría Patricia cambiar o de alguna forma desestabilizar las concepciones de belleza del pueblo? En Flores de otro mundo, igual que en Princesas, se presenta una sociedad que no tiene cabida para otros cuerpos, ni para otras concepciones de belleza para las protagonistas.
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Patricia y Milady son irónicamente bellas desde una perspectiva occidental, en el sentido de que tienen un cuerpo 90-60-90, o en su fisonomía guardan relación con los ideales de belleza europea: por ejemplo, los rasgos faciales de Milady, podrían ser también occidentales, la tonalidad de la piel de Patricia es clara. Sus cuerpos contrastan bastante con los cuerpos de las amigas de Patricia, por ejemplo, cuya belleza no es tan similar a los ideales de belleza centrales como la de Patricia y Milady. En Princesas, Zulema tiene el cuerpo ideal que Caye desea para sí misma. En estos filmes, da la sensación de que se pretende occidentalizar la imagen de la Otra, tal vez para facilitar el consumo del espectador central. De forma similar a como ocurre en Princesas, Flores de otro mundo también presenta al ser marginal como un ser que se mercantiliza para conseguir estabilidad económica y legal. En Milady, inmigrante cubana que viene a la Península siguiendo a Carmelo, constructor a quien ha conocido en sus visitas de turismo sexual en Cuba, encontramos de nuevo esa ligazón del ser marginal con su propia corporalidad. A Milady se la presenta como un personaje sexual en términos casi primitivos. Milady, al llegar a Santa Eulalia es descrita por un grupo de viejos paisanos, como si fuera un coro griego, de la siguiente forma: Paisano 1: ¿Qué buena está, ésta cuála es? Paisano 2: La cubana Paisano 3: ¿No era la dominicana? Paisano 2: Que no, que la dominicana es la del Damián, que no te enteras. Paisano 3: ¡Ah! Paisano 1: Oye, pues, a mí me gusta mejor ésta que la otra. ¡Qué dentadura!
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Paisano 2: Sí, bastante mejor, bastante mejor. Paisano 3: ¡Qué dentadura, qué labios! Paisano 2: ¡Qué besazos tiene que pegar, madre mía, quién fuera! Paisano 3: ¡Quién tuviera ahora 20 años! ¿Constituye esta escena una denuncia o un afianzamiento de la imagen estereotipada de la Otra? La ambivalencia del tono paródico de la escena permite que sea ambas cosas.117 Aunque las imágenes corporales de Patricia se erotizan mucho menos que las de Milady en el film, por ejemplo, por medio del vestuario, que pasa de ser colorido— como lo es durante la mayor parte el de Milady—en el baile de la fiesta de solteros, a ser mayoritariamente de tonos marrones, azules y negros, una vez que se casa con Damián, Patricia también se presenta como víctima del preconcepto sexual y corporal que los españoles tienen de las latinoamericanas, y por ende, como producto carnal. Ejemplo de ello son las constantes tomas de Patricia (desde el punto de vista de Damián) bailando con un hombre que intenta acercársele y finalmente, tocarle el trasero. Pero si bien encontramos esa incesante ligazón del ser marginal a su corporalidad como constante herramienta para la denuncia, tanto en Flores como en Princesas la corporalidad marginal es ambivalente. Hay momentos en ambas narrativas en las que el cuerpo se convierte en arma de lucha que les da poder a las protagonistas. Tanto Milady como Zulema utilizan su cuerpo como arma. En Flores, Milady es capaz de hacer que Carmelo tenga un orgasmo con sólo un movimiento corporal, casi sin esfuerzo,
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“As form of ironic representation, parody is doubly coded in political terms: it both legitimizes and subverts that which it parodies. This kind of authorized transgression is what makes it a ready vehicle for the political contradictions of postmodernism as large. Parody can be used as a self-reflexive technique that points to art as art, but also to art as inescapably bound to its aesthetic and even social past.” (Hutcheon 97)
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estereotipándose con esto la habilidad sexual de la mujer cubana, al mismo tiempo que mostrándose en la escena a Carmelo como un hombre más débil que Milady sexualmente. En Princesas, Zulema también “ataca” con su cuerpo, al tener relaciones sexuales sin protección con su opresor (el burócrata que le ha prometido solucionar su situación legal a cambio de sexo) una vez que la protagonista sabe que tiene una enfermedad venérea, que, por la manera en la que reacciona Zulema al oír la noticia de la enfermedad, parece tratarse del sida. Ambas, Milady y Zulema, utilizan en ocasiones su sexualidad como arma con la que protegerse frente a sus opresores; ambas también terminan siendo agredidas por éstos. La técnica de filmación de estos otros cuerpos también le añade ambigüedad a la proyección de estas imágenes de la Otredad, puesto que está a medio camino entre el exotismo y la visibilidad. En ambos filmes, abundan las escenas en las que se ve a las protagonistas marginales desde una cristalera, fotografiadas o enmarcadas de cierta forma (por ejemplo, por la ventana del coche, por un espejo, por un marco fotográfico). Varias veces en Princesas encontramos planos de Zulema y Caye filmados desde afuera de la cristalera de un bar o cafetería. Caye fotografía a Zulema pretendiendo trabajar como camarera en el bar que frecuentan, y esas fotos son mostradas al espectador. Con frecuencia observamos a las prostitutas inmigrantes en el parquecito de en frente de la peluquería de Gloria, filmadas desde la posición estratégica de la cristalera de la peluquería. De igual forma, en Flores de otro mundo, Milady está constantemente enmarcada en su representación, ya sea éste el marco de la ventana del coche, cuando llega a Santa Eulalia por primera vez, o cuando se hace una foto con Patricia mientras conducen hacia el supermercado, o en las fotos de su familia y de ella que Milady le
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muestra a Janay, la hija de Patricia. Damerau afirma que: “este énfasis en los marcos establece a Milady en un contexto “marcado” de representación. La representación siempre requiere la presencia de un público, y en esta dinámica de ponerse en escena está situada esta figura. Ella es el símbolo sexual de la película, y es mirada constantemente como tal, por los hombres en la diégesis y por los hombres en la sala” (177). El marco le añade dualidad a la representación de las protagonistas, ya que por un lado sirve de ventana al mundo de la marginalidad, y con ello le da visibilidad a estos otros cuerpos, al mismo tiempo que posiciona al espectador en una contemplación porno-turística y voyeurística—the tourist gaze, expresión que definen Hallam y Marshment de la siguiente forma: “a fascination with difference that enables the lives of unknown peoples and the places they inhabit to be represented as a commodity, a spectacle for consumption” (195). Esta técnica enmarcadora tiene la función de darle visibilidad a estos otros cuerpos, al mismo tiempo que se utiliza esta oportunidad para realzar la belleza de estos otros cuerpos, y hacer de la pantalla un escaparate en el que hacer posar a la mujer marginal, sumisamente, para que el espectador disfrute de su cuerpo. Por otra parte, tanto en Flores como en Princesas el espacio de representación utilizado en cada caso cobra gran importancia. El espacio de la nación española viene a ser representado en ambos filmes como un espacio invadido por cuerpos extraños, el mapa de la nación que trazan estos filmes le da visibilidad a un territorio marginal dentro de la nación (el espacio rural de Santa Eulalia en Flores y el submundo de la prostitución en el extrarradio de Madrid en Princesas), que ahora está poblado no sólamente por los habitantes de dicho margen, sino lleno de invasores procedentes de
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geografías y culturas diferentes de la española. El espacio rural y urbano en ambos filmes es un artilugio utilizado para reconstruir el espacio de la nación en el imaginario colectivo, incorporando nuevos territorios marginales, así como para denunciar algunas consecuencias de la globalización en la economía, sociedad y cultura españolas. Las protagonistas de cada historia son inmigrantes desplazadas, son representadas como invasoras del espacio nacional, ya sea éste urbano o rural. En Flores, las inmigrantes vienen desde el Caribe a invadir el espacio rural y dentro de éste, los espacios tanto femeninos como masculinos de Santa Eulalia. Patricia es representada como una intrusa en la casa de la madre de Damián. Milady, es con frecuencia separada en el espacio del bar del pueblo mediante su filmación. Por medio de tomas que la filman a ella sola ante la multitud masculina que frecuenta el bar, se muestra este lugar como un espacio concebido en el pueblo como “masculino,” un espacio que Milady invade con su constante presencia. La otra mujer que aparece con frecuencia dentro del bar es la dueña, pero su espacio dentro del bar está bien limitado por la barra, que consolida en la representación la visión de los roles genéricos tan estricta que tienen los habitantes de Santa Eulalia. La “harmonía” estructural y genérica del bar es interrumpida por la presencia de las inmigrantes: Milady y Janay (cuando ésta va a comprar leche). En Princesas, las inmigrantes en Madrid son presentadas como intrusas del espacio marginal madrileño. Ellas aparecen invadiendo la placita que está justo en frente de la peluquería de Gloria, donde las prostitutas madrileñas se reúnen para acicalarse antes de sus encuentros sexuales, y desde donde vigilan sus movimientos y acciones. Al principio del film, la competitividad entre Zulema y Caye por conseguir el mismo cliente muestra también a Zulema como una intrusa en la economía sexual nacional. Zulema es una
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intrusa hasta en el espacio del piso que alquila y que comparte con otra familia de inmigrantes caribeños; la huella de su presencia en dicho espacio es criticada por el padre de la familia que lo alquila por la noche. Este hombre le pide a Zulema que no deje las sábanas en la cama, y también, discretamente, que intente abandonar el lugar antes de que ellos lleguen. Lo interesante del caso de Zulema es que ésta es una intrusa en el film no sólo para los españoles, sino también para otros inmigrantes. Además, el espacio es herramienta importante de la denuncia que se lleva a cabo en ambos filmes sobre lo imposible que es para el ser marginal modificar su cuerpo de la misma manera en que lo hace la mujer de la cultura central,118 ya que dicha denuncia se afianza no sólamente por medio de la constante yuxtaposición de diferentes marginalidades, o el constante contraste entre marginalidad y centralidad en términos corporales (y esa relación que se establece en términos visuales entre el ser marginal y las partes corporales consideradas como marginales: por ej. Caye y su órgano sexual al principio del film), y también en términos espaciales. En Princesas se quieren hacer visibles los espacios disidentes, marginales, de la actualidad, el piso-patera o cama caliente donde vive Zulema, El Rincón latino (cafetería cuyos propietarios son amigos latinoamericanos de Zulema), o el locutorio telefónico, desde el que Zulema llama a su familia. La “peluquería” clandestina que crean Patricia y Milady en la casa de la suegra de Patricia en Flores de otro mundo podría ser el equivalente a estos espacios en Princesas.119 En ambos filmes, estos otros cuerpos están limitados en el espacio, y por
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El tener la posibilidad de la elección sería deseable al menos en tanto que le daría más libertad al ser marginal sobre su propio cuerpo. 119 En Flores, sin embargo, es más difícil hablar de espacios marginales en plural. Aunque en el film se hace énfasis en el papel de “intrusas” de las inmigrantes en el espacio peninsular, Santa Eulalia en sí es un espacio marginal, puesto que como ya mencioné anteriormente, constituye un espacio que podríamos categorizar como “el margen del centro.”
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supuesto, no tienen fácil acceso a los bienes de consumo del centro, idea magistralmente expresada por Patricia en una pelea con Damián hacia el final de la película, cuando le tiene que confesar a éste que aún está casada con el padre de sus hijos: Damián: Yo ya no sé nada. Ya sólo me falta que me digas que trabajabas de puta en Madrid. Patricia: Yo nunca he trabajado de puta, aunque ganas no me han faltado tal y como lo pone la vida a veces. Damián: ¿Y cómo sé que eso no es mentira también? ¿Eh? ¡Dilo! Patricia: Porque yo no me invento cómo son las cosas. Yo lo único que siempre he querido es tener un trabajo digno para poder criar a mis hijos y vivir tranquila y como en mi país no puedo, me he tenido que venir al tuyo, donde tampoco puedo ganarme la vida honradamente, porque aquí la cosa no es fácil, y aquí si uno no tiene trabajo, no es residente, y si no hay residencia, no hay trabajo. Entonces, ¿tú me dirás por dónde le entra el agua al coco? Damián: Por la boda. Patricia: Pues sí, así sí, rápido. ¿Te crees que me hubiera casado contigo si con mi trabajo yo pudiera mantener a mis hijos y poder tener mi casa? Es interesante la tensión racial y étnica que aparece en Princesas y cómo se representa mediante la división espacial. El uso del espacio en el film funciona también como herramienta mediante la cual hacer una diferenciación entre las diferentes marginalidades representadas. Como dice Caren, una de las prostitutas en la peluquería: “yo trabajo la mitad, desde que están éstas en el barrio, la mitad.” Las prostitutas inmigrantes se presentan en el film como las invasoras del espacio previo de las
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prostitutas españolas y como la competencia en el Mercado de consumo, como le explica Caren a las demás prostitutas y a Gloria en el film: Blanca: Sois unas racistas. Caren: No, no, lo ves, ahí te confundes, no es un problema de racismo, corazón, es un problema de Mercado, de las leyes y las cosas de Mercado, pero no del de ahí de la esquina que tú conoces, ¿eh? Del otro, del de la demanda y la competencia, que lo que pasa es que no hay ni demanda para todos, ni competencia, lo dijo el Ministro de Economía el otro día en la tele, que aquí todo Dios llega y se cree que puede hacer lo que le salga de los huevos, y mira, no. En términos espaciales, es sumamente interesante que las prostitutas españolas puedan frecuentar el espacio de la peluquería de Gloria, templo simbólico de la belleza, además de ser un lugar cerrado, que las protege del frío y del calor, y también hasta cierto punto, de la policía, mientras que las prostitutas inmigrantes habitan, entre otros lugares, la plaza de en frente de la peluquería, un lugar que queda denominado curiosamente por uno de los graffitis que aparecen claramente filmados en la pared que está justo detrás de la placita como “Macondo,” pueblo imaginario que Gabriel García Márquez construye en su obra. Las prostitutas españolas tienen la ventaja de observar a las prostitutas inmigrantes sin ser observadas, ya que pueden mirarlas a través de las persianas de la peluquería. Cuando Ángela llama por teléfono a la policía para que arreste a las prostitutas de la placita, Caye utiliza a “Miss Metadona,” prostituta enganchada a la heroína, para que vaya a avisar a Zulema, haciendo claro con esto que a ella le da miedo traspasar el espacio precario de las prostitutas inmigrantes.
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Además de funcionar este espacio de la peluquería como una trinchera separatista, un espacio de protección para la prostituta madrileña que tiene miedo del espacio precario de las prostitutas inmigrantes (=Macondo), también denota una diferenciación en cuanto al tema del cuerpo como proyecto; mientras más marginal, menos es posible para el ser marginal hacer de su cuerpo un proyecto. Vemos que al menos, las prostitutas madrileñas pueden hacer que su cuerpo sea más “mercantil” en el salón de la peluquería, mientras que las prostitutas inmigrantes no tienen acceso al templo de la belleza. Sólo Zulema puede entrar en ese espacio cerrado de la peluquería, y gracias a su amistad con Caye, y para enseñarle a Gloria, la dueña de la peluquería, a hacer trencitas africanas. Desde la peluquería de Gloria, estas prostitutas critican a las prostitutas inmigrantes y las vigilan constantemente, es a través de sus miradas focalizadas que disfruta el espectador de estos otros cuerpos exóticos que se presentan como intrusos en la economía sumergida española. En varios momentos del film, el espectador se ve obligado a posicionarse “desde la cristalera de la peluquería,” y a arrojarle una mirada prejuiciosa—o una mirada que critica el racismo, según el espectador—a este otro cuerpo, tal cual lo describen las prostitutas en sus conversaciones: Caren. Mírala ella como anda, con el culo para afuera. Angela. Es que las enseñan desde pequeñas, les meten cosas en los zapatos para que las molesten, por eso caminan así. Caye. Venga ya. Angela. Que lo he visto, en serio, en la BBC. Y huelen distinto por una hormona especial que tienen, que es un olor que atrae a los tíos porque es más fuerte.



199



Caren. Que no se lavan, por cultura, por religión, por lo que sea, pero no se lavan. Estos comentarios muestran las preconcepciones corporales que el pueblo español tiene de la Otra, que como afirma Luis Martín-Cabrera en relación a Flores de otro mundo, dejan ver una mentalidad colonial: “The colonial spectre is manifested most blatantly in the construction of the sexuality of women of colour in the film” (50). Estos comentarios, al igual que las descripciones de Milady en boca del coro griego de viejecitos en Flores de otro mundo que ya mencioné anteriormente, tienen doble filo, sufren de la dualidad característica de la parodia (Hutcheon). Por un lado están criticando y sacando a la luz los estereotipos afincados en nuestras sociedades, mientras que por el otro, pueden también funcionar como afianzamiento de estos estereotipos en el imaginario espectatorial. En Princesas, al igual que en Flores, abundan los close-ups medios: la cara expresiva sobretodo de Zulema, aunque también de Caye, dominan las imágenes del film. La filmación de Princesas es muy natural, excepto en las escenas en la calle en las que es utilizada una cámara en mano que, con movimientos abruptos sigue sobre todo a Zulema, o a Caye y a Zulema juntas (por ej. en sus paseos por los mercadillos madrileños, otro de los espacios disidentes que aparece en el film). En Flores se hace uso muy constantemente de planos americanos, para acercar al espectador a la realidad representada (en esas tomas que recogen no sólo a las inmigrantes sino a la aridez del entorno que les rodea). Zulema nunca mira a la cámara, para no romper la magia, sólo encontramos un momento en el film en el que, sentada en el suelo de una habitación de hotel tras haber sido brutalmente atacada por el burócrata, parece mirar a la cámara por
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un segundo, pero pronto nos damos cuenta de que, ensimismada en lo que le acaba de ocurrir, tiene la mirada perdida. Milady mira a la cámara sólo una vez, también en un momento posterior al ataque de Carmelo tras su escapada a Valencia. Pero el espectador sabe que realmente no es la cámara a la que mira Milady, sino su propia imagen reflejada en el espejo, para ver los cardenales que le ha dejado en la cara Carmelo tras los golpes. Esta cámara posiciona al espectador en el lugar en el que estaría la imagen reflejada en el espejo de la Otra, es un momento de gran subjetividad. Otra y espectador se confunden en el reflejo del espejo. El espectador, gracias a su posición especular puede ver mejor la imagen de la Otra maltratada, y de esta manera la imagen de la Otra gana visibilidad. Por otro lado, esta posición especular acerca al espectador a la imagen de la Otra hasta confundir sus identidades. El espectador es, en esta escena, el reflejo de la Otra cuando ésta se mira en el espejo. Con esta imagen se rompe la separación entre el Yo y el Otro que se veía en el cine de épocas anteriores, puesto que esta técnica de filmación funde las corporalidades del espectador y del Otro. Pero esta imagen también hace de la pantalla un espejo, y en el ángulo frontal en el que está filmada la imagen de su rostro, la Otra sumisa, posa de nuevo para el disfrute fetichista del espectador. Es interesante cómo con frecuencia en ambos filmes, la cara de las protagonistas se convierte en la metonimia de su cuerpo, ya que es la imagen que más se acentúa de estos otros cuerpos en su filmación. Estamos ante una filmación influenciada por las convenciones hollywoodenses, y que dista mucho de las filmaciones del cuerpo marginal que encontrábamos en el cine comprometido más temprano. Tanto en Flores como en Princesas, muy frecuentemente encontramos una “cámara intimista” (Feenstra), ensimismada en la belleza de Zulema y de Milady, que quiere mostrarlas
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como cuerpo erótico al mismo tiempo que quiere exponer sus situaciones y sus emociones al espectador. El cuerpo del ser marginal se convierte en un cuerpo-cara/una carátula, y la filmación del rostro tiene una gran carga emotiva. Como afirma Doane: “At moments it almost seems as though all the fetishism of the cinema were condensed onto the image of the face, the female face in particular… The face is that bodily part not accessible to the subject’s own gaze (or accessible only as a virtual image in a mirror)—hence its overrepresentation as the instance of subjectivity” (“Veiling over Desire” 108). El uso constante del primer plano del ser marginal en este cine satisface al espectador de las culturas centrales de diferentes formas. Por un lado, éste puede disfrutar de imágenes que son diferentes a las que está acostumbrado, ya que le ofrecen una ventana a lo desconocido, al dejarle estas imágenes acceder la Otredad desde una perspectiva bastante íntima. Pero al mismo tiempo, estas imágenes “diferentes” encajan dentro de una tradición de representación a la que el espectador está acostumbrado. La manera en la que se representa la Otredad, mediante el constante uso del primer plano, se parece a la empleada en el cine clásico y el cine mainstream. La manera erotizada en la que se muestra al ser marginal es también similar a la tradición de representación de la mujer en el cine clásico, pero está condimentada con una mirada exoticista. Otredad y mismidad se dan cita en este cine, y dan como resultado un producto del gusto de un consumidor más plural. Tanto en Flores de otro mundo como en Princesas el cuerpo del personaje femenino perteneciente a la cultura central o “al margen del centro” se muestra mucho menos erotizado que el cuerpo del personaje marginal. Tanto a Caye como a Marirrosi se las erotiza menos que a Zulema, Patricia y Milady respectivamente por medio del
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vestuario, del peinado, además de por la manera de filmar sus cuerpos. Caye constantemente en la narrativa ansía tener la belleza de Zulema, y esto lo vemos en la constante atención que pone en el cuerpo de Zulema. Caye funciona como el apuntador del espectador, o el catalizador de la mirada espectatorial, que nos va diciendo qué mirar del cuerpo de Zulema y cómo mirarlo. Esta mirada femenina, focalizada por la mirada masculina del director que controla cada toma de las protagonistas, le añade también ambivalencia a la representación de Zulema. Este juego con las miradas deriva en una proyección caleidoscópica del cuerpo femenino. Teniendo en cuenta el género de cada director, a priori podríamos pensar que las representaciones femeninas en cada film serían diferentes. Sin embargo, como apunta Cristina Martínez-Carazo, en Flores también observamos una doble mirada al cuerpo de la Otra, por un lado encontramos que la mirada de la cámara que sexualiza estos cuerpos es masculina, pero por el otro, que el film deja bien claro que no comparte esa mirada, por el propio género sexual de la directora y porque la responsabilidad narrativa recae sobre las mujeres (383). A menudo encontramos una clara intención de querer restarle erotismo a Caye, y de querer inyectarles sensualidad a las imágenes de Zulema. Mientras que tenemos acceso a los momentos íntimos, eróticos, de Zulema con su “voluntario,” los encuentros sexuales de Caye son todos “laborales,” pues no hay momentos eróticos de Caye y su novio Manuel en el film, y mientras que las escenas sexuales de Zulema se quedan en lo erótico, las de Caye—sobre todo en la escena en el servicio del restaurante, donde un cliente la reconoce y le obliga a hacerle una felación, la cual se muestra al espectador de un modo bastante gráfico y voyeurístico, por medio del reflejo de su imagen en el espejo—rozan lo pornográfico. Caye sueña con tener los pechos de Zulema, y hasta se
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hace trencitas africanas con el propósito de crear una imagen de sí misma más exótica, más similar a la de su amiga caribeña. Pero en los comentarios de sus amigas en la peluquería, encontramos el rechazo de esa nueva imagen de Caye, una vez que se hace las trencitas: Blanca. Pareces una negra, ¿dónde te las has hecho? Angela. Eres una traidora, Caye. Caye. Son cómodas, y se trabaja el doble, yo trabajo el doble. Gloria. Pues no te quedan, Caye. Te lo tengo que decir, no te quedan. Angela. Te lo tiene que decir por principios también. Gloria. Pues sí, por principios, porque es mi profesión. No sólamente tenemos aquí la opinión negativa del nuevo look de Caye en boca de otra mujer, sino de una mujer profesional, que se supone, tiene una opinión más objetiva de los estándares de la belleza. Estos comentarios estéticos, en boca de una profesional de la belleza, tienen el propósito de ridiculizar la imagen de Caye. Además, es interesante observar que la nueva alianza con la “negritud” que Caye ha establecido por medio de su amistad con Zulema, que se consolida en las trencitas africanas que ésta le hace a Caye, sea percibida como una “acto de traición” por las prostitutas madrileñas. En Flores, de forma similar, se tiende a la erotización del cuerpo de la Otra en vez de a la erotización del cuerpo autóctono. La comparación de las escenas sexuales de cada una de las protagonistas del film deja esto bastante claro. Milady, con sólo sus movimientos corporales, es capaz de hacer que Carmelo tenga un orgasmo. Durante el acto, cabe notar los movimientos tan estilizados de Milady, cuando levanta los brazos y se acaricia el pelo de una manera muy sensual. Las escenas sexuales de Patricia, sin
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embargo, son mucho menos eróticas que las de Milady. Aunque Patricia aparece en ropa interior (no en lencería, sino en ropa interior bastante común) momentos antes de meterse en la cama, cuando Patricia y Damián realizan el acto sexual, ambos aparecen bajo las mantas, en una toma en la semi-oscuridad, y el erotismo de la escena queda además entrecortado por la omnipresencia de la madre de Damián, la cual es también enfatizada visualmente mediante planos y contraplanos de ambas habitaciones (la de Damián y Patricia y la de su madre), además de por lo anti-erótico de la verbalización que ellos hacen de lo sexual: Damián. Espera, cuidado con el ruido, es que se oye todo. No hagas tanto ruido. Patricia. Bueno, ¿qué hay de malo que oigan a uno joder? Damián. Cállate, mujer, es que se oye todo, coño. Me pongo yo arriba, ¿vale? Shhh, cuidado, cuidado, cuidado. Patricia. Ya tu madre debe saber lo que es eso, si no tú no estuvieras aquí. Igual si nos oye, se acuerda, se busca un novio, y nos deja tranquilos. Damián. Cállate, por favor. Patricia. Eso estaría bien. Eso estaría bonito. La escena sexual menos erotizada de todas es la de Marirrosi. Cuando ésta va a Santa Eulalia a visitar a Alfonso y entran al vivero donde Alfonso le muestra las flores que está cultivando (que como las protagonistas son orquídeas importadas, “flores de otro mundo”) la escena sexual es directamente reemplazada por un primer plano de las flores del vivero. Lo mismo ocurre cuando van a visitar el pueblo desolado donde nació Alfonso, donde la cámara, de nuevo, “censura” el encuentro amoroso entre ambos.
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Como se refleja en Princesas, la inmigración trae consigo algo muy positivo que es el intercambio cultural, como vemos materializado en el cambio de “principios” de Gloria, al aceptar la práctica de hacer trencitas africanas en su peluquería. Su aceptación, su puesta en práctica de las trencitas africanas al final del film, trae consigo un mensaje de tono muy optimista, de aceptación de las costumbres de la Otredad en la cultura central, de los cambios en la conceptualización de la belleza en las sociedades centrales que traen consigo los movimientos migratorios de la actualidad, y de la simbiosis y transformación que nace de la multiculturalidad. En la relación amistosa entre Zulema y Caye se ve este mensaje de intercambio cultural: Zulema le hace trencitas africanas a Caye, y en sus conversaciones intercambian opiniones sobre la interacción sexual interracial, y la experiencia como prostituta desde diferentes enclaves sociales y culturales. La aceptación del personaje de Patricia en la sociedad rural de Santa Eulalia, y la transformación de su relación con su suegra—en un principio realmente tensa, pero finalmente bastante mejor—también parece tener este objetivo, así como el gesto de Bollaín de mostrar diferentes aspectos de la cultura caribeña (la música, la comida, el “carácter”), como elementos de la cultura de origen que pueden convivir en la cultura de destino. Pero tanto la progresión de la narrativa (con ese final en el que se lleva a cabo la expulsión de las inmigrantes ilegales) como el trato “estético” que se le da a este otro cuerpo en estos filmes, que hemos venido analizando, nos deja bien claro que la integración de este otro cuerpo en la economía sexual, económica y cultural españolas, está todavía muy lejos de ser una realidad. El ser marginal es expulsado de Santa Eulalia/la nación. Aunque ambas salidas sean voluntarias, me llama la atención que no se quiera mantener a Zulema en España en la narrativa, ni tampoco a Milady.120 Ambos 120



En otros ejemplos de cine social contemporáneo, por ejemplo en María Full of Grace o en Real
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filmes recogen la otra cara de la moneda, que es mucho menos positiva que la idea expuesta en los momentos anecdóticos en los que se celebra la diversidad. La peluquería y el pueblo de Santa Eulalia simbolizan el separatismo existente en la sociedad actual, que aún no ha aceptado el multiculturalismo al que se está moviendo.121 Al final, el proyecto corporal de Caye no puede ser conseguido según la narrativa del film, el cuerpo como proyecto para Zulema se presenta como un tema que realmente no le interesa, que ni siquiera puede pensar en él teniendo otros problemas mayores en su vida (por ejemplo, la separación de su hijo y de su familia en Santo Domingo). Al final del film, Caye le entrega en la cafetería, en uno de sus últimos encuentros, la cantidad que ella había ahorrado precisamente para llevar a cabo la operación que tanto ansiaba realizarse. Al entregarle el dinero a Zulema, muere ahí la posibilidad de hacer de su cuerpo un proyecto. En Flores, al final del film, Milady se vuelve a poner esas mallas con la bandera americana, símbolo de la mercantilización corporal,122 y se va de Santa Eulalia con el ayudante de Carmelo, a quien también abandona poco después, anulándose con esto la posibilidad de buscar en el exterior del país la respuesta al proyecto de repoblación popular para aquéllos cuerpos extraños que no acepten las tradiciones. Esa salida de Zulema del país, esa fallida entrada de Milady en la economía sexual peninsular simbolizan muy bien la conceptualización corporal que ofrecen estas películas del ser marginal: aunque se denuncia su situación, el ser marginal es



Women Have Curves, sin embargo, se ve esta entrada del ser marginal en la economía de destino. Como ya vimos, el único personaje que logra pasar la frontera de la peluquería en el film es Zulema, que es aceptada gracias a su amistad con Caye. 122 En tanto que la bandera americana también denota los valores del capitalismo tardío y la mercantilización de este cine por medio del uso de una estética hollywoodense (=americana) más atractiva para un espectador plural. 121
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“utilizado” como medio en la narrativa, en su representación “disidente” se mantiene como puro cuerpo carnal, se queda encerrado en su corporalidad, y es finalmente expulsado de la nación. La celebración de la primera comunión de la hija de Patricia muestra que sólo se aceptarán en el cuerpo nacional a aquellas mujeres que estén dispuestas a transformarse y adaptarse al status quo, pues como dice Martín-Cabrera: “In the end, the only possibility of adaptation for these immigrant women seems to be via the most traditional—i.e. patriarchal and therefore disempowering—social structures: marriage and family” (53). La única que consigue hacer realidad su proyecto en la Flores es Patricia, a cambio de la aceptación de los roles genéricos preestablecidos, y las tradiciones predominantes en la cultura central. Ese final muestra la gran paradoja peninsular, pues, si bien vivimos en un momento en el que el cuerpo de la nación está cambiando, aún no se ha aceptado del todo ese cambio. Como muestran ambas representaciones de la Otredad, en el panorama cultural contemporáneo español, la Península no está preparada para ese cambio demográfico, ni para los cambios en las concepciones de identidad, de cuerpo y de belleza, que la globalización trae consigo. La imagen que tiene de sí misma es homogénea, y al mirarse al espejo no quiere ver al Otro, no se reconoce en su imagen todavía. Aunque ambas películas hablen de cambios, la imagen de España permanece intacta en su representación. Lo que no vemos al final es si es verdaderamente factible que Zulema vuelva a la Península, o si el autobús para la nueva fiesta de solteros en Santa Eulalia traerá también latinoamericanas.
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Capítulo 4: Tecnología y cine social: el cuerpo del cine global en Babel, Loin du 16e en Paris je t’aime y Pasemos al Plan B El último cuerpo al que le voy a dirigir la mirada en la presente tesis es al propio cuerpo del cine, que como muestran tanto el cine más comercial como el cine social contemporáneo producido en la región transatlántica (La virgen de los sicarios (Colombia, 2000), Cidade de Deus (Brasil, 2002), Babel (EEUU/México, 2006), Yo soy la Juani (España, 2006), Slumdog Millionaire (GB, 2008), entre otras), también se encuentra en tránsito en la actualidad. Para los fines de este estudio, podemos entender el cuerpo fílmico como la propia materialidad del cine, la cual también está cambiando en la era de la globalización, principalmente gracias al influjo de las nuevas tecnologías (por ej. la digitalización del cine, la internet). Por lo tanto, dejaré a un lado otros significados que el cuerpo del cine o el cuerpo fílmico pueda tener,123 y me concentraré en el análisis de la materialidad del cine en el contexto de las nuevas tecnologías cinematográficas, y cómo éstas están afectando el producto de cine social realizado en la actualidad, y la manera en la que este nuevo cine social representa la Otredad. El cuerpo o materialidad del cine será entendido, por lo tanto, para los fines de este trabajo, como la tecnología que se usa para confeccionar el cine, esto es, la propia cámara, o dentro del contexto actual, el software o soporte digital que se usa para modificar las imágenes. 123



David MacDougall habla de algunos de los significados que el cuerpo fílmico ha tenido en la historia del cine: “[…] filmmakers have inherited from classical thought certain notions about the body of the work as well as the “corpus” of works of an artist. Aristotle compared the plots of tragedies to living organisms compounded of specific parts. Similarly, filmmakers often conceive of a film as an organic whole with a beginning, middle, and end, corresponding roughly to exposition, conflict, and resolution. These, in turn, can be seen in a more corporeal light, corresponding first to cognition and sensory perception, then the muscle of action, and finally the emotional or organic processes of release. Filmmakers are known to refer to the skeleton and flesh of a film, its intellectual framework versus its “hearts” or “guts,” and so on. Films are also seen to have a life of their own in the public domain, a time span not unlike the stages of life of an organism. And although far in spirit from the mechanical-body notions of the avant-gardists, the psychoanalytical film criticism of the 1970s linked film to many of the attributes of the (mostly male) body—its desires, its “gaze,” its self-reflection” (29).
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También será entendido como el formato en el que se consume el cine, por ejemplo, la cinta de vídeo, el DVD, y más actualmente, la internet. En el contexto del cine social en particular, va a ser muy importante considerar cómo la digitalización de la imagen, la distribución en internet y el juego con la estructura del film hecho posible en parte gracias a las nuevas tecnologías, están a veces dándole una mayor visibilidad a la Otredad, y otras veces también, ayudando a su comercialización, convirtiéndola en un bien de consumo más. No es una exageración afirmar que el estudio empírico del cuerpo ha marcado la historia de la propia materialidad del cine. Durante los siglos dieciséis y diecisiete, la cámara oscura se entendía como un modelo artificial que explicaba cómo funcionaba la visión humana (Crary 27). Algunos de los artefactos cruciales para la creación de la fotografía y posteriormente, de la cámara cinematográfica (por ej. el fenakistoscopio, el estereoscopio) se originaron en el siglo diecinueve, un momento histórico de gran investigación corporal.124 De hecho, la máquina con frecuencia se ha entendido como el artefacto capaz de hacer lo que el cuerpo no puede, y su existencia ha sido con frecuencia causada por las limitaciones corporales. La fotografía, por ejemplo, en sus orígenes se entendió como un artefacto capaz de transcender la visión humana



124



En este contexto, Jonathan Crary explica: “[…] a key object of study in the empirical sciences then [in the 1800s] was subjective vision, a vision that had been taken out of the incorporeal relations of the camera obscura and relocated in the human body. It is a shift signaled by the passage from the geometrical optics of the seventeenth and the eighteenth centuries to physiological optics, which dominated both scientific and philosophical discussion of vision in the nineteenth century. Thus knowledge was accumulated about the constitutive role of the body in the apprehension of a visible world, and it rapidly became obvious that efficiency and rationalization in many areas of human activity depended on information about capacities of the human eye. […] In the midst of such research, a number of optical devices were invented that later became elements in the mass visual culture of the nineteenth century. The phenakistoscope, one of many machines designed for the illusory simulation of movement, was produced in the midst of the empirical study of retinal afterimages; the stereoscope, a dominant form for the consumption of photographic imagery for over half a century, was first developed within the effort to quantify and formalize the physiological operation of binocular vision” (16).
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(MacDougall 28). En el primer capítulo de la presente tesis, ya vimos cómo los directores soviéticos le otorgaban un valor intrínseco orgánico a la cámara. Recordemos que para Vertov, la cámara era un cine-ojo (kinok), y para Einsestein, un cine-puño (kinokulaki). MacDougall añade en este respecto que “such conceptions of the camera as an autonomous body are partly signs of rebellion against academic art, but they are also a paradoxical way of acknowledging the camera’s connection with the bodies it touches, including that of the filmmaker” (29). En la era de la globalización, directores y críticos de cine entran en un debate muy interesante sobre la materialidad del cine, en un momento en el que, con la llegada de las nuevas tecnologías digitales, se siente nostalgia por una época en la que el cine tenía un cuerpo más “orgánico,” que se podía tocar, y modificar directamente, con las manos, cuando el film se cortaba—literalmente—para realizar el montaje de la película: “celluloid film's indexical image, unlike digital information, can be touched, cut, held up to the light and observed by the naked eye” (Takahashi). El “montaje digital” es más etéreo, ya que en este caso el cuerpo del cine se compone de megabytes, de información en formato electrónico. Se podría afirmar, dentro de esta visión nostálgica de la historia del cine, como muestran tanto los aparatos utilizados en la actualidad para hacer cine como los formatos en los que el cine se consume, que el cuerpo del cine en la actualidad es un cuerpo más etéreo, menos orgánico, o que la materialidad del cine en nuestros días está perdiendo sustancia, organicidad. Y lo mismo le pasa al cuerpo y espacio representados, pues como dice Takahashi, [i]ndexicality suggests a direct and tangible link between a worldly referent and the image caught on film through the literal touch of light that bounces off the
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object and hits the receptive medium. This is the indexical link to the world that is often nostalgically described as lost by the digital. When a digital apparatus captures an image, light is mediated when its levels and intensities are translated into ones and zeros to be recorded for later recall by the digital apparatus. La cámara digital, sin embargo, aun si no puede tener esa relación con el medio representado como la que tiene el formato fílmico previo, como lo describe Takahashi, tiene otras ventajas que, en el contexto del cine social, ganan bastante peso. Mientras que el film era un medio frágil, caro, que necesitaba un cuidado minucioso en su uso, el medio digital, al no tener cuerpo, no se caracteriza por su fragilidad, sino por su fuerza. En palabras de Adam Ganz y Lina Khatib: “Film is a comparatively unstable and fragile medium. It needs to be protected from light and extremes of temperature. Its very expense aestheticizes. Often the film is more expensive than the things it is filming. The digital images that replace it have no physical existence, can be copied for nothing and are more or less indestructible” (24). El carácter etéreo de esta nueva materialidad del cine le trae al film la promesa de la inmortalidad: al ser incorpóreo, es más difícil de destruir. Lo realmente positivo de esta nueva materialidad etérea del cine es que le trae al cine social en particular posibilidades anteriormente inalcanzables, sobre todo para aquéllos cineastas para quienes hacer cine anteriormente era imposible por ser un proceso tan costoso. Como muestra el producto cinematográfico actual, el cine de temática social también está en aumento gracias a la tecnología digital, la cual hace posible que un gran número de directores noveles en países con recursos limitados para el cine tenga acceso a estas tecnologías debido a su reducido coste en comparación a las
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cámaras de 35mm más comúnmente utilizadas. Además, la digitalización de la imagen trae consigo posibilidades visuales y estructurales que anteriormente eran más difíciles de conseguir, y tal vez por ello, el cine social actual muestra en ocasiones un interés particular por romper con las convenciones estructurales del cine clásico, tal vez con la esperanza de hacer que el mensaje del film, cuando es sociopolítico sea más impactante para la audiencia, o que tenga mayor agencia social: otras veces, por lo contrario, este cine muestra un interés por simplemente embellecer la Otredad, para hacer “cosmética da fome,” utilizando el término de Ivana Bentes.125 Por otra parte, la internet también es responsable de que la producción del cine más comprometido esté en aumento, ya que le abre una ventana de acceso y de visibilidad al cine social; al crear más oportunidades para exhibir el cine, el cine social, como cualquier otro cine, se beneficia de esto. De hecho, portales como YouTube, o las páginas oficiales de películas concretas, le sirven de autopromoción a muchos de estos directores de cine independiente. Nos encontramos ante un nuevo cine social actualizado, que se une al tren de la innovación, del progreso, para buscar nuevas formas de representar la marginalidad.
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El término “Cosmética da fome” es una expresión creada por Bentes para hablar de la problemática que surge de la representación de la pobreza en películas como Central do Brasil, Abril despedaçado y Cidade de Deus. El término originó como un replanteamiento del concepto “Estética da fome,” que Glauber Rocha desarrolló en sus manifiestos sobre el cinema novo. En “Vídeo e Cinema: rupturas, reações e hibridismo” Bentes lo define como “A questão do filme sendo o uso de uma estética “embelezadora” ou agradável e sedutora para falar de temas sociais complexos e polêmicos, como a violência e o tráfico de drogas.” En una entrevista, Bentes explica que su término “‘Cosmética da fome’ não é um rótulo para pregar nos filmes, é uma questão que ultrapassa inclusive o campo do cinema (podemos pensar nas fotografias de Sebastião Salgado, por exemplo, ou em outros campos da produção de imagens). Não se trata de criar um dualismo entre o cinema contemporâneo e as propostas dos anos 60, da Estética da Fome. Não tenho nenhuma nostalgia dos anos 60, nem proponho nenhuma retomada da estética glauberiana, não faz sentido. O que me interessa é a formulação de Glauber, no seu texto. Ele formulou a questão, o problema de como filmar o sofrimento, a morte, a dor dos outros sem cair na pieguice, no paternalismo, no sentimentalismo, naquele humanismo ralo, mas também sem cair no sadismo, no fascismo, no espetáculo dos pobres se matando entre si” (Entrevista a Bentes).



213



Muchas veces, gracias a estas nuevas tecnologías el margen gana visibilidad. Otras veces, sin embargo, estas nuevas formas de representación del Otro traen consigo ciertas cuestiones éticas que problematizan dicha representación, y que una vez más nos hacen reflexionar sobre las concepciones centrales de la corporalidad del ser marginal al analizar su representación en estos filmes, así como sobre su comercialización. En el presente capítulo voy a dar una visión panorámica de algunas de las distintas formas en las que el cuerpo del cine social, es decir, la propia materialidad del cine social (entendida como soporte del cine, es decir, como aparato y también como medio para la difusión) está cambiando en la actualidad debido a los nuevos avances tecnológicos. En segundo lugar, analizaré tres películas que son ejemplos concretos de cómo la tecnología está afectando, cambiando, o reafirmando las preconcepciones que nuestras sociedades tienen sobre el cuerpo femenino en particular. En cada ocasión, a través de un aspecto diferente relacionado a la nueva materialidad del cine, a través de un prisma tecnológico diferente en cada caso—por ej. la internet como nuevo medio de exhibición, los usos de diferentes formatos (16mm, 35mm, digital) en la confección de un mismo film, y el juego con la forma del film generado en parte gracias a estos nuevos soportes digitales—estos directores nos ofrecen (nuevas) narrativas corporales del ser marginal. Las representaciones corporales femeninas que nacen de un cine que tiende a usar tecnología punta son muy diversas en cuanto a forma y contenido, y muestran a una Otra que a veces lucha por escapar las preconcepciones corporales, pero que otras veces queda atrapada en ellas. Al igual que en los capítulos anteriores, la intención del presente capítulo es seguir explorando las nociones de corporalidad femenina en el cine social actual, el
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cuerpo femenino sigue siendo el foco de estudio, pero esta vez la tecnología y el propio cuerpo o materialidad del cine será lo que nos guíe la mirada a estos otros cuerpos. Las películas que voy a analizar en el presente capítulo—el cortometraje Pasemos al Plan B (2007) de la joven directora andaluza Paz Piñar, Babel (2006) del director mexicano González Iñárritu, y el cortometraje Loin du 16e de los directores brasileños Walter Salles y Daniela Thomas, que es parte del film Paris je t’aime (2006) de Olivier Assayas y Frédéric Auburtin—son representaciones muy diferentes entre sí de la Otra, que muestran la fragmentación latente en las narrativas postmodernas, el juego con la forma que realizan algunos de los directores de cine social en la actualidad, y la nueva sensibilidad del espectador de nuestra época. Estas películas son todas ejemplos de cómo la tecnología está afectando directamente el cuerpo y corpus del cine social, así como su creación, distribución y exhibición. Son todas además ejemplos de representaciones del cuerpo femenino que, por hacer uso de un cuerpo fílmico avanzado tecnológicamente como medio para la representación, traen a colación cuestionamientos éticos en cuanto al deber moral del cineasta ante la difícil tarea de representación de la Otredad. Cuerpo fílmico y cuerpo femenino se unen y contrastan de maneras muy diversas en estos filmes; a veces, como en el caso de Pasemos al Plan B de Piñar y Loin du 16e de Salles y Thomas, gracias a un cuerpo fílmico con tecnología avanzada se le ofrece a un mayor número de personas otras maneras de leer el cuerpo de la Otra. En estos casos, el cuerpo fílmico se convierte en una herramienta que le da visibilidad a estos otros cuerpos, o que puede servir como instigador del interés del espectador a la Otredad. Otras veces, como en el caso de Babel, estos cuerpos fílmicos, cuya tecnología punta les permite romper convenciones cinemáticas estructurales, esconden
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concepciones corporales femeninas problemáticas, cuestionables, el cuerpo fílmico, avanzado en su tecnología, esconde concepciones de un cuerpo femenino “naturalizado.” Obviamente, las transformaciones que se están dando en el cine social gracias a las nuevas tecnologías son totalmente independientes del género de los sujetos representados, pero he escogido tres historias de inmigrantes femeninas como objetivo de mi estudio en el presente capítulo con la intención de seguir arrojando luz sobre las concepciones corporales femeninas que he ido analizando a lo largo de esta tesis, para seguir trazando esa historia reciente de la representación de sujetos femeninos en el cine social. Por otra parte, me parece de gran interés analizar el cuerpo femenino de la Otra a la luz de la tecnología puesto que ésta en ocasiones ayuda a dar una visión de la Otra como cyborg, según la definición de Haraway, como mito que cambia las genealogías femeninas de épocas anteriores, que nos traen representaciones esperanzadoras que apuntan a un cambio en las concepciones del cuerpo de la Otra en los centros culturales; la visión de la Otra ayudada por la tecnología, a veces nos afirma que, como dice Haraway, “Perhaps, ironically, we can learn from our fusions with […] machines how not to be Man, the embodiment of Western logos” (173). Otras veces, sin embargo, la tecnología se muestra como soporte meramente artilúgico para esconder concepciones sobre la mujer como un ser fatalísticamente atado a su corporalidad, y sus representaciones derivan en la imagen de la mujer “líquida” que describe Grosz: Can it be that in the West, in our time, the female body has been constructed not only as a lack or absence but with more complexity, as a leaking, uncontrollable, seeping liquid; as formless flow; as viscosity, entrapping, secreting; as lacking
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not so much or simply the phallus but self-containment—not a cracked or porous vessel, like a leaking ship, but a formlessness that engulfs all form, a disorder that threatens all order? I am not suggesting that this is how women are, that it is their ontological status. Instead, my hypothesis is that women’s corporeality is inscribed as a mode of seepage. (203) En estos casos, la tecnología se muestra como el poder hegemónico imperturbable, el progreso tecnológico como una reiteración lamentable de los patrones genéricos preestablecidos a lo largo de la historia de la humanidad. Las nuevas tecnologías y el cine social Los nuevos canales de difusión, por ejemplo la internet, tienen un impacto directo en el nuevo cine social puesto que por un lado incrementan su potencial agencia social, al hacer que estos filmes sean visibles para más potenciales espectadores, al ser más fácil conseguir estos filmes en nuestros días (ya veremos si las regulaciones del pirateo en el futuro cambiarán esto), y por el otro, se convierten en una fuente de poder para los directores, productores y compañías distribuidoras, ya que es más fácil comercializar este cine al tener vías de acceso al consumidor más fáciles y rápidas, y menos costosas. Mientras que antes el espectador iba a disfrutar de una película al cine, ahora tenemos múltiples maneras de ser espectador, gracias al acceso rápido y fácil de los nuevos canales de difusión. En 1995, García Canclini en Consumidores y ciudadanos nos recordaba lo mucho que el vídeo estaba afectando la experiencia receptora. Aunque hablaba del contexto social específico de México, se puede extender su comentario a la historia del vídeo en la mayoría de los países en la región transatlántica:
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El vídeo se ha convertido, en menos de una década, en la forma mayoritaria de ver cine. Los cinéfilos que van a las salas una vez por semana o cada quince días rentan de dos a tres películas semanalmente; a ellos se agregan los que ya perdieron el hábito de ir al cine, no se animan a atravesar una gran ciudad para llegar a la sala donde se exhibe el filme deseado, y las multitudes que nunca se acostubraron a ir al cine y ahora ven de dos a cuatro películas por semana entre las que rentan en vídeo y las que pasan por televisión. (139) A finales de la primera década del nuevo milenio, el vídeo se ha quedado obsoleto, y el DVD, aunque todavía es extensamente usado, está empezando a envejecer. Pocas personas tienen hoy un VCR en su casa (al menos en los centros culturales). Hoy por hoy, no hace falta ir al cine para ver películas, ni tampoco hace falta tener un VCR—ni siquiera hace falta tener un reproductor de DVD si se tiene computadora. Pronto veremos el alcance de nuevos canales de difusión como, por ejemplo, la página web YouTube y sus aplicaciones, donde se pueden ver fragmentos de películas independientes, e incluso en algunos casos, como el de la película Maria Full of Grace, casi la totalidad del filme (de manera fragmentada, pues sus usuarios suelen subir secciones—a veces capítulos enteros—de las películas). A cada lado del Atlántico, Maria Full of Grace ha tenido no sólo éxito taquillero, sino también popularidad en los video-clubes, tras ser nominada a un Óscar por la participación de Catalina Sandino Moreno en el papel protagonístico de María Álvarez. Para películas como Maria Full of Grace el efecto de difusión de la red no es tan beneficioso como para películas que no han corrido la misma suerte de haber ganado visibilidad en festivales mundialmente
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conocidos.126 La internet, y en ella páginas y aplicaciones de la red como YouTube, pueden estar potencialmente abriéndole las puertas al cine independiente en países donde estas películas aún no hayan entrado en circulación. Y como afirma Fred von Lohmann, la internet le ofrece una libertad y visibilidad al cine independiente anteriormente inalcanzables: First, there are the new online video hosting services like YouTube and Yahoo Video. By uploading a film to any of the more than 100 Web sites catering to “user generated video,” a filmmaker can reach a global audience without having to satisfy the rights clearance requirements imposed by traditional gatekeepers. Second, the filmmakers who want even more control over their online destiny can opt to make their films available directly from their own computers, purchasing bandwidth directly from an Internet service provider (ISP) (128). Estos nuevos canales de difusión, y esta nueva materialidad fluida y deslizante que tiene el cine en nuestros días, le trae grandes beneficios al cine independiente, puesto que le abre las puertas a públicos anteriormente inalcanzables. La presencia fílmica en YouTube puede que sea una presencia pasajera, ya que las regulaciones de la propiedad de autor y del pirateo en la internet tienen mucho que avanzar todavía, pero constituye hoy por hoy una nueva ventana de acceso al cine. Si bien en YouTube las películas que más visibilidad ganan son las más populares, también se le da cabida en este espacio cibernético a filmes independientes menos conocidos. Tal es el caso de la joven directora andaluza Paz Piñar, como veremos posteriormente, cuyos
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Según la imdb, el film de Marston Maria Full of Grace ganó 30 premios en festivales de cine internacionales.
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cortometrajes y documentales están a la disposición de páginas como YouTube o Vimeo.127 Por supuesto, la inmensa cantidad de recursos en internet con los que cuenta el espectador en los centros culturales no está disponible en otros países del mundo, y aunque la internet y los nuevos medios tecnológicos ofrezcan nuevas formas de consumo del cine, otros países tienen un acceso mucho más limitado, y por lo tanto en otras culturas estas representaciones del Otro no pueden ganar tanta visibilidad. Como nos recuerda Bauman, desafortunadamente, muchas veces los avances tecnológicos de la globalización hacen más visibles las diferencias de clase. En la era cibernética, rather than homogenizing the human condition, the technological annulment of temporal/spatial distances tends to poralize it. […] For some people it augurs an unprecedented freedom from physical obstacles and unheard-of ability to move and act from a distance. For others, it portends the impossibility of appropriating and domesticating the locality from which they have little chance of cutting themselves free in order to move elsewhere. With ‘distances no longer meaning anything,’ localities, separated by distances, also lose their meanings. This,
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Por otra parte, sistemas de alquiler de películas como Netflix y Blockbusters, cuyo canal de operación es también la internet, ofrecen nuevas experiencias de recepción. El sistema de alquiler a domicilio le ofrece al espectador la comodidad de no tener que desplazarse para obtener los filmes que quiere ver. Netflix le ofrece al espectador la posibilidad de ver películas instantáneamente desde el hogar, si se tiene conexión a internet, y una gran selección de películas de cine social independiente están disponibles en su catálogo (y la lista de títulos sigue en aumento). En Europa, aunque no funciona todavía de forma tan expandida como en EEUU, también se está fomentando el sistema de alquiler de películas a domicilio en muchos países, entre ellos España (MediaXpress, Digitae, Cineacasa), y el Reino Unido (Lovecinema). Sitios en la red como facebook también tienen un gran potencial como canal de difusión del cine, ya que a través de este canal de conexiones sociales la información sobre nuevas películas, nuevos estrenos, se propaga entre los usuarios. Desde que soy usuaria de facebook, gracias a las publicaciones de mis amigos he visto cortometrajes y películas de cine independiente que de otra manera tal vez no habría conseguido ver. Obviamente, dependerá del círculo de amigos de cada persona el acceso al cine que facebook pueda significar, pero su potencial función como ventana de acceso al cine no se puede negar considerando el número de usuarios con los que ya cuenta esta red social.
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however, augurs freedom of meaning-creating for some, but portends ascription to meaninglessness for others. Some can now move out of the locality—at will. Others watch helplessly the sole locality they inhabit moving away from under their feet. (18) Pero aún así, a nivel global, la internet constituye un arma de poder para el cine independiente de más bajo coste, para aquéllos cineastas principiantes que no tienen muchos medios para la producción de sus filmes. Sin duda alguna, canales de difusión como éste se convierten en un potencial incrementador de la agencia social de estos filmes, puesto que se hace más fácil el intercambio de información sobre películas, y la distribución de las mismas. Al mismo tiempo, esta nueva materialidad del cine se puede convertir también en un arma poderosa para las compañías distribuidoras, ya que también se hace más fácil la comercialización de los cuerpos marginales representados. Directores, productores, y distribuidores encuentran en estos nuevos canales una forma de incrementar el consumo de sus películas, y de hacer del cuerpo del ser marginal, respondiendo al aclamo mundial de este tipo de cine, un bien de consumo más. La nueva materialidad del cine en estos términos se convierte en una herramienta de poder ambivalente. Otro de los avances tecnológicos que está cambiando radicalmente el cine social es la nueva tecnología digital. Cada vez con más y más frecuencia, los directores de cine social independiente están optando por usar esta tecnología, ya que son muchos beneficios los que trae consigo. Como aseveran Ganz y Khatib, muchos países que anteriormente contaban con una cinematografía muy limitada debido a la falta de recursos y los gastos que hacer cine conlleva, actualmente gracias a la tecnología digital
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están consiguiendo expandir sus posibilidades: “The technology is not only transforming the film industry, it is allowing film industries to exist where there were none previously” (28). Tal es el caso del cine en Irán, como ellos comentan en su artículo, donde la tecnología digital junto con la inmediatez de la internet para la distribución está consiguiendo darle visibilidad y voz a directores y directoras que muestran las realidades sociales del país para un público que no tenía acceso a ellas en el pasado (Ganz y Khatib 29). La inmediatez de un medio de distribución como la internet hace posible que proyectos que de otra forma tendrían que pasar por el control riguroso de las regulaciones del estado, o que serían parcial o totalmente censurados por el gobierno, puedan ser distribuidos fácilmente en otros países (Ganz y Khatib 29). Lo bueno de la cámara digital es que le permite al director mayor “libertad corporal,” es decir, le permite un mayor movimiento a la hora de filmar, y como en estética se puede acercar a la utilizada con una cámara de 35mm, también es óptima la cámara digital para añadirle realismo a las películas. Como Piñar afirma, el espectador muy a menudo ni se da cuenta de que la imagen ha sido alterada digitalmente (ver Apéndice A), una de las razones por las que cada vez más y más directores están haciendo uso de la tecnología digital. Una búsqueda común de los directores que hacen cine social en la actualidad es retratar los aspectos más íntimos del ser marginal, hacer visible aquello que la historia del cine ha tapado, como hemos podido observar en el análisis de los anteriores ejemplos de cine social en los capítulos 2 y 3. Esa también es una de las ventajas del formato digital, ya que como apuntan Ganz y Khatib, “[t]here is nowhere that is not accessible to the digital camera, whether inside the body, or outside the Earth’s
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atmosphere. Simply put, there are more cameras filming more people in more places than ever before” (25). De muchas maneras son ideales las posibilidades que la cámara digital le ofrecen al cine social. Pero el nuevo cine social en el que la imagen es alterada, modificada por medio de su digitalización, problematiza la representación del Otro. En relación a esto, es interesante la polémica desatada a raíz de la alteración digital de Ralph Lauren de las fotografías de una modelo hasta extremos que rozaban lo imposible y lo enfermizo.128 Esta polémica traía a colación un cuestionamiento ético que me parece muy relevante en el contexto de la alteración de las imágenes de la Otredad en el cine social que utiliza tecnología digital para “retocar” las representaciones del margen social. Tal es el caso de por ejemplo Babel o Cidade de Deus, películas en las que se utiliza el soporte digital (digital intermediate) para modificar en un estadío posterior a la filmación, el color y otros aspectos de las imágenes. Según afirman Jean Oppenheimer y Rodrigo Prieto, las más comunes modificaciones que tuvieron lugar en estos dos casos fueron en términos del color.129 Esta alteración es comparable a la que se lleva a cabo en el formato
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Para más información, léase el artículo “Ralph Lauren pide disculpas por ‘adelgazar’ una modelo con Photoshop.” Publicado el 12 de octubre de 2009: http://www.elpais.com/articulo/tecnologia/Ralph/Lauren/pide/disculpas/adelgazar/modelo/Photoshop/elpe putec/20091012elpeputec_1/Tes 129 En Cidade de Deus in Several Voices Jean Oppenheimer dice lo siguiente con respecto al proceso de manipulación digital del film: “The cinematographer argued for a digital intermediate, not only to facilitate the extensive colour manipulation but also to facilitate the editing; he knew that Meirelles and the editor Daniel Rezende wanted to do a number of jump cuts and alter frame rates. Another consideration was that Charlone planned to shoot 40 percent of the film on Super 35mm (with an Aaton 35-III) and the rest on Super 16mm (with an Aaton XTRprod and Aaton A-Minima). He planned to shoot at 1.66:1 aspect ratio and then digitally reframe at 1.85:1; all of the cameras were fitted with 1.85:1 viewfinders. Scanning all of the film footage into the digital realm for colour correction made sense. The directors and producers agreed” (Oppenheimer 27); Y Rodrigo Prieto en la siguiente entrevista nos habla sobre el proceso de digitalización de Babel: “F&V: Did you know from the beginning that you’d be doing a digital intermediate? RP: Yes, because of this idea of combining formats determined it. We could have done it optically, but it would have been too complicated. It all started with 16mm, because we wanted to have a bleach-bypass look on the Moroccan section but we didn’t want it to be a full bleach-bypass like we did on Amores Perros. We wanted to go halfway. We found that photochemically, we couldn’t achieve
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cinematográfico por medio de las luces, del maquillaje, o por medio de la alteración del film, por ejemplo. Aunque afortunadamente la alteración directa del cuerpo de la Otra no parece ser una práctica generalizada en el cine social, en aquellos casos en los que en el cine social se alteran virtualmente/digitalmente estas representaciones de la realidad, nos encontramos con unas preguntas bastante inquietantes: ¿De qué manera la tecnología está afectando nuestra concepción y percepción del Otro? ¿Esta posibilidad que tiene ahora el cineasta de alterar las imágenes del Otro, qué le aporta al cine social? ¿Tiene algún efecto directo en su agencia social? Por ejemplo, si se “embellece” la representación del margen mediante su alteración digital, sin alterarla demasiado, y esto tiene el efecto de que un mayor número de espectadores vaya a ver el film, y con esto por ende se termina aumentando la conciencia social del público sobre el problema representado, ¿es aceptable la manipulación en este caso? Bentes, en su artículo “Do Modelo Industrial ao Biotecnologico” habla sobre el problema que se desata al derivar el realismo de lo virtual, de lo digital: No “realismo conceitual” que define a imagem digital chega-se ao realismo a partir do conceito, do programa, ou seja, chega-se ao realismo a partir de modelos matemáticos, a partir de descrições numéricas e abstratas em que a imagem é encarnação de conceitos e não uma realidade visível, encontrada no mundo físico. ¿Es ético alterar el cuerpo de la Otredad para fines banales o lucrativos? Por ejemplo, si se retoca la imagen de la Otredad para hacerla más atractiva para un espectador de la cultura central, o si se retoca la película para que la pobreza sea más a consistent half-bleach-bypass on the negative. There were variations in the lab. We had to achieve that look digitally” (Entrevista a Prieto).
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“bonita” o de lo contrario, más gritty, ¿de qué manera esto afecta la concepción del Otro y de su cuerpo del espectador? Como dice Bentes, lo peligroso de la realidad digital es que se puede moldear hasta el infinito: “A realidade digital é plástica, infinitamente moldável e modulável, elástica como a natureza de um queijo Camembert. Dali.” Y llevado al extremo, estas modificaciones pueden derivar en representaciones del margen tan irreales y problemáticas como la imagen de la modelo de Ralph Lauren. Películas como Yo soy la Juani (2006) de Juan José Bigas Luna, que pretenden transmitir un mensaje social, pero en las que se juega ampliamente con las posibilidades de las nuevas tecnologías de la imagen y que muestran un uso extremo de la manipulación digital dan la sensación de ser más un ejercicio de creatividad que una exploración de la marginalidad, y terminan dando imágenes del margen social realmente problemáticas. En el film de Bigas Luna en concreto, la digitalización del film y el constante uso del cuerpo femenino como espectáculo le quitan el poco valor de denuncia que el film a priori pretende tener. Lo mismo ocurre en un film como Slumdog Millionaire, donde el uso innovador de un programa televisivo “Who Wants to be a Millionaire” como eje de la narrativa, la referencia a y reciclaje de elementos del cine de Bollywood y la digitalización resultan en una imagen del margen bastante exotizante, un film inspirado en el Oriente para el consumo en Occidente. En estos filmes, ¿qué visión se le está dando al espectador de la Otredad? ¿Es ético modificar digitalmente el cuerpo de la Otredad en su representación? ¿Está mediando este nuevo cuerpo tecnológico del cine social nuestra percepción del cuerpo del Otro de manera diferente a cómo se hacía en otros cines que representaban al Otro en otras épocas anteriores? Por ejemplo, hay grandes diferencias entre como el cinema novo
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utilizaba la tecnología como medio de representación de la marginalidad y cómo la utilizan los directores más contemporáneos. Para Glauber Rocha en el cinema novo, la falta de tecnología avanzada era un elemento importante a la hora de representar al margen, puesto que el propio uso de una tecnología precaria ayudaba a reflejar el subdesarrollo subyaciente en la sociedad.130 Debido a la tecnología utilizada, al Otro representado se le dotaba de un carácter más subdesarrollado, más marginal. Sin embargo, para estos directores actuales, la tecnología funciona como una manera de propagar la denuncia entre un público más amplio: el cineasta, al hacer que la Otredad sea más atractiva para el público (por ej. Babel), o al utilizar la tecnología de forma que ésta le permita incluir la denuncia en un proyecto que no tiene el objetivo de ser social (por ej. Paris je t’aime), la usa como herramienta con la que conseguir que más espectadores vean el margen. Obviamente, como ya mencioné anteriormente, la modificación no es única de la generación de cine digital, ya que el medio cinematográfico siempre ha buscado la forma de alterar el material fílmico para ganar efectos concretos, mediante la edición gráfica del film por medio de la manipulación del color a través del uso de la luz o de una determinada lente, o la sobreimposición de imágenes, o de los cortes en el montaje, por dar algunos ejemplos, o incluso mediante la propia alteración del film en sí (quemando, rasgando o ensuciando el propio material fílmico, por ejemplo), con la intención de hacer al espectador consciente de que lo que está viendo es cine. Pero en la mayoría de estas alteraciones no entra en juego la integridad de la representación del
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En “An Esthetic of Hunger” Rocha hace alusión a esta idea cuando dice: “We—since we made these sad, ugly films, these screaming, desperate films where reason does not always prevail—that this hunger wil not be cured by moderate governmental reforms and that the cloak of technicolor cannot hide, but only aggravates, its tumors” [El énfasis es mío] (70).
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cuerpo del Otro. Lo que realmente incita a un debate ético es que ahora, con las nuevas tecnologías digitales, la imagen del ser marginal puede ser directamente alterada para cualquier fin del director o equipo técnico en cuestión, el cineasta puede moldear a su antojo el cuerpo de los que constituyen el margen social, como si estuvieran “hechos de barro.” Otra de las nuevas tecnologías que nos hacen pensar sobre el futuro del cine en general, y el social en particular, aunque aún no sea más que una realidad para el cine más mainstream, es la nueva tecnología 3D. Si estas tecnologías consiguen expandirse, e incluso llevarse a su consumo en el hogar, ¿se convertirán la favela, los slums, las chabolas, en nuevos espacios en los que el espectador podrá entrar virtualmente? ¿Se le pondrá un nuevo precio también a la experiencia de entrar en el submundo en un imax, con gafas de 3D? ¿Sería deseable la experiencia virtual de un espectador de una película en 3D sobre la árida realidad de la pobreza, de la misma forma que lo es la entrada en el mundo azul de Avatar? Por el momento la tridimensionalidad está funcionando como mero mecanismo para ganar audiencias, una manera más de mercantilizar el cine, y hoy por hoy parece poco probable que el cine social quiera unirse a ese tren comercial. Probablemente muchos de los directores seriamente comprometidos no estén dispuestos a entrar en el juego.131 Hasta el momento, las películas que están siendo filmadas con las nuevas tecnologías tridimensionales son las más taquilleras (Avatar, Alice in Wonderland, Shrek 3D), pero quién sabe si el cine social también entrará en esa nueva
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De hecho, muchas películas que no son en principio pensadas en tres dimensiones se están exhibiendo en 3D con un propósito meramente lucrativo. Tal es el caso por ejemplo de Alice in Worderland. Véase el artículo de A.O. Scott en The New York Times: “Adding a Dimension to the Frenzy,” publicado el 7 de mayo de 2010. http://www.nytimes.com/2010/05/09/movies/09scott.html?scp=1&sq=alice%20in%20wonderland%203D &st=cse
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tendencia cinemática, sobre todo una vez que la tecnología digital entre en el hogar.132 Realmente el futuro del cine social está por verse. Y por último, cabe comentar sobre el juego con la estructura del film que algunos casos de cine social en la actualidad realizan gracias, en parte, a estas nuevas tecnologías. La historia del cine sociopolítico (por ej. el cine soviético, el cinéma vérité, el neorrealismo italiano, el cinema novo, el nuevo cine latinoamericano) nos muestra que el cine más comprometido siempre ha tenido en mayor o menor medida la intención de diferenciarse del cine clásico, y por lo tanto podemos afirmar que en realidad el juego formal no es una característica única o diferenciable del cine social actual, sino más bien un vestigio heredado del pasado. Pero en la actualidad, la “innovación formal” (por ej. las nuevas estructuras de las narrativas en Babel y Paris je t’aime) es también el resultado directo de la proliferación de las nuevas tecnologías. Mirando el panorama cinematográfico internacional, se hace claro que algunos de los directores del cine más comprometido de nuestros días tienen una conciencia clara de que el público para el que trabajan tiene expectativas formales además de narrativas, es decir, que el público actual no sólo va a ver una buena historia representada en el cine, sino que también quiere que las imágenes sean innovadoras, que tiene ciertas expectativas formales tal vez derivadas de las tendencias en el nuevo cine de Hollywood, por ejemplo, o debido a la manera en la que su contacto más directo con las nuevas tecnologías está alterando su manera de ver, y está creando una nueva sensibilidad que se hace visible en las nuevas tendencias cinematográficas. Aunque como muestran los filmes que analicé en capítulos anteriores, este juego formal no siempre es una constante en este cine, hay muchos directores que
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Lo cual me hace pensar que la experiencia espectatorial somática del cine social no está sino en aumento.
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quieren encontrar una mejor manera de contar sus historias, y tal vez de hacerlas más políticas mediante la subversión de estructuras y patrones canónicos del cine clásico. En determinadas ocasiones, el juego con la forma (por ej. la manipulación digital de la tonalidad de color de la imagen, el uso de una estructura fragmentaria en el film, o el uso de varios cortometrajes para con ellos construir la meganarrativa del film) parece venir motivado entre otras razones, por fines lucrativos; se muestra como una manera más de hacer que este cine sea más comercial.133 Los jóvenes directores de cine social y la internet: El caso de Pasemos al Plan B de Paz Piñar Andalucía está viviendo en los últimos años una emergente producción cultural, ayudada gracias a las posibilidades que le brinda la internet a los jóvenes cineastas y amateurs del cine.134 Piñar es una joven directora andaluza que ha encontrado en la
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Como veremos más adelante, en mi análisis de Babel y Paris je t’aime, el juego estructural innovador de algunas películas de temática social en la actualidad distan mucho del realizado en el cine político de épocas anteriores (por ejemplo el cinema novo de Brasil o el tercer cine de los años 60 en Latinoamérica). En el caso de Babel, un film de temática social, utiliza una estructura innovadora para la narrativa en el film, por medio del uso de cuatro historias interconectadas, que se muestran de manera fragmentaria, entremezcladas. Este es un film desordenado, que busca darle la sensación al espectador de que el mundo está más interconectado en la actualidad, al transportar a la audiencia a cuatro lugares diferentes del mundo (Marruecos, México, Japón, EEUU) en los que se va desarrollando la trama de la meganarrativa del film. Sin embargo, el desorden de este film es organizado, no pretende hacer que el film sea hermético, ni le ofrece un mensaje indescifrable a la audiencia, ni es comparable a la desintegración de la narrativa que se observa en otros cines más experimentales (por ej. Buenos aires viceversa). Las historias aparecen intermitentemente, y por lo general siguen un orden cronológico. En el caso de Paris je t’aime, la estructura del film también es innovadora, ya que el film es un compendio de 18 cortometrajes que en su totalidad, forman una meganarrativa sobre el amor en París y a la ciudad. La estructura permite que algunos cortometrajes de temática social sean insertados como eslabón en la cadena que constituye la narrativa apolítica sobre el amor en París. Pero este juego estructural del film tampoco aporta complejidad a la narrativa, ni tampoco necesariamente es diseñado para fines denunciantes. Este es un cine inspirado en tendencias estéticas apreciables en el cine comercial en la actualidad, que no distan mucho ni en su estética ni en su cinematografía de la utilizada en, por ejemplo, el neoHollywood. 134 En la capital andaluza se está dando un fenómeno cibernético muy interesante, se trata de la creación de webseries muy populares que están dándole voz a la marginalidad. Estudiantes, amateurs del cine, a veces hasta desempleados, encuentran en la red un lugar de expresión artística que también contribuye a darle visibilidad al margen. Véase el artículo: “Sevilla, el Hollywood de las webseries,” publicado el 6 de mayo de 2010:
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internet el medio perfecto para autopromocionarse y para darle visibilidad a su obra cinematográfica. Como en el resto de su obra, en Pasemos al Plan B Piñar muestra interés por la representación de la marginalidad, y en particular de la mujer marginal.135 Gracias a festivales de cine, su cortometraje Pasemos al Plan B ha ganado cierta visibilidad, pero realmente es gracias a YouTube que se está haciendo conocido (ver Apéndice A).136 Hoy por hoy, el cortometraje está disponible en YouTube en dos fragmentos (el primero de 5 minutos y el segundo de 7 aproximadamente). Teniendo en cuenta el carácter no permanente que tienen los vídeos de YouTube, realmente no sabemos cuánto tiempo más estará disponible, pero actualmente, es éste un canal de difusión admitido y deseado por la directora para darle visibilidad a su obra (ver Apéndice A). Como las demás películas que estudio en la presente tesis, Pasemos al plan B es una narrativa migratoria corporal. En esta ocasión se trata de la historia de una inmigrante africana que es encontrada enferma por una familia andaluza. Además de su mal estado de salud, el verdadero problema con el que se encuentra esta inmigrante es que, al ser ilegal, una intervención quirúrgica significaría su deportación inmediata. La



http://www.elpais.com/articulo/portada/Sevilla/Hollywood/webseries/elpepisupcib/20100506elpcibpor_1/ Tes 135 Además del cortometraje Pasemos al plan B donde trata el tema de la inmigración ilegal en España, también ha participado en un documental titulado Tebraa (2007). En este documental, Piñar y un grupo de directoras andaluzas analizan la situación de las mujeres saharahuis que sufren las consecuencias políticas de su país (la invasión marroquí), y que dan testimonio de sus experiencias en los campamentos argelinos y su inmigración a España. Mediante la yuxtaposición de diferentes voces de mujeres saharauis, estas directoras exploran un problema político que ha afectado directamente a la mujer saharahui. Piñar está actualmente trabajando en un proyecto de largometraje en el que también trata el tema de la inmigración, que se llama Malditos papeles (ver Apéndice A). 136 Mi propio descubrimiento del cortometraje fue gracias a la internet. Al interesarme en él, contacté a la compañía productora Jaleo Films para ponerme en contacto con la directora del cortometraje. Cuando les pregunté si tenían disponible en su sitio web el cortometraje Pasemos al Plan B, directamente me enviaron a YouTube.
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familia tiene que buscar una forma estratégica (el plan B) para conseguir curarla sin que sea deportada. En este cortometraje, como ocurría en las otras películas que he ido analizando a lo largo de la presente tesis, no vemos realmente a la protagonista participando directamente de la economía de la cultura central. La película no habla de la comercialización del cuerpo de la mujer marginal (por ejemplo, esta inmigrante no participa de la prostitución como la inmigrante en Princesas o de la legalización vía el matrimonio, como en Flores de otro mundo, por ejemplo, o del tráfico de órganos, como en Dirty Pretty Things, o del mercado del narcotráfico, como era el caso de Maria Full Grace). Sin embargo, esta narrativa también habla sobre el hecho de que la entrada en el mercado “central” por parte de la mujer marginal tiene un precio somático, y en este caso consiste en la exclusión del ser marginal a un sistema sanitario público, como lo es el español, para no ser deportada, o la inclusión a cambio de la deportación. Mientras que las protagonistas inmigrantes de los demás filmes anteriores consiguen navegar “libremente” (al menos relativamente) por el nuevo sistema al que inmigran (por ejemplo, María tiene acceso a una clínica en Nueva York en la que puede recibir cuidado médico por estar embarazada pero sin ser deportada por las autoridades, ya que se trata de una clínica privada), en el caso de la inmigrante ilegal de Pasemos al Plan B, al estar enferma y necesitar urgentemente el diagnóstico y tratamiento en un centro de salud público, que está ligado directamente con las autoridades nacionales, su cura implicaría su deportación inmediata. Por lo tanto, en este caso la inmigrante ilegal enferma se convierte en cuerpo extraño que debe ser extirpado del cuerpo nacional por las autoridades.
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Según se muestra en el cortometraje, el sistema de salud español tiene una doble función. Por un lado, gracias a ser un sistema universal le brinda al inmigrante la oportunidad del diagnóstico y el tratamiento. Por el otro, se convierte en un panóptico de vigilancia, ya que a través de la enfermedad los “cuerpos extraños” son detectados y expulsados de la nación. En el caso de la inmigrante de este cortometraje, la seguridad social se convierte en una trampa del estado, una manera más de vigilar a estos otros cuerpos. El estado se representa como un panóptico vigilante, que utiliza el propio sistema de salud público como medio de vigilancia, como control de las fronteras nacionales, la torre de poder desde donde el estado observa al Otro sin ser observado.137 Esta visión negativa del estado se consolida a través del valor de “salvación” (=Auxiliadora, Lourdes) que se le asigna a la familia y vecinos, quienes le ayudan a luchar contra el sistema y escapar de la deportación una vez que la han operado, mediante el plan b que ellos idean. Auxiliadora es la hija de la familia que ayuda a la inmigrante, quien se hace pasar por la inmigrante en el hospital para “auxiliarla,” para ayudar a la inmigrante a ser curada; Lourdes es una amiga de la familia que también ayuda a la inmigrante, dándole consejos a la familia y participando activamente en el plan b que idean la familia y los amigos para salvar a la inmigrante de ser deportada. El tránsito en el mercado global se muestra en este film como la ley del más fuerte, se presenta como una lucha por mantenerse sano o ileso. En el momento en el que el ser marginal se enferma, su situación ya de por sí precaria se vuelve más precaria aún, entra en el peligro de la deportación, o de la muerte en el peor de los casos. El
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La imagen del panóptico funciona muy bien para describir el control de la nación vía los centros de salud de los cuerpos de los Otros: “The Panopticon is a machine for dissociating the see/being seen dyad: in the peripheric ring [=el margen], one is totally seen, without ever seeing; in the central tower [=el hospital/nación], one sees everything without ever being seen” (Discipline and Punish 202).
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cuerpo del ser marginal, según se representa en esta narrativa, es un cuerpo que si enfermo, al no poder ser mano de obra, o ser mercantilizado de alguna forma, tiene que ser expulsado de la nación de destino, del centro cultural. Es un cuerpo débil, vulnerable, “dócil.” La disciplina impuesta en los cuerpos durante el siglo dieciocho, descrita por Foucault en Discipline and Punish no dista mucho de la aquí representada: “The medical supervision of diseases and contagions is inseparable from a whole series of other controls: the military control over deserters, fiscal control over commodities, administrative control over remedies, rations, disappearences, cures, deaths, simulations” (144). En nuestra lectura del cuerpo dócil controlado, podríamos añadir a la lista de modalidades de control de Foucault, teniendo en cuenta los movimientos migratorios de la globalización, el control de las fronteras nacionales. La visión corporal del ser marginal que se da en esta narrativa tiene la óptica del dolor; en esta narrativa se nos muestra al ser marginal como cuerpo enfermo. Es interesante el hecho de que la enfermedad con que se ha elegido representar a la inmigrante no sea contagiosa, ni realmente compleja. Es una enfermedad que se puede curar con una simple operación. Para un español, o para un ciudadano de una cultura central, la cura de la apendicitis sería una intervención sin mayor tipo de complicaciones, y el riesgo de muerte sería casi inexistente. Estamos ante el caso de una inmigrante que tiene una dolencia somática muy común, que en los países desarrollados tratada a tiempo no tiene por qué tener mayores complicaciones. Sin embargo, puede llegar a causar la muerte en el caso de no ser debidamente tratada.138 El hecho de haber elegido una enfermedad tan común nos habla de la vulnerabilidad del cuerpo de la Otra 138



Véase la definición que se da en el siguiente diccionario de medicina online sobre la enfermedad: http://medical-dictionary.thefreedictionary.com/Apendicitis.
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en su tránsito global. Si fuera un cuerpo sano, tendría la posibilidad de trabajar, de ser mano de obra y por lo tanto sería un cuerpo funcional y entraría en el mercado a pesar de su ilegalidad. Pero el hecho de que sea un cuerpo enfermo, gracias a las fuerzas de poder del estado presentes en el sistema de salud, hace más fácil su deportación, su expulsión del cuerpo nacional. Lo que viene a expresar el cortometraje es la vulnerabilidad del cuerpo del ser marginal al dolor por su situación de ilegalidad y de tránsito. El Otro en estos términos se presenta como un ser cuya corporalidad es más propensa a lo fatal debido a su situación de outsider. El objetivo de la muestra del dolor corporal de la inmigrante en este cortometraje no es el de apuntar a cuál es la causa del dolor. Una apendicitis la puede tener cualquier persona, independientemente de su género, y no necesariamente habla de una nación infectada por una enfermedad. La directora podría haber optado por representar a la nación de origen (=su país en África), o incluso la nación de destino (=España), como un lugar contagioso, o infectado por una enfermedad. Pero en el caso de la apendicitis, no se trata de una enfermedad contagiosa (de ser así, podría haberle añadido a la narrativa otros sobretonos menos amigables para con el inmigrante ilegal). Esta enfermedad no apunta tampoco a un pasado inmediato y a su resultado, que sería la situación de la inmigrante en la actualidad, ya que la apendicitis es una enfermedad cuyos indicios se desatan de manera espontánea, y no habla de unos hábitos negativos en el pasado por parte de la enferma (como lo haría, por ejemplo, una enfermedad de transmisión sexual, u otra enfermedad contagiosa que pudiera “infectar el cuerpo nacional”). Esta enfermedad ni siquiera apunta necesariamente a la escasez de recursos en la nación de origen: la apendicitis, aunque es más común entre los niños y los jóvenes adultos, no es
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necesariamente más común en una clase social que en otra.139 Por lo tanto, al haber elegido esta enfermedad como punto de partida, la historia no apunta a un pasado que tiene una relación de causa y efecto con el presente. La historia empieza in medias res; no sabemos realmente cuánto tiempo llevaba en la Península la inmigrante antes de conocer a la familia que la ayuda, ni sabemos cuánto tiempo lleva padeciendo esta enfermedad. Tampoco sabemos cómo ella llegó a España, ni cómo llegó a conocer a la familia en la cultura de destino. En esta representación del ser marginal, la Otra parece impenetrable. Realmente no sabemos nada de su vida, ni cuál era su pasado ni cuál será su futuro. Lo único que sabemos es que tiene una enfermedad y que tiene que ser urgentemente curada. Su falta de lenguaje verbal viene a ser justificado por su falta de conocimiento de la lengua española, ya que se trata de una inmigrante africana.140 La única palabra que verbaliza esta protagonista es “gracias” hacia el final del corto, y en otras instancias en las que se queja de su dolor corporal, lo hace mediante gestos y sonidos guturales. Otra de las razones por la que no habla es la presencia del dolor. Como afirma Elaine Scarry, “[p]hysical pain does not simply resist language but actively destroys it, bringing about an immediate reversion to a state anterior to language, to the sounds and cries a human being makes before language is learned” (4). En el contexto del Otro enfermo, y del dolor corporal que es como se presenta a la marginalidad en este cortometraje, tiene crucial importancia también analizar el lenguaje (o la falta del
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De hecho, parece ser más común en los hombres que en las mujeres. Véase http://medicaldictionary.thefreedictionary.com/Apendicitis. 140 Aunque como cuenta la directora, el papel es en realidad protagonizado por una actriz cubana, no africana (Ver Apéndice A).
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mismo) que se utiliza para hablar de él. El análisis del lenguaje verbal y fílmico también arroja luz sobre las concepciones corporales que se muestran en el cortometraje. Al analizar el lenguaje en relación a la representación del ser marginal y de su corporalidad (dolorida) en este film, hay que pensar “en negativo,” es decir, que en este cortometraje es tan importante lo que se dice como lo que no se dice, lo que se ve como lo que no se ve, como es evidente en mi anterior análisis de la enfermedad. Dentro del contexto de la comunicación y del lenguaje, me parece muy interesante el contraste que se crea entre el tratamiento que hace el cortometraje en clave de humor y la seriedad que se esconde tras la representación del ser marginal, que sirve de crítica voraz a lo que constituye la realidad andaluza: la incomprensión del pueblo andaluz hacia los Otros, y en algunos casos también la falta de conocimiento o de interés hacia la otra cultura. Como vemos claramente en la relación entre la inmigrante y la familia, aunque no existe la posibilidad de la comunicación puesto que no hay una lengua común entre ellos, tampoco es que la familia sepa mucho de África o de los problemas con los que se pueda encontrar un inmigrante ilegal enfermo. Piñar tiene que encontrar la manera de hacer discurso del dolor del Otro, de hacer que la situación del Otro sea entendida, o al menos que llame la atención del espectador. Por lo tanto, es muy interesante tener en cuenta qué herramientas lingüísticas usa ella para expresar el dolor de la inmigrante: Es muy importante en estos términos que la directora haya realizado un cortometraje sobre el dolor de una inmigrante en clave de humor. Además de darle la oportunidad de “dorar la píldora,” de facilitar el visionado del film, de suavizar un tema que tomado desde otra perspectiva más seria podría haber sido mucho más sombrío y duro, el humor le da a la directora la versatilidad de camuflar la
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subversión, al ser posible al final para la inmigrante esquivar a las autoridades y transgredir las regulaciones sobre la inmigración ilegal, implicar a la familia en su situación de ilegalidad, y finalmente, permanecer en la Península siendo ilegal.141 Otra cosa interesante que muestra el cortometraje es el hecho de que esta presencia extranjera en Andalucía/España está provocando una concientización de la diversidad y una redefinición racial y auto-identitaria, que provoca una reevaluación lingüística también. Vemos reflejado en el cortometraje el cuestionamiento que trae consigo este encuentro en la cotidianeidad con el Otro. El momento en el que Lourdes dice: “Tenemos la negra” está lleno de humor por el doble significado de la expresión en este contexto, y por el sobretono racista que toma ante una persona de color. Pero lo que nos muestra el comentario de Lourdes es que estamos frente a una realidad en la que es necesaria la reevaluación de los patrones preestablecidos, frente a una nueva realidad nacional en la que tenemos una demografía menos homogénea que durante la mayor parte del siglo veinte, al menos durante los años de la dictadura y post-dictadura de Franco, en que la interculturalidad era menos común debido a la situación de aislamiento en que se encontraba el país. En una España multicultural, el andaluz/español tiene que reevaluar su lenguaje. Una expresión como “Tenemos la negra” toma un sobretono racista que no sería apropiado dentro de los parámetros culturales actuales. Este comentario nos muestra una nueva concientización en Andalucía/España, el hecho de que la nación está empezando a darse cuenta de que la demografía, el cuerpo nacional, está cambiando. 141



Mediante ese humor, que parece suavizar el tema tratado, el cortometraje nos obliga a hacernos preguntas inquietantes como: ¿qué es lo correcto ante una situación como ésta, ayudar al inmigrante ilegal o avisar a las autoridades? ¿Debemos ser solidarios con los inmigrantes ilegales hasta el punto de implicarnos en la ilegalidad (como ocurre cuando la familia consigue rescatar a la inmigrante de los policías que la van a deportar)? ¿Qué tiene más peso, el deber del ciudadano o la solidaridad?
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Por otra parte, el lenguaje no verbal en el film tiene grandes repercusiones para la comprensión del mensaje global del mismo, así como para la exposición de la concepción corporal del ser marginal que se quiere dar en este film. Mediante el uso de las imágenes de la ecografía y rayos X de la inmigrante, que Auxiliadora hace pasar por suyos propios, se vislumbra la idea de que el cuerpo no tiene ni color ni rastro de procedencia en una ecografía o radiografía. De hecho, algo muy interesante que aparece en el corto es que la ecografía y radiografía de la inmigrante ilegal pueden pasar por ser las de Auxiliadora. Esta escena condensa el mensaje central del film sobre las tensiones raciales latentes en la cultura española en los últimos años debido a la nueva ola de inmigración: por dentro todos somos iguales. La representación cinematográfica del cuerpo marginal en este cortometraje es también marginal y bastante limitada. Pocas veces aparece la inmigrante, y con frecuencia tenemos su presencia de manera marginal en la pantalla. Aunque la acción es motivada por la inmigrante y el resultado de su presencia, es en realidad la familia la que aparece en escena la mayor parte del tiempo. Aunque algunas veces hay primeros planos de la inmigrante, otras muchas veces la inmigrante hace aparición por medio de planos en los que sólo se deja ver la parte superior de su cabeza, su pelo visto desde atrás en una esquina de la pantalla, mientras está sentada, de espaldas a la cámara, en un sofá. Sin embargo, se nos brindan planos americanos y primeros planos constantes de los demás protagonistas de la historia. En los momentos en los que sí aparece la inmigrante, la vemos casi siempre en compañía de los demás personajes, y en muchas ocasiones, ella se muestra o de espaldas a la cámara (como por ejemplo en la escena en la que todos los vecinos vienen a visitar a la familia para intentar ayudar en la situación), o sin ser
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necesariamente el foco de atención (como por ej. en la escena de la radiografía, donde la inmigrante está acompañada de su supuesta madre, y la conversación entre el radiólogo y la “madre” la dejan a ella de nuevo en el margen). Esta inmigrante no tiene acceso a la palabra en su representación, y el espectador tampoco tiene acceso a la identidad de la protagonista, ni a su presencia en la pantalla.142 De esa manera, el espectador español mediante este personaje marginal, es obligado a sentir en carne propia la ansiedad de lo desconocido, la ansiedad que también podría sentir el inmigrante. Scarry habla sobre la imposibilidad de sentir o de entender el dolor de otra persona: […] [W]hen one speaks about “one’s own physical pain” and about “another person’s physical pain,” one might almost appear to be speaking about two wholly distinct orders of events. For the person whose pain it is, it is “effortlessly” grasped […] while for the outside of the sufferer’s body, what is “effortless” is not grasping it. […] So for the person in pain, so incontestably and unnegotiably present is it that “having pain” may come to be thought of as the most vibrant example of what it is to “have certainty,” while for the other person it is so elusive that “hearing about pain” may exist as the primary model of what it is “to have doubt.” Thus pain comes unsharably into our midst as at once that which cannot be denied and that which cannot be confirmed. (4) ¿Podemos acercarnos a la Otra, empatizar con ella, por medio de una representación como la que nos brinda Piñar? ¿Es efectiva esta manera de representar a la Otra y su dolor, sin voz, sin identidad, sin una presencia muy constante en el
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Como afirma la directora, la falta de voz de la protagonista es intencionada, así fue como ella planeó su guión (Ver Apéndice A).
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cortometraje? ¿Es más respetuosa para con el Otro una representación que no tienda a su domesticación? Por un lado, esta representación tiene gran valor denunciante, ya que muestra a la inmigrante como a una gran incomprendida dentro de la sociedad española. Pero por el otro, la Otra no es más que cuerpo y dolor representado mediante gestos faciales. Esta representación ata de nuevo al ser marginal a su cuerpo, y puede tener un efecto de alienación en el espectador con respecto a la Otra, sembrar la semilla de la duda, como anteriormente decía Scarry, y hacer que su estereotipo como ser incomprendido sea más recalcitrante. Sin embargo, la progresión de la narrativa, y ese final en el que Auxiliadora vuelve a la consulta para pedir consejos para una recién operada de apendicitis, hace evidente que hay una intención de integración del inmigrante en la sociedad de destino en la narrativa. La fuente de agencia del cortometraje recae en la representación del centro cultural. Es gracias a la familia que esta inmigrante consigue saltarse las reglas del sistema: gracias a ellos, la inmigrante hace invisible su identidad a las autoridades en un principio, para conseguir la ecografía y radiografía que ayuden a detectar su enfermedad y a darle un diagnóstico. Y gracias a ellos también, una vez que su identidad gana visibilidad, al ser operada, ella puede escapar de las garras de las autoridades. En este cortometraje la inmigrante no tiene agencia propia, sino que es el poder diseminado en la sociedad, “desde abajo para arriba” el que le otorga agencia social a la misma, y hace posible que la inmigrante esquive a las autoridades.143



143



Según lo describe Foucault, el poder es: “the moving substrate of force relations which, by virtue of their inequality, constantly engender states of power, but the latter are always local and unstable. […] Power is everywhere; not because it embraces everything, but because it comes from everywhere. […] [P]ower is not an institution, and not a structure; neither is it a certain strength we are endowed with; it is the name that one attributes to a complex strategical situation in a particular society” (History of Sexuality 93).
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La inmigrante escapa de los obstáculos impuestos por el sistema (=la deportación) gracias a sus amigos, que consiguen que ella escape del círculo vicioso al que se ve sometida por estar enferma. Al mismo tiempo, aunque su presencia escénica sea limitada, y no tenga voz ni identidad, la Otra se presenta aquí como una fuerza motriz que hace que la sociedad española se ponga en funcionamiento a luchar por una causa común, y a pensar en su propia identidad y reevaluar las preconcepciones de cuerpo nacional, y hasta su propio lenguaje. Debido a los límites de tiempo del cortometraje, y al gran protagonismo que se le da a la familia y a los españoles, la representación de la Otra aquí es muy breve y termina resultando un poco críptica (probablemente ese también sea el objetivo de la directora, ver Apéndice A). Pero sin embargo, el mensaje del film tiene agencia social, y termina con un tono solidario, ya que con la ayuda que el pueblo andaluz/español le brinda a esta inmigrante, el pueblo se compromete en la lucha solidaria de ayudar a quien lo necesita. El cortometraje denuncia de manera eficiente la incomprensión del Otro en Andalucía/España y entrega un mensaje que, aunque sea presentado a la audiencia entre risas, tiene un trasfondo más serio. Teniendo en cuenta el contexto regional y nacional del film, es muy interesante la representación de la inmigrante ilegal como un ser que no tiene voz, ni lenguaje, ni identidad, ni agencia propia, ya que muestra de manera efectiva uno de los problemas latentes en la región. En los últimos años, las olas de inmigración en Andalucía y en el resto del país están cambiando la demografía y esto está influyendo en la manera en la que el andaluz/español se ve a sí mismo, y entiende a los otros. Esta representación de la Otra hace eco de una situación regional actual representada en otros filmes (Las cartas
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de Alou (1990) de Montxo Armendáriz, Poniente (2002) de Chus Gutiérrez):144 el africano ilegal en Andalucía como un ser incomprendido. Una lectura alegórica de la narrativa vuelve a sacar a la luz el mensaje de denuncia del cortometraje. Lourdes, Auxiliadora—con sus nombres tan simbólicos dentro de una cosmovisión cristiana, que connotan ayuda, auxilio, ambos son nombres de vírgenes dentro del cristianismo populares por su poder milagroso, curativo— funcionan como las defensas que luchan contra la infección que padece el cuerpo nacional,145 que ayudan a que la inmigrante sea sanada para que el cuerpo nacional sea reconstituido como un cuerpo sano, sin necesidad de deshacerse de este otro cuerpo foráneo. Dentro de esta visión alegórica, es importante de nuevo tener en cuenta que la enfermedad elegida, la apendicitis, no apunta a una invasión, o a una necesidad de eradicar el “cuerpo extraño.” Por el contrario, la narrativa apunta a la posibilidad, de asimilar, de fagocitar, en el buen sentido de la palabra, al cuerpo extraño como parte del cuerpo nacional. Estamos frente a una narrativa incluyente, que desea ver al Otro como parte de la nación.146 Además, la representación de la Otra gana agencia social por el hecho de que la enfermedad elegida se resiste a tener una connotación negativa. Realmente no hay un motivo en el film por el que juzgar a la inmigrante: como mencionamos anteriormente, si tuviera por ejemplo una enfermedad que hubiera sido causa de un contagio por vía venérea, por ejemplo, que apuntara a su modo de vida en el pasado o en el presente, o
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Aunque en el film de Chus Gutiérrez se da la visión de una inmigración heterogénea, compuesta de muchas y diversas nacionalidades (inmigrantes de Europa del Este, latinoamericanos, africanos), se le da más protagonismo en este film a los inmigrantes africanos que a otros inmigrantes. 145 Esta infección podría ser el racismo, la xenofobia, la intolerancia, etc. 146 Aunque esta inclusión no presta atención a la noción de legalidad vs. ilegalidad. Como vemos, en esta narrativa el Otro se ve como ser humano antes de como ser legal o ilegal.
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que mostrara la enfermedad como un potencial agente de contagio, podríamos conjeturar sobre el pasado o el futuro de la protagonista. Pero en este caso la protagonista es simplemente una enferma de apendicitis. Esta enfermedad corporal le otorga a la protagonista de Pasemos al Plan B una resistencia al prejuicio. El espectador no sabe nada de la inmigrante y no puede juzgarla por sus hábitos o por su mala vida. Susan Gubar en su artículo “‘The Blank Page’ and the Issue of Female Creativity,’” analiza el cuento de Isak Dinesen “The Blank Page”: unas monjas carmelitas portuguesas hacen unas sábanas cuya tela es tan fina y delicada que son usadas como sábanas nupciales en las casas reales. Las monjas, después de ser usadas estas sábanas tras la noche de bodas, cuelgan en el convento enmarcado, el fragmento de esas sábanas que incluye la “mancha nupcial” como prueba de la virginidad de cada princesa en cuestión. Pero sin embargo, una de las sábanas expuestas en el convento no tiene mancha. Gubar lee esta falta de la mancha, en su afán por resistir una lectura que encierre a la mujer en su cuerpo, el silencio escondido en este cuadro en particular, como un potencial acto de subversión por parte de la novia en cuestión: Was this anonymous royal princess not a virgin on her wedding night? Did she, perhaps, run away from the marriage bed and thereby retain her virginity intact? Did she, like Scheherezade, spend her time in bed telling stories so as to escape the fate of her predecessors? Or again, maybe the snow-white sheet above the nameless plate tells the story of a young woman who met up with an impotent husband, or of a woman who learned other erotic arts, or of a woman who consecrated herself to the nun’s vow of chastity but within marriage. Indeed, the interpretation of this sheet seems as impenetrable as the anonymous princess
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herself. Yet Dinesen’s old story-teller, who learned her art from her grandmother much as her granmother learned it from her own’s mother’s mother, advises her audience to “look at this page, and recognize the wisdom of my grandmother and of all storytelling women!” (114) La identidad e historia de esta inmigrante quedan a la imaginación del espectador, y este gesto de Piñar cobra la agencia de la subversión escondida detrás de la página en blanco. Lo mejor de todo es que la agencia social encerrada en Pasemos al Plan B se multiplica virtuosamente al estar disponible para el espectador/internauta con apenas dos o tres clicks. Babel: cuerpo tecnológico vs. cuerpo líquido Babel de Alejandro González Iñárritu es la tercera en su trilogía (Amores Perros (2000), 21 Grams (2003) y Babel (2006)). En estos filmes, González Iñárritu juega con la forma y utiliza las nuevas tecnologías de la imagen—por ejemplo el soporte digital— para contar historias con un sobretono social. En particular, en el caso de Babel, el film toca temas sociales y políticos de gran interés actual, temas punteros, muy vigentes, como son por ejemplo la relación entre los países musulmanes y América después del 11 de septiembre, y la inmigración ilegal en EEUU en un momento en el que se estaba llevando a cabo una revisión de las leyes sobre inmigración en dicho país.147 Estamos ante un cine que no tiene una clara intención de ser cine social. De hecho, algunos críticos, como Marina Hassapapoulou, establecen una relación entre Babel y el postmodernismo característico de las nuevas tendencias del nuevo Hollywood, por



147



2006 fue el año en el que el presidente George W. Bush firmó una ley de inmigración en la que el país invertía una gran suma de dinero en la construcción de un gran muro en el sur de California, así como otros medios de seguridad similares, para prevenir la entrada en el país de inmigrantes ilegales.
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tratarse de una producción de Paramount Vantage/Classics: “Although not strictly a Hollywood production, Babel – written by Guillermo Arriaga and directed by Alejandro González Iñárritu – is one of those films that exemplify Hollywood postmodernism at its most profitable.” Su uso de estrellas de Hollywood como Brad Pitt sin duda es otro de los elementos que hacen que la crítica se sienta atraída a hacer conexiones entre este film y Hollywood. Por su parte González Iñárritu, sin embargo, niega por completo la conexión entre Hollywood y su trabajo.148 Pero de cualquier forma, lo que no podemos negar es el hecho de que, en mayor o menor medida, el film utiliza muchas de las herramientas empleadas en el cine social para su confección. Lo interesante de Babel es que, a pesar de ser un film con sobretonos sociales, gracias a un formato atrayente para el público más general interesado en la nueva ola de cinéma désordonné (como Pulp Fiction, Crash, Memento, entre otras), a un reparto que combina estrellas de Hollywood como Brad Pitt y Cate Blanchett, al apoyo económico internacional y a la distribución de Paramount Vantage/Classics, se convirtió en un éxito taquillero a nivel mundial. La temática social del film, a pesar de no ser muy extensamente tratada por el director, logró llegarle a miles de espectadores.149 Además,
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“Cuando alguien dice ‘te fuiste a Hollywood’ me parece de una ignorancia muy profunda, porque en este país existen productores independientes y dinero independiente, y hay miles de películas que se hacen fuera de estudios. […] Babel es una película que financié, vendí los derechos a un estudio americano para los países de habla inglesa, y en el mundo entero se vendió a través de distribuidoras independientes. Babel no es una película de Hollywood. Es una película independiente que utiliza las herramientas adecuadas, por eso te digo no venimos a Estados Unidos a hacer cine, esta película no se hizo en Estados Unidos. No filmé nada en Estados Unidos, sino en México, Marruecos y Japón. Hay un solo americano en esta película. Mi película habla precisamente de esa visión provinciana estereotipada, de esos prejuicios.” (Entrevista a González Iñárritu de Gabriel Lerman) 149 De hecho, cuando se le pregunta a González Iñárritu sobre los temas políticos que expone su film, el director evade las preguntas y afirma que su intención era más bien contar historias personales que traer a colación un argumento político: “In a very intimate scale, every citizen in the world now today, we are effected by that phenomenon that we are living, which is misinterpretations that is happening in countries and religions and races. And that's what is happening in the characters. At the same time that there is trouble in communicating with each other, husbands and wives, kids and parents, there is trouble with the world community that are struggling with the same thing. So, you know, I felt that, I started with an
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es un film que con cierta frecuencia obliga al espectador a leer subtítulos, e incluso a interpretar lo que dicen los personajes en otras lenguas (el español, el japonés y el lenguaje de signos japonés, el árabe, el francés, el bereber) sin el apoyo de los mismos. Es un film experimental que desestabiliza los parámetros temporales lineales del cine clásico, por medio de la ruptura de y juego con los parámetros temporales y espaciales. Es un film que le da visibilidad a culturas menos representadas en el cine, que trae a colación un cuestionamiento sobre la raíz de los problemas sociales en un mundo globalizado. Es un film que crea la visión de un mundo más interconectado que en épocas anteriores, que parece querer cuestionar los efectos que la globalización trae consigo, y que habla hasta cierto punto de la naturaleza de las sociedades globalizadas. Sin embargo, detrás de ese cuerpo fílmico tecnológico, detrás de un formato innovador y una organización “diferente,”150 de ese afán por darle visibilidad al margen social y cultural, se esconden unas concepciones corporales femeninas dominadas por un orden social patriarcal. En el presente apartado, analizaré los contrastes tan extremos que se perciben en Babel entre el cuerpo fílmico y el cuerpo femenino representado, con el propósito de seguir arrojando luz sobre los límites de la agencia social de filmes como el presente. intimate thing, to the global scales, and that was the point that I want to make here. The border issue that I put in this film in the Amelia story, the border of United States and Mexico, which is my country and where I, every five months, I go across that border, is not about the physical space, it's about the idea of who the other are and who I think the other are and why I'm building that barrier within my, you know, the borders that are within ourselves are the most dangerous. And that's what I want to make clear in the film, that it's not about the physical borders, it's not the politics of the government, it's about the politics of the human” [El énfasis es mío] (Entrevista de David Stratton a González Iñárritu, Blanchett y Gael García). 150 Aunque en realidad hay orden dentro de ese supuesto desorden en el film. El film está organizado de manera que la historia de los niños en Marruecos está seguida por la de Amelia en México, de la historia de los padres de los niños americanos en Marruecos, y de la historia de Chieko en Japón. La secuencia de fragmentos de estas historias, que por lo general avanzan la historia en un orden cronológico, se repiten 5 veces. Estas cinco secuencias están seguidas de una sexta secuencia en la que la historia de Amelia se antepone a la de Marruecos, y al final de esta sexta secuencia, la historia de los padres de los niños americanos se vuelve a retomar por medio de escenas televisivas, desde dentro de la historia de Japón.
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El estilo de filmación de cada uno de los filmes individuales también es muy diferente, así como su estética. Ese cuerpo fílmico “innovador” de Babel es el resultado de la mezcla de diferentes formatos. En la confección del film se utilizaron tres tipos de cámaras para su filmación: 16mm, 35mm y digital. Prieto, cinematógrafo y principal camarógrafo de Babel, nos cuenta que para cada historia se utilizó tecnología diferente para con esto conseguir dar una visión diferente de cada realidad representada: On Babel, we used different formats — some 16mm, some 35mm and another section with anamorphic. All of it is in the 1.85 aspect ratio, even though we shot with anamorphic lenses. We were going for different textures, different film grain to represent [each] one of the stories. I would say it represents the geographic location as well as the emotional state the characters are in. (Entrevista a Prieto de Debra Kaufman) También se le dio unidad al film por medio del uso en la puesta en escena del color rojo en sus diferentes tonalidades y aunque Prieto no lo menciona aquí directamente, en su posterior manipulación digital: In terms of production design, Alejandro came up with using one color that would unify the story, and that color was red, with different shades of red for each section. For Morocco, we used a burnt red, with a little bit of umber, with different elements of the set and costumes. In Mexico, it was more of a primary red. And in Japan it’s more of a magenta-red. That was mostly achieved in the production design and wardrobe, but sometimes I applied it in the lighting, particularly in Japan. There’s a nightclub scene and I tried to paint gels on the



247



lights, mostly using a combination of pink and green gels. (Entrevista a Prieto de Kaufman) Otro aspecto con el que el director juega e innova es el sonido. En la representación de la protagonista de la historia japonesa, Chieko, su propia limitación física (la sordera) es transmitida a la audiencia por medio del juego con el sonido, los cortes abruptos de sonido en determinados momentos del film—por ejemplo, cuando Chieko va al dentista, podemos observar ese juego con el sonido, con un silencio total seguido del ruido normal en la clínica. La misma técnica se usa después cuando Chieko está en la discoteca, y la música se entrecorta para mostrar la manera en la que ella percibe la realidad debido a su discapacidad física. Estos cortes abruptos en el sonido sirven para transmitir la experiencia de una persona sorda a la audiencia, así como para llamar la atención sobre la función tan importante que el sonido tiene en la composición de un film, convirtiéndose también así en un comentario metacinemático.151 Como hemos adelantado anteriormente, en este film se hace un “uso subjetivo” de los subtítulos, mediante la omisión de los subtítulos en determinados momentos, que dejan al espectador con la sensación de tener que hacer de intérprete, de tener que tomar un rol más activo para entender este nuevo cine (Hassapopoulou).
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Hassapopoulou sugiere en su artículo que esta técnica de cortar abruptamente el sonido del film, especialmente en la escena de Chieko en la discoteca puede tener otros fines lucrativos. Por ejemplo, hacer que el espectador compre el DVD de la banda sonora: “The feel-good song playing in the club – ‘‘September/The Joker’’ (ATFC's Aces High Remix) by Earth, Wind & Fire and Fatboy Slim – reminded me of the role a soundtrack can play in a film’s commercial success. [5] Babel’s award winning soundtrack consists of no less than 2 CDs, and features an array of global sounds that reflect the film’s multicultural mixture. Incidentally, the most memorable song in the film for me is the aforementioned ‘‘September/ The Joker’’ remix. This song is arguably the most commercial one on the soundtrack, and it is featured in the film at the most opportune moment, where sound (and its subsequent absence) is integral to the heightening of dramatic tension. The recurrent interruption of the music makes viewers want to listen to the entire song uninterrupted, and what better way to do that than buy the soundtrack?”
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La manera en la que las cuatro historias están interconectadas, por medio de la fragmentación y la mezcla e interconexión entre las cuatro narrativas por medio de personajes que participan en más de una historia, es uno de los aspectos más experimentales del film. En el film se realiza un juego con el tiempo y el espacio, haciendo una representación temporal y espacial que desafía los parámetros canónicos establecidos en el cine clásico, y que realizan un juego con la percepción y comprensión del espectador de la metanarrativa del film, es decir, de la historia que se compone por medio de las cuatros historias interconectados a través de los personajes, y por medio de un objeto, la escopeta, que es el elemento instigador de todas las historias del film: la escopeta es el regalo de un turista japonés a un guía de caza marroquí, que termina siendo la causa por la que los niños marroquíes hieren a una turista americana, y a su vez, la causa por la que Amelia, una inmigrante mexicana, tiene que llevarse a los hijos de la turista americana a México para poder asistir a la boda de su hijo; y la causa de la final deportación de Amelia tras intentar cruzar la frontera con los niños sin la debida documentación. El uso de cuatro espacios: México, EEUU, Japón y Marruecos, y cuatro culturas interconectadas por las acciones de algunas personas de estas culturas le dan un sentido de globalismo al film, y de simultaneidad entre lo que ocurre entre lugares tan lejanos del mundo. Además de mostrar un mundo actual más interconectado que en épocas anteriores, se transmite la idea de que la multiculturalidad es un elemento latente en las culturas contemporáneas, y el film pone de manifiesto la idea de que el espectador para el que el film va dirigido, es un espectador si no multicultural, al menos conocedor de, o abierto a diferentes culturas y lenguas.
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Debido a la manera en la que se juega con la destrucción de las convenciones cinematográficas, y también debido al carácter actual de los temas expuestos en el film, y a su tratamiento, así como a la multiculturalidad que caracteriza al film, da la impresión de que estamos ante un film que ofrece una mirada nueva sobre la Otredad. Un simple vistazo a la cinematografía utilizada en el film nos muestra que es bastante convencional, y muy parecida a la de los demás films de mi corpus en cuanto a su carácter “hollywoodizado,” a su interés en lo corporal, y a la manipulación de la intensidad afectiva. La manera en la que está ordenado el desorden del film, mediante el uso de un patrón que se repite a lo largo del film, esto es, la secuenciación de las historias en un orden determinado—1) historia de los niños en Marruecos, 2) historia de Amelia y su viaje a México, 3) historia de los padres de Mike y Debbie en Marruecos, 4) historia de Chieko en Japón—se parece en cierto modo a la experiencia del espectador al cambiar de canal de televisión, es como si el espectador estuviera haciendo zapping, pero con la ventaja de que, cuando se cambia de canal y se vuelve otra vez a la misma historia, la historia sigue en el mismo punto en que la había dejado previamente. Por lo tanto, aunque es innovador el film, no pretende ser hermético, y le habla a un espectador que cada vez con más frecuencia (por su interacción con la televisión, con la internet) está más acostumbrado a la fragmentación de las narrativas. En Babel las narrativas no se desintegran, sino que se fragmentan y reordenan. Una vez que el espectador se acostumbra a la reestructuración de la narrativa que se efectúa en el film, el espectador se da cuenta de que, en realidad, el film es menos innovador de lo que parecía en un principio.
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A priori, Babel nos da la sensación de que es un film que tiene especial interés en dar una visión del mundo “femenina”; de sus cuatros historias entrelazadas, tres de las historias, exceptuando la marroquí (la japonesa, la americana y la mexicana) tienen protagonistas femeninos. Sin embargo, pronto nos damos cuenta de que la mujer en estas historias no es más que un medio para contarlas. Podríamos hasta afirmar que el cuerpo femenino en este film es otro de los artilugios, una “tecnología” más, utilizada como parte del proyecto experimental. La Otra en este film, además de ser el ser marginal, es la mujer. Explorando en detalle las concepciones corporales femeninas que muestra el film salen a relucir tensiones entre dos cuerpos en contraposición: tras ese cuerpo fílmico tecnológicamente innovador, transgresor, tan lleno de luz como diría Haraway,152 incorpóreo si tenemos en cuenta el uso del soporte digital para la modificación de algunos de los elementos del film como el color por ejemplo, se esconde un cuerpo femenino atado a su corporalidad. La mujer marginal, así como la visión de la mujer que se da en términos generales en este film, sufre el lastre de la mirada patriarcal. Como apunta Hassapopoulou muy acertadamente, en Babel todas las mujeres tienen problemas causados por hombres, la raíz de cada uno de los problemas que se presentan se derivan de cierta manera de la irresponsabilidad o la acción anterior de un hombre: Women’s bodies—particularly Amelia and Susan’s—become consumed by suffering. Consequently, these women are presented as (more or less) innocent victims of circumstance. Furthermore, as we later find out, those women are not 152



En su manifiesto cyborg, Haraway describe las máquinas de las sociedades postindustriales de la siguiente forma: “The new machines are so clean and light. Their engineers are sun-worshippers mediating a new scientific revolution associated with the night dream of post-industrial society” (154).
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just victims of fate: they are victims of the consequences of male actions. Amelia risks her life and gets deported out of fear of disobeying her boss’ (Richard) orders, while Susan gets shot by Yussef who got the rifle from his father (who in turn bought the rifle from a man who got it as a gift from Chieko’s father). Female victimization is thus something that occurs in all locales of the film and as a thematic motif, it provides an underlying sense of narrative cohesion.” Al analizar la manera en la que se proyecta el cuerpo femenino en el film, da la impresión que esta causalidad masculina es más normativa que crítica. De hecho, en ningún momento se parece cuestionar o subvertir dicha causalidad masculina. En el film, como es evidente en el testimonio de Prieto, definitivamente se le da importancia a la estética. La manera en la que se presenta a la mujer también apunta a una cierta búsqueda estética. En Babel se le da mucho espacio en pantalla al cuerpo de la mujer—no sólo de la Otra, sino de la mujer en términos generales. La mujer se presenta aquí de nuevo, como era el caso en otras de las películas que analicé anteriormente en la presente tesis, como un objeto de arte. La representación de la mujer que hace González Iñárritu en este film evoca la imagen tradicional de la mujer que analiza Gubar en “‘The Blank Page’ and The Issues of Female Creativity”: “Woman is not simply an object, however. If we think in terms of the production of culture, she is an art object: she is the ivory carving or mud replica, an icon or doll, but she is not the sculptor” (101). La mujer que nos brinda González Iñárritu en su representación es un artilugio más con el que construir su obra de arte, el film, para la audiencia. En cada una de las historias, se hace uso de un cuerpo femenino que atrapa la mirada del espectador. En la historia japonesa, la cámara se regodea en el cuerpo de
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Chieko y su cuerpo se convierte en herramienta para representar sus ansiedades y su problemática interna. Chieko es todo cuerpo, un cuerpo en exposición que quiere ser mirado, cuya problemática interna (el trauma de haber perdido a su madre recientemente, las ansiedades y frustraciones que le impone su propia discapacidad, las frustraciones sexuales derivadas de su edad y de toda su problemática interna) se hace superficie en su cuerpo. El espectador es partícipe de su problemática mediante la decodificación visual de su cuerpo, y en el proceso es invitado al voyeurismo por medio de las varias escenas que la muestran desnuda. En la historia marroquí, la hermana de los dos niños tímidamente se deja ver por su hermano, que se masturba después de mirarla a escondidas, acción que parece ocurrir con cierta frecuencia, según lo condena después su hermano Ahmed cuando éste se lo cuenta a su padre. Lo curioso además de este gesto voyeurístico es que realmente no añade nada a la narrativa de la historia marroquí. En la historia de Richard y Susan, Susan representa “el ideal de belleza occidental” (Hassapapoulou), y la cámara se regodea en su cuerpo al principio del film. Su cuerpo es también la base del conflicto político que se desenvuelve entre dos culturas, por medio del disparo. En la mayor parte del film, a Susan la vemos como un cuerpo adolorido, que sufre dando gemidos tras haber sido agredida. A Amelia, sin embargo, no se la sexualiza de la misma forma que a las protagonistas de las otras historias del film, y entre otras razones, es por eso que me interesa prestarle especial atención. Además, de nuevo tenemos en su historia una narrativa migratoria, y ahí también muestra esta historia afinidad con las demás historias analizadas en la presente tesis. De hecho, si separáramos la historia de Amelia del resto del film, terminaríamos con otro film muy similar a los que le dan cuerpo a esta tesis.
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González Iñárritu, en una entrevista, comenta que esta historia fue inspirada en las historias que le contó una de sus nannies.153 Hassapopoulou sugiere que la historia de Amelia es la que está mejor desarrollada en el film, tal vez por el hecho de que tanto el director como el guionista son mexicanos: “The scenes taking place in Mexico are possibly the densest parts of the film. Of course, I might not have thought so if I was not aware of the director’s (Mexican) nationality.” De hecho, la trama de Babel se puede recontar teniendo a Amelia en el punto de mira. La historia de Amelia, aunque en el film viene descrita en forma de rompecabezas, se podría resumir de la siguiente forma: Amelia es una nanny que cuida a los hijos (Mike y Debbie) de una familia americana (Susan y Richard). Mientras Susan y Richard están de viaje en Marruecos para intentar resolver los problemas de pareja que tienen (derivados de la pérdida del más pequeño de sus hijos por muerte súbita), Amelia se queda al cuidado de los niños, pero Susan es disparada por dos niños en Marruecos que están jugando con una escopeta—que su padre compró de un vecino, quien la obtuvo como regalo de un cazador japonés, para quien trabajó como guía de caza—y este evento detiene a los padres de los niños en Marruecos. Pero Amelia tiene que ir a México para asistir a la boda de su hijo. Como no hay nadie más que se pueda quedar con los niños, Amelia decide llevárselos a la boda. Pero desafortunadamente, en la frontera con EEUU, cuando Amelia intenta volver a entrar en el país tras la boda, un oficial le pide la carta de permiso de los padres y Amelia no la tiene. La irresponsabilidad de su sobrino Santiago (Gael García Bernal), que hace caso omiso a 153



“The story is about a nanny taking care of two American kids (of the couple in Morocco) who has to cross the border. It's a sad story inspired by a nanny working with me who told me so many sad stories. She is played by Adriana Barraza, who played the mother of Gael Garcia Bernal in "Amores Perros." Gael plays her nephew in this movie.” (Entrevista a González Iñárritu de Emanuel Levy)
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las peticiones del policía y se da a la escapada, terminan provocando que Amelia sea deportada, y que nunca más pueda entrar en el país ni ver a los niños que cuidaba. Amelia en el film es doblemente madre, trabaja como “madre” para estos niños y al mismo tiempo tiene que cumplir con su rol de madre e ir a México para la boda de su verdadero hijo. Su función maternal se exalta más que otras de sus facetas, Amelia es Madre/Inmigrante/Amante en el film, en ese orden. Desde el principio del film, muchas son las tomas en las que vemos a Amelia cuidando a los niños, alimentándolos, abrazándolos, arropándolos en la cama. Además, esa intención de magnificar la imagen de Amelia como la cuidadora y protectora de los niños se ve también visualmente representada mediante una toma en la que se hace coincidir la imagen de Amelia con una imagen superpuesta de la virgen que está pegada a la ventana trasera del coche de Santiago, en el momento del film en el que Amelia, Santiago y los niños se disponen a viajar a México. Mike dirige la mirada del espectador a Amelia, mirándole él también desde dentro del coche justo cuando la imagen de la virgen y ella coinciden. La imagen de Amelia como protectora, cuidadora, como madre casi sacrosanta se refuerza también visualmente mediante una escena en la que Amelia baila con su hijo en la boda. Un plano de la pareja bailando viene seguida de un plano del cielo, de la puesta del sol, de flores acompañadas de una luz cegadora, casi celestial. Nos llama la atención el hecho de que además de Amelia, muchas de las mujeres latinas que aparecen en el film son madres. Hasta la novia de Luis, el hijo de Amelia, está embarazada. En la boda algunos planos generales hacen lucir tímidamente su barriga en su traje de novia. Cuando Amelia más tarde se pierde en el desierto, y la encuentra la policía y juntos buscan a Mike y Debbie, vemos unas imágenes de unos
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inmigrantes dentro de una furgoneta de la policía, que constituyen las imágenes testimoniales de aquellos otros muchos inmigrantes que cada día intentan cruzar el desierto para llegar a EEUU. De entre ellos, la imagen que más destaca es la imagen de una madre dándole el biberón a su hijo, la cual toma la posición principal de la pantalla, al quedar posicionada en el centro del plano. Margarita Saona en su artículo “Migrant Mothers: The Domestication of Latina Images for the Global Market,” argumenta que en algunos filmes actuales—ella menciona Love for Rent, Spanglish y Maria Full of Grace, yo añadiría también a esa lista Casa de los babys—se da una visión de la madre latina como “mejor madre”, o como “más maternal,” y dice que: “Amid this [current] political atmosphere particularly hostile to immigrant mothers, it is surprising to see that a number of recent films show Hispanic women as the ultimately positive embodiment of motherhood” (125). Y más tarde Saona añade que en el caso particular de Love for Rent, Spanglish y Maria Full of Grace, “the leading characters will find a place in American society because they are good mothers” (141). En Casa de los babys, en una conversación entre las cuidadoras de los niños en el orfanato de este país (sin identificar) latinoamericano, una de éstas dice que ella, aunque nunca ha sido madre, puede amamantar a los bebés puesto que tiene leche de manera natural: Cuidadora: Mi abuela trabajó en esto, y mi madre también, nos viene por naturaleza. Monja: ¿Cómo que por naturaleza? Cuidadora: Amamantar. Monja: ¿Nodrizas? Cuidadora: Aquí mismo. ¿Lo has intentado?
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Esta imagen de la “madre natural” contrasta con la imagen de las otras seis mujeres americanas en el film que van a Latinoamérica en busca de niños para adoptarlos, porque ellas no pueden ser madres. Con el personaje de Amelia tenemos de nuevo esa imagen de la mujer latinoamericana como más maternal en sí, con un cuerpo más fértil, con mayor capacidad para el cuidado materno, más apto para la maternidad. Amelia, sin embargo, contrasta con estas otras representaciones de la mujer latina hacia el final del film, ya que, al cometer el error de llevarse a los niños a México, y terminar perdida en el desierto con los niños, no se presenta en el film como “la mejor de las madres,” y en cierto modo esta parte de la representación de Amelia problematiza la visión de maternidad expresada en los otros filmes citados anteriormente. Pero sin embargo, esta visión es finalmente en el film “limpiada” al optarse por ofrecerle a la audiencia una última imagen de Amelia abrazando a su hijo natural, una vez de vuelta en México. Sin duda alguna, en este film, la mujer latina, si no mejor madre, al menos viene a ser representada como más maternal. La Otra se muestra de nuevo en Babel atrapada en su propio cuerpo, en su función reproductiva, secuestrada en su rol de madre. Sólo hay un momento en el film en el que se rompe por unos segundos esta visión maternal de Amelia, y se la muestra en términos más sensuales. Son las escenas en la boda en las que Amelia se presenta siendo conquistada por un hombre que parece que acaba de conocer en la boda. Unas escenas un poco más adelante nos muestran a Amelia y este hombre besándose. Pero estas escenas son realmente cortas y no tienen ningún tipo de
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transcendencia en la narrativa.154 Al final del film, nunca vuelve a reaparecer este “amante” esporádico de Amelia, ni se vuelve a hacer referencia a esta relación así se va desarrollando la narrativa, ni tampoco el film termina con la idea de que esta relación seguirá una vez que Amelia viva en México. Esta historia se presenta como una aventura breve, y realmente no le quita “protagonismo” a la maternidad. Es interesante observar la manera en la que en el film se construye la maternidad por medio de personajes como Amelia y Susan. Otras figuras maternales a las que se hace referencia en el film realmente no se exploran en mucho detalle. Por ejemplo, en el caso de la madre de Chieko, por ser un personaje que ya ha muerto, realmente no se ahonda ni se desarrolla esa figura. A parte de ser una de las razones por las que Chieko parece estar atravesando una crisis personal, realmente no sabemos mucho más de esta madre en cuestión. En la historia marroquí, la figura de la “madre marroquí” aparece muy poco. La imagen de la madre es la estereotípica visión que se da de la mujer en las culturas musulmanas, la de un ser que no tiene ni voz ni agencia, que está totalmente supeditada a la hegemonía patriarcal. Pero a través de las historias de Susan y Amelia, la maternidad cobra un gran protagonismo en el film. Es interesante además la manera en la que estas dos figuras maternales se complementan, y su construcción y desarrollo en el film están íntimamente relacionados. Mediante la performance de Amelia a lo largo del film, se va deteriorando esa imagen de madre sacrosanta. La imagen casi sagrada de la madre protectora que vemos en Amelia al principio del film contrasta drásticamente con el posterior deterioro de la protagonista, cuando la vemos perdida en el desierto. El deterioro del personaje se materializa y se hace espectáculo por medio de la 154



A no ser que se entiendan, dándole una lectura cristiana, por ejemplo, como una caída en el pecado de la madre sacrosanta; la posterior escena del desierto se podría entender, por lo tanto, como la caída en el infierno de la madre pecadora.
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representación de la erosión física: mediante su figura en el traje de boda roto, el rimel corrido, los labios quemados por el desierto, la cara sucia por la polvareda, y las medias destrozadas por las temperaturas extremas y austero ambiente del desierto. Podríamos llegar a afirmar que la representación de Amelia en el desierto hay casi una ridiculación del personaje, se le muestra andando mal, con un aspecto esperpéntico, casi patético. Un poco más tarde, sin embargo, en su conversación con el oficial de inmigración, una vez que es apresada se la muestra esta vez en una luz un poco más dignificante, al recordársele a la audiencia su anterior cuidado minucioso de los niños: Amelia: Ay, señor. I raised these kids since they were born. I take care of them day and night. I feed them breakfast, and lunch, and dinner. I play with them. Mike and Debbie are like my own children, sir. Hasta en las últimas imágenes de Amelia se exalta su rol de madre. Cuando Amelia finalmente es deportada, vemos unas imágenes de Amelia abrazando a su hijo. No sabemos cuál será su futuro, pero la narrativa deja claro que seguirá siendo una buena madre, y que este triste final al menos desemboca en la reunión de la madre con su hijo verdadero. Si el personaje de Amelia se construye como en forma de parábola cóncava, es decir, que primero se presenta como madre sacrosanta para después presentarla como madre irresponsable y acto seguido “limpiar” esa imagen con el abrazo final de madre e hijo, Susan, por el otro lado, se construye de manera opuesta, en crescendo, mediante la conversación que tienen Amelia y Richard al inicio de la narrativa que la muestran como madre irresponsable, descuidada (ya que en este momento de la narrativa el espectador aún no sabe que está en el hospital porque le han disparado), para después mostrarla
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como madre buena. Parábola y diagonal (=la representación de la maternidad de Susan en crescendo) se unen para dar una visión de la maternidad para ambos personajes de semicírculo cerrado, una visión de maternidad como destino, como suerte inalterable de la mujer, sin importar sus diferencias de clase. De hecho, ambas visiones de la maternidad están unidas estructuralmente en el film. Por ejemplo, la “caída” o deterioro del personaje de Amelia se yuxtapone al realzamiento de Susan como madre buena. Justo después de que Amelia ha sido apresada, tiene lugar una conversación de Susan y Richard en la que ésta le dice: Susan: If I die, will you take care of the kids? Especially Mike, he really needs you. Richard: You’re not going to die. You can’t die, you just can’t. Susan: Don’t you ever leave them again. Richard: I will never leave them. A partir de ese momento, se empieza a reconstruir la imagen de Susan como buena madre. Y este enalzamiento de Susan viene seguido de un final feliz, que se muestra en forma de noticia en la televisión: Susan Jones, who was wounded in a terrorist attack in Morocco, was discharged from a Casablanca hospital this morning, local time. The American people finally have a happy ending, after five days of frantic phone calls and hand wringing. En esa imagen de la televisión en la que vemos a Susan con el brazo en cabestrillo se esconde también la idea de que Susan va a volver a su casa, íntegra (pues no ha perdido el brazo como temían los doctores) para reunirse con sus hijos. Al final,
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Amelia es repatriada a México, reunida con su hijo, y Susan, la madre de los niños curada y también devuelta al hogar. El orden de las cosas, mediante ese final feliz, es reestablecido.155 En la construcción del personaje de Amelia se percibe un cierto determinismo, una cierta ciclicidad y repetición en cuanto a su rol reproductivo/de madre que deja al espectador incómodo, con cierto mal sabor de boca. Si pensamos en conjunto en la representación que este film hace de la mujer: Susan herida, llena de sangre y de pis, Amelia sudando en el desierto, con los ojos llenos de rimel corrido por el sudor y el sufrimiento, Chieko llorando por sus frustraciones sexuales, salta a la vista que González Iñárritu está haciendo una representación “líquida” del cuerpo de la mujer, donde “[…] remains a broadly common coding of the female body as a body which leaks, which bleeds, which is at the mercy of hormonal and reproductive functions” (Grosz 204). La visión que se da de la maternidad, como vimos anteriormente, es cíclica, en el microcosmos femenino que construye González Iñárritu la mujer no puede escapar de su función reproductora, la maternidad es su destino. En Babel, la tecnología nos ofrece una visión de la Otra más somática que cyborg.
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Por otra parte, es interesante observar que con este final de la historia de Susan y Richard, hay una cierta intención por agradar a la audiencia americana (con ese final feliz para la audiencia americana, ese sentido de conclusión que no es tan latente en las otras historias). En el film hay una resolución sólo para esa historia, sin embargo los destinos de los personajes en las otras tres historias son mucho más ambiguos. Sabemos que Richard y Susan tienen una familia esperándolos, y que después de este incidente y de haber salido Susan del hospital recuperada, según muestran las imágenes en TV, podrán volver a su vida normal. La historia americana tiene conclusión, tiene cierto sentido de estar completa. Sin embargo, en el caso de los personajes en las otras historias, sus finales son mucho más abiertos. Es como si González Iñárritu con su film estuviera intentando agradar a todos los públicos. En este combo de “4 películas en 1,” cada espectador puede encontrar un final a su gusto, ya que puede elegir si quiere que su final sea abierto o cerrado. Para una audiencia que busca el sentido de lo completo de los filmes de Hollywood, en este film también tiene la posibilidad de encontrarlo. Sin embargo, aquél a quien le gusta más el cine independiente, también encontrará conclusiones abiertas.
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Loin du 16e en Paris je t’aime: una denuncia escondida, escrita con el cuerpo Tanto en el cine mainstream o el nuevo Hollywood (Pulp Fiction, Crash, Valentine’s Day) como en el cine social que se está produciendo recientemente (por ej. 5 x favela por nos mesmos, Al otro lado, la trilogía de González Iñárritu de la que hablé anteriormente) se observa una tendencia a la confección de un cine episódico, que parece estar prestándole atención a la voz del público: el éxito en taquilla de películas como Crash, Memento, Magnolia, lo hacen evidente. También se observa el síndrome del short attention spam, que se propaga entre los espectadores, tal vez por la influencia de los medios de comunicación en nuestro día a día, y por la intrusión de la tecnología en nuestra vida rutinaria (teléfonos móviles, internet, carteleras de anuncios multimedia en las ciudades y carreteras, ipods y blackberries—si se tienen, etc.). Paris je t’aime es un proyecto de cine globalizado que se compone de 18 cortos de 5 minutos aproximadamente de duración cada uno, realizados por 20 directores de todas partes del mundo, entre ellos, Walter Salles, Daniela Thomas, Gurinder Chadha, Oliver Schmitz, Isabel Coixet y Alfonso Cuarón. El tema general del film es el amor en París, y de alguna forma cada cortometraje trata este tema. El objetivo de estas historias, además de la exploración del amor, en términos más generales, es rendirle homenaje a París, la “ciudad del amor.” Además de contar esta historia más grande de amor, cada corto es en sí una obra individual que puede ser disfrutada de manera independiente. En este proyecto, los directores participantes fueron asignados un arrondissement específico de la ciudad en el que su historia tendría que ser filmada. 18 de los 20 arrondissements en los que se divide París fueron elegidos para la ubicación de estas historias. Algunos directores ya tenían una historia en mente al iniciar el proyecto, otros, sin embargo,
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improvisaron una vez que fueron al lugar y lo exploraron, y después crearon su historia teniendo en cuenta las posibilidades que esos lugares les ofrecían. Entre todos los cortos que componen el film se entreteje un mapa, o más bien un recorrido subjetivo de la ciudad. Las historias trazan un recorrido por la ciudad que parece seguir un itinerario aleatorio, por ejemplo, el film no sigue el orden consecutivo del primer al vigésimo arrondissement, ni sigue realmente un recorrido de norte a sur o de este a oeste de la ciudad, sino que las historias saltan de un lugar de la ciudad a otro indiscriminadamente; dicho recorrido es tan aleatorio como podría serlo el de un turista caminando por la ciudad. La propia naturaleza del film también es aleatoria; en él, los cortometrajes realmente no siguen un hilo argumental que los conecte, sino que vienen a estar unidos por la meganarrativa del “amor en París.” Un elemento común que tienen los cortometrajes es que todos comienzan y/o terminan con imágenes de París, generalmente del arrondissement en el que va a tener o ha tenido lugar la historia en cada ocasión, a modo de planos de ubicación que a la vez funcionan como estampas turísticas de la ciudad. La versatilidad de las historias que narran los diferentes cortometrajes le añade un carácter dinámico a la experiencia del visionado. Los cortometrajes se podrían ver en un orden diferente al elegido por el equipo directivo del film, sin cambiar con esto la meganarrativa.156 El espectador puede ver cada historia por separado, en un orden diferente cada vez, o puede ver el film en su conjunto de principio a fin, y cada experiencia de visionado sería diferente. La experiencia de visionado puede ser innovadora en sí, puesto que la mayoría de los filmes no le permiten esta versatilidad
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Aunque una alteración del orden de los cortometrajes—por ejemplo, elegir los cortometrajes más obscuros o de tono más serio para el final del film, por ejemplo—sí que cambiaría el tono general del film.
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al espectador. Este es un cine que vende una imagen fragmentaria, es un film dinámico que crea una imagen joven y glamorosa de “la ciudad del amor.”157 Otro elemento innovador en el film es el final. En él se ofrece una continuación y conclusión para 8 de los 18 cortometrajes con la ayuda de imágenes silenciosas, acompañadas sólo de la banda sonora. Acto seguido, en forma de resumen, aparece una serie de pequeños snapshots de los cortometrajes que van rellenando la pantalla, hasta completarla con 16 imágenes yuxtapuestas de entre los 18 cortometrajes que componen el film, antes de darle paso a los títulos. Esta combinación de imágenes del film que el espectador ya ha visto anteriormente con otras nuevas tienen el propósito de darle un sentido de unidad al episódico film que el espectador acaba de ver, de darle al espectador la satisfacción de lo completo tras esta visión de mosaico del amor en París que se le ha ofrecido. A priori y en términos generales, Paris je t’aime no es una película de temática social, ni pretende serlo. Sin embargo, algunos de los cortos entremezclados en la historia más larga sí que tienen una carga social, y ellos serán el foco del presente análisis. En particular, lo que me llama la atención de Paris je t’aime es una de las historias comprendidas dentro de la historia más grande de amor en/a París. Se trata del
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Un ejemplo anecdótico de cómo el carácter fragmentario de este cine afecta la experiencia del visionado del espectador es el hecho de que los usuarios de YouTube han colgado la mayor parte de los cortometrajes comprendidos en el film. La fragmentación posible en 18 cortometrajes de 5 minutos hace más fácil su distribución en la internet, y facilita también el visionado de los cortometrajes de manera individual. La mayoría de los directores que participaron en este proyecto tienen ya una carrera establecida, pero este proyecto puede servir como fuente de inspiración tal vez para futuros jóvenes directores. La unión de los esfuerzos puede darle visibilidad en un futuro al trabajo individual de cada uno de los colaboradores. La internet invita a la distribución de proyectos como éste, que son fáciles de fragmentar y de subir a la red.
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cortometraje de los directores brasileños Walter Salles y Daniela Thomas, titulado Loin du 16e (que en español significa “lejos del distrito (arrondissement) 16”).158 En Loin du 16e, de nuevo encontramos una narrativa social con una inmigrante como protagonista. Catalina Sandino Moreno (la protagonista principal de Maria Full of Grace) tiene el papel de Ana, una madre inmigrante que vive en un barrio suburbano de París, lejos del centro de la ciudad, que deja por la mañana a su hijo en una guardería, atraviesa la ciudad en un largo viaje, en el que hace uso de diferentes medios de transporte (metro, autobús), para finalmente llegar a una casa en el centro de la ciudad, donde cuida al bebé de una familia acomodada. En este cortometraje, de nuevo estamos ante imágenes de una Otra en tránsito, (casi) sin identidad. En este caso, lo único que sabemos de ella es que se llama Ana, que habla español, que es madre, y que tiene que dejar a su hijo en la guardería para cuidar a un hijo ajeno. Ni sabemos cuál era su pasado (por qué ha llegado a realizar este trabajo, cómo ha llegado a París), ni cuál será su futuro. Estamos de nuevo ante una narrativa que se enfoca en el presente, en un presente que no habla particularmente sobre una localidad determinada. Aunque la historia ocurre en París, podría tener lugar en cualquier otro lugar del mundo, no hay realmente nada parisino en esta historia. La universalidad asignada a la protagonista principal transmite la idea de que esta historia podría estar haciendo referencia a cualquier persona en cualquier parte del mundo. Pero en los apenas 5 minutos que dura el cortometraje Salles y Thomas son capaces de transmitirle a la audiencia un mensaje profundo sobre las concepciones 158



Esta no es la primera vez que estos dos directores unen sus esfuerzos: de entre las obras en que han trabajado juntos anteriormente cabe destacar Terra estrangeira (1996) y Abril despedaçado (2001)—film en el que Thomas trabajó como guionista. Salles es mundialmente conocido por otros de sus trabajos, Central do Brasil (1998) y Diarios de motocicleta (2004), y su participación como productor ejecutivo en Cidade de Deus (2002).
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corporales actuales de la mujer marginal, y denunciar uno de los resultados somáticos de la globalización: la comercialización de la maternidad derivada de la profesionalización de la mujer en las economías centrales, que afecta las relaciones familiares en todos los niveles de la sociedad, pero que perjudica más negativamente a la Otra madre, ya que ésta tiene un trabajo cuyo horario es más flexible y esporádico, y depende en mayor medida del horario de quien le da empleo. Esta comercialización de la maternidad, que se hace visible en el presente cortometraje, es resultado directo de la inmigración de mujeres de países pobres a países ricos, y de la demanda originada por la inserción de la mujer al mercado laboral en los países desarrollados, que deriva en el fenómeno del care drain.159 La globalización trae consigo una feminización de la inmigración,160 que a su vez conlleva una paradójica relación entre el primer y el tercer mundo. En la era de la globalización, […] a global relationship arises that in some ways mirrors the traditional relationship between the sexes. The First World takes on a role like that of the old-fashioned male in the family—pampered, entitled, unable to cook, clean, or find his socks. Poor countries take on a role like that of the traditional woman within the family—patient, nurturing, and self-denying. A division of labor
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Expresión que Arlie Russell Hochschild usa en Global Woman: Nannies, Maids, and Sex Workers in the New Economy: “For some time now, promising and highly professionals have been moving from illequipped hospitals, impoverished schools, antiquated banks, and other beleagueared workplaces of the Thirld World to better opportunities and higher pay in the First World. As rich nations become richer and poor nations become poorer, this one-way floor of talent and training continuously widens the gap between the two. But in addition to this brain drain, there is now a parallel but more hidden and wrenching trend, as women who normally care for the young, the old, and the sick in their own poor countries move to care fo the young, the old, and the sick in rich countries, whether as maids and nannies or as day-care and nursing-home aides. It’s a care drain” (17). 160 Ehrenreich y Hochschild dicen que la mitad de los más de 120 millones de inmigrantes en el mundo parecen ser mujeres (5).
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feminists critiqued when it was ‘local’ has now, metaphorically speaking, gone global (Ehrenreich y Hochschild 11-12). El cortometraje Loin du 16e describe la manera en la que la globalización afecta a las relaciones familiares de pobres y ricos, por igual: las rompe, las fragmenta. En el caso de la familia pobre, la guardería sutura el hueco dejado por la madre inmigrante, la inmigrante sutura el hueco dejado por la madre real, y así se forma una cadena cíclica fragmentaria, que desemboca en la mujer del primer mundo, que no tiene que atender al cuidado de otra persona, sino de su trabajo. Como se muestra en este cortometraje, durante la globalización la mujer Otra se convierte en la fuerza motriz tanto de su propia familia (por medio de su aporte económico al núcleo familiar) como de la familia del bebé que cuida. Como muestra tanto esta narrativa como las otras narrativas que hemos venido analizando en la presente tesis, el cuerpo de la Otra se convierte en el soporte indirecto de las economías del primer mundo. Pero esta necesidad que tiene el primer mundo del cuerpo de la Otra mujer se satisface a expensas de las limitaciones y restricciones de la libertad y maternidad de la Otra. Este mensaje de denuncia se condensa en el breve diálogo que tienen Ana y la madre del bebé a quien ella cuida: Madre: Tengo que correr. Estoy atrasada. Llámame a mediodía para decirme cómo vas, ¿está bien? Ana: Sí. Madre: Esta noche me tardaré un poco. Solo como una hora. No te importa, ¿o sí? Ana: No.161
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Incluyo aquí el diálogo tal y como aparece en los subtítulos en español en el DVD (el diálogo original es en francés).
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Ese último “No” que dice Ana viene acompañado de la imagen de su cara, con una expresión pensativa y preocupada, mientras supuestamente piensa en las implicaciones que conlleva el que su jefa llegue más tarde esa noche (por ejemplo, supondrá que ella tendrá que ver más tarde a su hijo, y tal vez también puede ser que tenga que pagar una hora más en la guardería, o incluso pagar una multa por tener que dejar a su hijo una hora más dependiendo del cuidado y de la disponibilidad de la guardería sin haber avisado anteriormente de este percance, y tal vez también, tendrá que transitar sola más tarde en la noche y exponerse a potenciales peligros que puedan derivarse de esto). La negación de la protagonista cobra significado al haber visto anteriormente el espectador el gran sacrificio que supone para ella llegar al trabajo—que se hace evidente mediante las imágenes que muestran a la inmigrante levantándose cuando todavía es de noche afuera, llevando a su hijo a la guardería, y finalmente, tras un largo viaje, llegando a su lugar de trabajo. Este no es el único cortometraje con temática social que ofrece el film Paris je t’aime, o que hace comentario directo sobre las tendencias migratorias y sus consecuencias en la era de la globalización. En particular, hay dos cortometrajes más dentro de este film que también apuntan en esa dirección—uno de ellos, que hace aparición en el film en segundo lugar, es Quais de Seine, de la directora británica de ascendencia india Gurinder Chadha, cuya filmografía incluye películas también conocidas a nivel internacional como Bhaji on the Beach (1993) y Bend it Like Beckham (2002).162 En este cortometraje, mediante la mirada prejuiciosa de los jóvenes parisinos
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Quais de Seine es la historia de François, un chico francés que conoce a Zarka, una chica musulmana (no sabemos realmente su país de origen) tras ésta caerse al suelo cerca del lugar donde él y sus amigos están sentados, mirando a las chicas que pasan y comentando sobre su apariencia física. Tras este primer encuentro, en el que hablan sobre diferencias culturales, Zarka se va a la mezquita. François decide
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y el intercambio de ideas sobre la imagen de la mujer musulmana en ambas culturas (la musulmana y la parisina) se denuncia el tratamiento que se le da en París (o podría ser en cualquier otro centro cultural occidental) a la inmigrante, así como los estereotipos afincados en nuestras sociedades sobre lo que significa ser una mujer musulmana, y las consecuencias de la diferencia y el choque intercultural para la mujer musulmana en la cultura de destino. La directora, mediante la reflexión sobre la importancia de la imagen en las culturas occidentales, y la expresión de esta idea por medio de diferentes voces, está intentando romper algunos de los estereotipos sobre la Otra y las preconcepciones sobre su cuerpo que existen en nuestras culturas. El décimosegundo cortometraje en Paris je t’aime también es una narrativa migratoria.163 Por medio de una historia de amor con sobretonos sociales, en este caso la



seguirla y esperar a que salga de la mezquita. La chica sale más tarde acompañada de su abuelo, y tras unas primeras miradas entre el abuelo y François, que le hacen pensar al espectador que las diferencias culturales tal vez van a impedir una futura relación entre François y Zarka, el abuelo invita a François a acompañarlos en su itinerario por la ciudad. La conversación final entre el abuelo y François—el abuelo le pregunta a François qué estudia, y le dice que Zarka quiere llegar a ser periodista en el periódico Le monde) deja abierta la posibilidad de una futura relación intercultural entre Zarka y François, ya sea amistosa o amorosa, y rompe los estereotipos sobre las concepciones del rol de la mujer en la cultura islámica. 163 Place des Fêtes, del director sudafricano Oliver Schmitz, es la historia de un inmigrante ilegal cuya vida se ve marcada por su encuentro pasajero con una desconocida. La historia no es narrada de manera lineal. Empieza con imágenes del obelisco de la Place des Fêtes en París, lugar donde se desarrolla esta historia, seguidas de imágenes de un inmigrante africano, que se queja adolorido. Pronto nos damos cuenta de que el inmigrante no está solo, sino que está acompañado de una estudiante de paramedicina que lo está tratando. Gracias al breve diálogo que los dos intercambian, el espectador entiende que se han encontrado anteriormente; él la reconoce pero ella no parece acordarse de él. Un flashback nos da acceso a un mutuo encuentro en el pasado: Un día, mientras el inmigrante trabaja como limpiador en un garaje de la ciudad, conoce a una chica que aparca su coche allí, y la sigue para invitarla a un café. Poco después de este breve encuentro, el inmigrante pierde su trabajo. La historia no deja clara cuál es la razón por la que esto ocurre, pero deja abierta la posibilidad de que el encuentro de esta chica, y la negligencia laboral del inmigrante que deriva como resultado del mismo, puede haber contribuido al desenlace. Una vez que pierde su trabajo, el inmigrante, tal vez con la esperanza de volver a encontrarse con la chica, frecuenta la entrada al garaje. En este lugar, él toca la guitarra en la calle y pasa los días mendigando. Hasta que un día, una pandilla de ladrones le roba la guitarra y lo apuñala a muerte. Y por manos del destino, la persona que lo atiende cuando está herido resulta ser la misma chica, de la que se enamoró en el garaje y a quien ha estado buscando desde entonces. Desafortunadamente, los dos cafés que en este segundo encuentro podrían haberse tomado llegan demasiado tarde, cuando el inmigrante ya ha muerto. Las últimas imágenes del cortometraje nos muestran a la chica llorando, y un plano con gran ángulo de encuadre de los dos cafés que nunca llegaron a ser consumidos.
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relación de un inmigrante africano con una mujer parisina de ascendencia africana, el director sudafricano denuncia el hecho de que la raza y clase son determinantes para la integración de un inmigrante en la sociedad de destino y mediante la inclusión de otros grupos étnicos por medio del conflicto entre el personaje principal y los otros inmigrantes en la zona, se denuncian los roces culturales y la falta de integración que se derivan de un sociedad multicultural. Este cortometraje, al contrario de Quais de Seine, termina en un tono mucho más pesimista y muestra un cierto fatalismo en el tono de la representación de los inmigrantes en esta ciudad. De entre estas tres historias de inmigración, Quais de Seine, Loin du 16e y Place des Fêtes, la única que vuelve a aparecer y se sigue desarrollando un poco más al final del film es Quais de Seine. Algunas imágenes silenciosas que aparecen al final del film acompañadas de la banda sonora nos muestran a los protagonistas de Quais de Seine, François y Zarka, en un reencuentro posterior al momento retratado en el cortometraje, en un concierto de rock, en compañía de una amiga de Zarka. Este final le da un sentido de conclusión a esta historia multicultural, es un final abierto, pero feliz. Es interesante observar que de las tres historias, la única que tiene un final feliz es Quais de Seine, y es la única que reaparece al final del film y se elabora un poco más. En Place des Fêtes el inmigrante ilegal muere, y en Loin du 16e, el final es abierto y termina con un tono pesimista, con esa mirada triste y perdida de Ana, que mira por la ventana mientras le canta la canción de cuna al bebé, sin la misma emoción con que se la cantaba anteriormente a su propio hijo. Es interesante el orden de aparición de estas tres historias en el film, Quais de Seine es la segunda historia, Loin du 16e es la quinta, y Place des Fêtes es la
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décimosegunda. Aunque, como dije anteriormente, da la sensación de que las historias contadas en el film hubieran sido ordenadas de manera aleatoria, los cortometrajes con temática social, sin embargo, parece como si hubieran sido colocados de manera estratégica en relación a las demás historias, el tema social aparece al principio, a la mitad, y hacia el final, constituyendo la espina dorsal del film. Los tres cortometrajes presentan en su conjunto una denuncia global en torno a la discriminación e injusticias que ocurren debido a la inmigración. Probablemente este ordenamiento de los tres cortometrajes tiene su razón de ser. La temática social se ofrece en el film de manera intermitente, reapareciendo por momentos, recordándole a la audiencia los problemas sociales que acechan a la ciudad del amor. Por supuesto, no nos extraña que este sobretono social aparezca y reaparezca en un film como Paris je t’aime, que tiene como objetivo dar una visión panorámica de París, aunque la denuncia social no sea su primordial propósito. Al hacer un proyecto más amplio en el que se explora la vida parisina contemporánea, no se pueden dejar de lado los cambios y conflictos sociales que están teniendo lugar en la misma. Al mismo tiempo, estos cortometrajes de temática social constituyen una minoría en el film, ya que sólo hay tres narrativas migratorias de contenido social entre los 18 cortometrajes que componen el film. Uno de los aspectos que me llama la atención de estos tres cortometrajes de temática social en Paris je t’aime es el gran protagonismo que se le da en ellos a la Otra.164 Las tres historias contribuyen a dar una imagen femenina del margen social de la ciudad de París. La Otra que se representa (la africana, la musulmana, la hispana) son tres mujeres bellas, fuertes, independientes en un sentido u otro. En Quais de Seine y en
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Aunque en Place des Festês el protagonista sea el inmigrante ilegal que muere al final apuñalado, se deja bien claro en el cortometraje que toda la historia ronda alrededor de Sophie.
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Place des Fêtes la cámara se regodea en el cuerpo de la Otra, y deja al espectador con sensaciones mezcladas, de mirada exoticista, pues nos ofrecen imágenes que a veces parecen “cosmética da fome,” que parecen ser utilizadas como cautivadoras del espectador, que sirven para engatuzar al espectador como si fueran encantadoras de serpientes, para atraparlos en las narrativas, y que en última instancia están ahí para llamar la atención sobre el tema social tratado en los cortometrajes. Pareciera que, en los tres cortometrajes de temática social incluidos en Paris je t’aime, los directores estuvieran haciendo un esfuerzo por hacer más atractiva la causa social. En ninguno de estos tres casos tenemos una imagen gritty del margen. En ellas, la Otredad, aunque triste, es bella. Pero sin embargo, al contrastar a Ana con las protagonistas de las otras dos historias de temática social que aparecen en Paris je t’aime salta a la vista la falta de sexualización en la imagen de Ana en comparación a cómo las otras dos inmigrantes son representadas. Tal vez eso tenga que ver con el hecho de que en Loin du 16e la Otra aparece en su faceta de madre o cuidadora. Muy a menudo, en las representaciones cinematográficas que he analizado a lo largo de la presente tesis, la mujer o es madre o es mujer, pareciera que ésta tuviera que renunciar a ser mujer para ser madre.165 Además de ser interesante tener en cuenta la relación que se establece entre los tres cortometrajes de temática social, también debemos considerar la relación que se establece entre Loin du 16e y otros filmes contemporáneos de temática social. En 165



Recordemos las palabras de Luce Irigaray en “The Bodily Encounter with the Mother,” donde pide una redefinición para la madre, y denuncia precisamente esto, el hecho de que a menudo maternidad y sexualidad no son compatibles: “Desire for her, her desire, that is what is forbidden by the law of the father, of all fathers; fathers of families, fathers of nations, religious fathers, professor-fathers, doctorfathers, lover-fathers, etc. Moral or immoral, they always intervene to censor, to repress the desire of/for the mother” (36). Y más adelante dice: “Have fathers ever been asked to renounce being men? Citizens? We do not have to renounce being women in order to be mothers” (43).
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particular, al ver Loin du 16e, imágenes de Maria Full of Grace vienen a la mente. Todo aquel que haya visto Maria Full of Grace se dará cuenta claramente de los paralelismos entre las vidas y los destinos de las dos protagonistas principales. De hecho, Loin du 16e se podría leer como una continuación de la película Maria Full of Grace. La historia de Ana podría entenderse como el futuro proyectado de la protagonista María de Maria Full of Grace unos meses después. Obviamente, un elemento que ayuda a crear esta ilusión de una narrativa continuada es la presencia y papeles similares de Sandino Moreno. Hay otros aspectos más allá de los puramente narrativos que acercan a los dos filmes: también se pueden observar paralelismos cinematográficos entre ambos. Tanto Marston en el final de Maria Full of Grace como Salles y Thomas en Loin du 16e dan imágenes de la Otra en el momento del tránsito. Los últimos minutos de Maria Full of Grace nos ofrecen imágenes filmadas con cámara en mano de la protagonista caminando por los pasillos del aeropuerto de Nueva York, a un ritmo relentizado, que funciona muy bien para expresar mediante estas imágenes de cierre las emociones y pensamientos de la protagonista. En Loin du 16e el tránsito de la protagonista se filma también con cámara en mano, pero esta vez el ritmo es más frenético porque lo que se quiere transmitir es lo estresante del viaje. En el documental “At the Heart of ‘Paris je t’aime’” que acompaña al DVD Salles dice: “[…] we wanted to give a sense of fatigue produced by the journey between the suburbs and the 16th. Another world is writhing beneath each arrondissement of the city the underbelly you rarely see. A city is not only what we see but also what we don’t see.”166



166



Esta es de nuevo la transcripción de los subtítulos. Walter Salles habla en francés en este documental.
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La estética utilizada por Marston en esos últimos minutos de la película Maria Full of Grace se parece bastante a la usada por Salles en su cortometraje. En Loin du 16e, aunque la Otra se presente por medio de planos desde otras perspectivas (laterales y de espalda, en contraposición a los planos frontales utilizados en el final de Maria Full of Grace), las tonalidades utilizadas en ambos casos, en las que predominan los colores blanco, azul, gris, acercan a las imágenes, lo cual crea un sentido de continuidad estética y narrativa entre ambos filmes. Puede ser que la coincidencia en la tonalidad de los dos filmes en estos momentos sea debida a que en ambos casos, la protagonista se encuentra en un lugar de tránsito (al final de Maria Full of Grace, María está en el aeropuerto, Ana en Loin du 16e está en el metro, en el autobús en buena parte del cortometraje, ya que se encuentra en el momento del viaje matutino a la ciudad). Mientras que Marston se concentra en el uso de un primer plano largo de la protagonista, Salles y Thomas usan planos generales y americanos, o planos que muestran a la protagonista como miembro de una comunidad de inmigrantes, al incluir en sus tomas a otras personas en tránsito, de camino a otro lugar. Lo interesante de los paralelismos entre el final y el principio de estas dos historias, ayudados como he mencionado anteriormente por el uso de la misma actriz protagonista (si bien es Maria en Maria Full of Grace y Ana en Loin du 16e) es que, por un lado, se puede entender como que Loin du 16e supone que el espectador al que va dirigido ha visto o ha oído hablar de Maria Full of Grace, por lo tanto tiene en cuenta a cierto nivel el éxito que tuvo la película anterior. De ser cierta mi hipótesis que Salles o tiene en mente el film Maria Full of Grace al retratar el momento del tránsito en su corto, o que al menos ha visto el film y está “citando” cinematográficamente a la otra película—lo cual me parece
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bastante probable, sobre todo teniendo en cuenta que Maria Full of Grace fue realmente el debut de Sandino Moreno, cuya actuación le ganó una nominación al Óscar por la mejor actriz principal—tendríamos otra razón para afirmar, una vez más, que este film dentro del film, como las otras películas que he analizado anteriormente en la presente tesis, se está dirigiendo a un espectador globalizado. Al contrastar la manera en la que se representa a la madre inmigrante en otros filmes—Babel, Spanglish, Love for Rent, Maria Full of Grace, Casa de los babys—y como la representan Salles y Thomas en este cortometraje, algunas diferencias saltan a la vista. La madre de Loin du 16e se resiste al estereotipo, Salles y Thomas no pretenden dar una visión de la madre latina como mejor madre. Para empezar, la historia se desenvuelve en un presente, un aquí y ahora que acerca al espectador a la protagonista. Como mencioné anteriormente, nunca oímos su voz, ni su opinión sobre el niño al que cuida o sobre la familia de éste, ni sabemos la razón por la que está en París, o qué va a hacer con su vida después. La historia está construida de manera que el espectador no siente que, como en los otros casos anteriores, se está intentando entender la maternidad de esta protagonista de una manera particular más allá que como vehículo para la denuncia. El cortometraje mantiene un carácter expositivo, al estilo del documental, y no tiende a la estereotipación. Como ya hemos dicho anteriormente, Loin du 16e denuncia la comercialización de la maternidad en la globalización, el lastre de una economía central reorganizada que depende enormemente del trabajo de estas Otras (madres).167 Pero si es verdad que en
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Susan Cheever, en relación al caso particular de Nueva York, dice que: “The restructuring of the American family has created a huge demand for child care. According to a 1992 Department of Consumer Affairs report that calls the nanny-placement industry a ‘free-for-all,’ there are almost 400,000 children under thirteen in New York City whose parents both work, and fewer than 100,000 places for them in
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este cortometraje no se da una visión de la Otra como mejor madre, o más natural, como en las otras películas, lo interesante de este cortometraje es que se hace una denuncia de la situación en la que se encuentra la Otra gracias a una cinematografía que realza y apunta a su cuerpo. Es interesante prestarle atención a cómo se está utilizando el cuerpo de la Otra en la filmación, y cómo las imágenes, y las pocas palabras que se verbalizan en el corto, denuncian al unísono la manera en la que los centros de poder tratan el cuerpo de la Otra. Estamos de nuevo ante un film que no usa la palabra para denunciar, sino que utiliza las emociones como punto de anclaje para la comunicación. Solo tenemos acceso a la voz de Ana cuando ésta le canta a su hijo y al otro bebé que cuida al final del film, y también cuando Ana habla con la madre del niño al que cuida. Las emociones de la Otra, los sentimientos de ésta, se le transmiten al público a través de la mirada, que no necesariamente hace una transmisión directa de sus emociones: Ana casi no habla, ni llora. Las breves sonrisas de Ana, y la ausencia de las mismas, son lo que realmente se usan para comunicarle emociones al espectador por medio de primeros planos de su cara. La cámara nos muestra también imágenes de sus manos que se mueven al compás de la canción que ella le canta a los dos bebés. La primera vez que canta, cuando es para su hijo, vemos la mano en movimiento y al hijo de Ana con la misma nitidez. Ambos son el punto de mira. Sin embargo, cuando Ana le canta al otro niño, la cámara enfoca nítidamente la mano de Ana en movimiento, pero la imagen del niño se muestra



after-school and day-care programs. The demand for child care at home has been met by an unregulated patchwork of agencies, a few experienced nannies, and thousands of immigrant women looking for jobs that require no training, no degrees, and often, no papers” (31-32).
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esta vez borrosa. Además, la madre del niño al que cuida Ana no aparece en pantalla; la madre de la cultura central se muestra sólo como una voz incorpórea, como una voz desligada de su cuerpo. Esta manera de filmar el cuerpo de Ana y a los niños, junto con la ausencia visual de la madre de la cultura central, sirve para denunciar de una manera visual y somática lo mucho que dependen las economías del primer mundo de las manos, y de los cuerpos (y el cariño, el cuidado y el amor) de estas Otras. Como afirman Ehrenreich y Hochschild “It is as if the wealthy parts of the world are running short on precious emotional and sexual resources and have had to turn to poorer regions for fresh supplies” (4-5). De nuevo estamos ante un film que comunica su mensaje mediante el cuerpo, y en Loin du 16e no sólo cobra significado el cuerpo de la protagonista, también habla el cortometraje a través de otros cuerpos. Los transeúntes que acompañan a Ana en su viaje por la ciudad para llegar a su trabajo son Otros que aparecen como telón de fondo, que hacen testimonio de la diversidad que caracteriza a París, los transeúntes son de diferentes culturas y razas; muchos de los transeúntes que acompañan a Ana en su viaje parecen ser inmigrantes como Ana, y como Ana también están realizando su largo viaje matutino para llegar a su lugar de trabajo. Estas otras personas quedan en el anonimato, sólo es la historia de Ana a la que tenemos acceso, pero esa presencia en el transporte público apunta a un posible paralelismo, o a alguna relación posible entre los destinos de estas otras personas y el de Ana. Como nos muestra la manera en la que Salles y Thomas filman a la Otra en tránsito, mediante esos planos que incluyen a Otros en el telón de fondo se hace referencia a una realidad compartida por muchos.
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Hasta la canción de cuna que Ana le canta a su hijo primero, y después al niño que cuida tiene una letra corporal: Qué linda manita que tengo yo, qué linda y blanquita que Dios me dio qué lindos ojitos que tengo yo, qué lindos y negritos que Dios me dio qué linda boquita que tengo yo, qué linda y rojita que Dios me dio qué lindas patitas que tengo yo, qué lindas y gorditas que Dios me dio. La inocencia de la canción contrasta con la crudeza de la situación en la que se encuentra Ana, con esa ruptura del núcleo familiar que ocurre paralela a la separación de las partes del cuerpo en la canción, que nos recuerda el duro precio somático de la globalización. Como ocurría en Pasemos al Plan B, la agencia social de este breve cortometraje recae en el hecho de que no hay nada en el film que pueda llevar al espectador a tener una mirada prejuiciosa. Esta historia es una historia íntima, que hace que el espectador internalice el mensaje de la denuncia por medio de los sentimientos, que hace al espectador cómplice del viaje de la protagonista, al acompañar a la Otra en su viaje rutinario, que dirige su mirada al cuerpo como clave para la denuncia, más que como una invitación al voyeurismo o a la exotización. Me pregunto si el formato en el que se le brinda esta historia a la audiencia, de un film social dentro de un film que no tiene realmente ese objetivo global, termina
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quitándole o añadiéndole agencia al cortometraje. Por un lado, este cortometraje social tiene una fuerza latente que me hace pensar que sí tiene agencia, ya que un mensaje como éste le va a llegar a un espectador que no ve el film por ser un film social. Además, este componente social que tiene el film coge al espectador por sorpresa, sobre todo si va a ver el film sin saber realmente cuál es el contenido de los cortometrajes de los que el film se compone. Los tres cortometrajes de temática social que aparecen en el film aparecen en momentos estratégicos del film, al principio, a mediados de la historia de amor en/a París y al final, como ya mencioné anteriormente. La temática social recorre la espina dorsal del film, y sigue reapareciendo mientras el espectador ve el film, como para que éste no se olvide de algunos de los problemas sociales que acechan a la ciudad del amor. Por otro lado, me pregunto si la mezcla de géneros de los otros cortometrajes no terminan borrando un poco el efecto de denuncia de este cortometraje. Por ejemplo, el cortometraje que viene justo antes de Loin du 16e, Tuileries, o el que viene después, Ponte de Choisy no tienen un transfondo social similar al de Loin du 16e. Ponte de Choisy también habla sobre la inmigración; en este caso, se trata de un arrondissement de París con influencia de las culturas asiáticas, pero en este caso no hay un sobretono social, sino más bien una mirada exoticista de esta(s) cultura(s). El gran contraste temático entre los 18 cortometrajes incluidos como parte de este film, y el ritmo rápido que su corta duración les añade, puede tener un efecto difuminador de la denuncia social que el espectador ve intermitentemente. La yuxtaposición de una mezcla genérica tan variada puede tener el efecto de distraer al espectador y hacer que la denuncia de Loin du 16e no surta mucho efecto. El poder de la denuncia de Loin du 16e queda también
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obscurecido si tenemos en cuenta el tono con el que el film empieza y termina, con esas imágenes expositorias de la ciudad, que parecen invitar al turismo, además del tono romántico y cómico del primer y último cortometraje del film. Pero la fuerza de la agencia social de un cortometraje como Loin du 16e se concentra en el hecho de que es una historia solemne y denunciante que aparece como sorpresa dentro de un film que a priori no se vende como cine social. Este mensaje de denuncia le llega a muchos espectadores que no tienen la intención de ver cine social al ver el film, pero que terminan viéndolo en este caso. Su agencia se concentra, al igual que los otros dos cortos con temática social que se insertan en el film, en ser parte de un trabajo que no necesariamente busca agradar a un espectador que elige ver el film por su carga social. Su fuerza de agencia está íntimamente ligada a la estructura del film, la cual le permite insertar la denuncia y con un poco de suerte, poner al espectador a pensar en la situación y el cuerpo de la Otra, gracias a su efecto sorpresa. Cuerpo tecnológico vs. cuerpo femenino Como hemos venido observando a lo largo del presente capítulo, tecnología y cuerpo femenino se unen para dar representaciones de la mujer a veces realmente subversivas; otras veces, paradójicamente, resultan dar una visión de la mujer más tradicional que en películas anteriores donde la tecnología no era tan avanzada. Casos como el de Pasemos al Plan B traen consigo la esperanza de que el mundo tecnológico sirva para darle visibilidad a la Otredad. La tecnología en este caso se muestra como una ventana a lo desconocido, como una herramienta prometedora que va a ayudar a la construcción de nuevas genealogías femeninas. En el caso de Babel, tecnología y cuerpo femenino se unen para dar una visión de la Otra como ser natural: la tecnología en este
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caso se utiliza para reforzar la idea canónica de la carnalidad de la mujer; los artilugios tecnológicos utilizados en este film sirven para reforzar la imagen de la mujer “líquida,” que como nos recuerda Grosz en Volatile Bodies, es la visión extendida en el mundo cultural de todos los tiempos. En el caso de Loin du 16e en Paris je t’aime, la estructura innovadora de ambos filmes sirve para ofrecer una denuncia de la manera en la que los centros de poder tratan al cuerpo de la Otra, la cual se realiza por medio de una gramática visual escrita con el cuerpo. En cada uno de estos casos, cuerpo fílmico y cuerpo femenino se unen en combinaciones muy diversas, y resultan en una imagen de la Otra en su conjunto llena de ambigüedades e interrogantes, a medio camino entre la visibilidad y la exhibición, la denuncia y la comercialización. ¿Cuál será el futuro de la representación del cuerpo femenino marginal así vaya mejorando y cambiando la tecnología cinemática? Haraway nos recuerda la gran capacidad subversiva encerrada en las nuevas tecnologías: Communication technologies and biotechnologies are the crucial tools recrafting our bodies. These tools embody and enforce new social relations for women worldwide. Technologies and scientific discourses can be partially understood as formalisations, i.e., as frozen moments, of the fluid social interactions constituting them, but they should also be viewed as instruments for enforcing meanings (167). Esperemos que en un futuro próximo, las tecnologías sirvan para eradicar la visión fosilizada de la mujer atada a su cuerpo, de cuerpo reproductivo como destino, de cuerpo como tecnología del espectáculo, y que sirvan por el contrario, como diría Haraway, para dar imágenes de la Otra no como diosa, sino como cyborg



281



Conclusiones Gilles Deleuze, en Cinema 2, habla sobre algunas de las diferencias entre el cine político clásico y el cine político moderno. Para Deleuze, el cine político clásico168 es el cine soviético, y en concreto, el cine de los años 20 de Eisenstein, Vertov, Pudovkin, o Dovzhenko; pero también afirma que los primeros filmes del cinema novo (por ejemplo, el cine más temprano de Rocha) todavía funcionaban dentro de esa concepción clásica que creía en la unión del pueblo para luchar por una causa (220). En la categoría de cine político moderno, Deleuze incluye el cine de Alain Resnais, Jean-Marie Straub, Pierre Perrault y Michel Khleifi, entre otros, y califica como cine político moderno en concreto al producto fílmico de estos directores entre los años 60 y los 80. Según Deleuze, la gran diferencia entre el cine político clásico y el cine político moderno, es que en el cine político clásico la masa, el pueblo está presente.169 Pero sin embargo, el cine político moderno parte de la premisa de que las masas no existen. Según Deleuze, en el cine político moderno no existe la masa, el pueblo, sino que se inventa como una posible creación futura, a la que se aspira: This acknowledgement of a people who are missing is not a renunciation of political cinema, but on the contrary the new basis on which is founded, in the third world and for minorities. Art, and especially cinematographic art, must take part in this task: not that of addressing a people, which is presupposed already there, but of contributing to the invention of the people. (217)
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En su análisis, aunque establece una diferenciación entre el cine político clásico y el cine político moderno, habla en ocasiones del cine clásico en general, y de éste dice que en la obra de directores como King Vidor, Capra y Ford, al igual que en el cine político clásico, la masa también está presente (216). 169 “[…] in classical cinema, the people are there, even though they are oppressed, tricked, subject, even though blind or unconscious. Soviet cinema is an example: the people are already there in Eisenstein, […]; and in Vertov and Dovzhenko.” (216)
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En el cine social de la globalización, teniendo como referencia estos otros cines de los que habla Deleuze, así como los analizados en el capítulo 1, observamos una evolución hacia la subjetividad del ser marginal: en este cine no hay masa, ni parece haber en la representación de la marginalidad esa aspiración a la creación de una masa en el futuro. Esta sensación de falta de búsqueda de una causa política común que una a un pueblo en la lucha política, además de hablarnos de una carencia ideológica que es característica del producto cultural más contemporáneo, se puede deber también al hecho de que estos filmes no se dirigen a una nación en concreto. Al tratarse de enunciados transnacionales, es más difícil encontrar una manera de unir a un espectador tan diverso en una causa política. Las historias contadas en el cine social global, así como el modo fílmico-estético en que son contadas, nos hablan de una nueva subjetividad otorgada al ser marginal, que abandona la idea de la masa o de la esperanza de formarla, y que más bien en ellas se vislumbra la esperanza de llevarle el mensaje a la audiencia de manera individual. El mensaje social de estos filmes es además más ambiguo, no presenta una clara búsqueda de transcendencia política. Otra diferencia que señala Deleuze entre el cine político clásico y el cine político moderno es que, mientras que en el cine político clásico hay una distinción más clara entre lo político y lo privado, en el cine político moderno, lo político y lo privado se mezclan.170 En el cine social de la globalización también observamos esta mezcla de lo político y lo privado, pero sin embargo, lo privado parece ganarle terreno a lo político; el cine social global se despolitiza hasta el punto de dejarle al espectador la libertad para 170



“[…] [C]lassical cinema constantly maintained this boundary which marked the correlation of the political and the private, and which allowed, through the intermediary of an awareness, passage from one social force to another, from one political position to another: […] This is no longer the case in modern political cinema, where no boundary survives to provide a minimum distance or evolution: the private affair merges with the social—or political—immediate.” (218)
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decidir si quiere rescatar del film su mensaje social, o si, por lo contrario, prefiere disfrutar del espectáculo, de las intensidades que el film le ofrece, despojadas de su agencia social. Si en mayor o menor medida, la denuncia encerrada en el cine sociopolítico anterior a la era globalizada crea la ilusión de que la nación está unida en la búsqueda de una causa, o la ilusión de que la nación lo va a estar en el futuro, nos da la impresión de que la denuncia en estos filmes de la globalización es mucho menos directa. Al contrastar los filmes que estudiamos en el capítulo 1 con el cine social global, nos da la sensación de que la denuncia de los filmes sociopolíticos anteriores a la era globalizada era más genuina que la de los filmes sociales contemporáneos. Tal vez ésta sea una ilusión creada por el distanciamiento histórico, pero el espectador, ante los filmes sociales de la globalización, se queda un poco con la incertidumbre de no saber cómo entender su mensaje. El conjunto amplio y diverso del cine sociopolítico analizado en el capítulo 1 tiene en común el hecho de que la representación del Otro en estos filmes es más afin a una causa política concreta, su mensaje político es más coherente con las causas y la denuncia de su época y con sus contextos nacionales. La problemática social en estos filmes tiende a ser representada como un problema masculino, y en los casos en los que se le da visibilidad a la mujer, ella se tiende a quedar encerrada en el hermetismo de lo alegórico o metafórico, o se tiende a presentar como espectáculo para el disfrute de un espectador-hombre. En el cine sociopolítico anterior a la globalización, nos encontramos con frecuencia ante un cuerpo-multitud que busca la justicia en su representación, que a veces es separado del grupo y que toma valor alegórico, o que es tomado como referente
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que representa la realidad de muchos. Estas representaciones de la marginalidad anteriores a la globalización están enmarcadas por unas coordinadas coherentes de búsqueda de justicia dentro de un contexto nacional determinado en cada caso. Podríamos decir que una característica que define al producto fílmico anterior a la globalización, a riesgo de generalizar, es que la ideología que impregna a estas películas parece ser más coherente; sin embargo, en el cine social actual se crea una tensión entre la voluntad genuina del cineasta de transmitirle un mensaje social a la audiencia, que cambie el modo de pensar de los espectadores, y la búsqueda insaciable de nuestras sociedades occidentales por hacer del cine un bien de consumo viable, de interés para el consumidor, y de alcance a otros mercados más allá de los nacionales, y esto le añade ciertas incoherencias al mensaje ideológico del film. Podríamos afirmar, como señala Thibaudeau en relación al cine social español (234), que al cine social global le falta adherencia a una ideología concreta, o al menos esa ideología está mucho más diluida y escondida, es mucho menos transparente de lo que lo era en el pasado, y por lo tanto, el abordaje del tema de si este cine tiene agencia social o no se vuelve mucho más complejo, ya que muestra una voz denunciante esquizofrénica, como hemos podido observar a lo largo de la presente tesis. Mientras que el cine sociopolítico anterior a la globalización tiene un cuerpo predominantemente masculino, casi nunca le da la oportunidad a la mujer de ser la vocera de la denuncia, y tiende a ser el cuerpo de un trabajador, observamos que en los últimos años, sin embargo, se ha feminizado la pobreza en el cine,171 y esta feminización ha traído consigo una exaltación de lo corporal observable no sólo en la narrativa, sino
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Esto es así por lo general desde los ochenta, aunque en casos concretos, como hemos podido observar en Iracema, ocurre en un momento anterior.
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en la retórica, la cinematografía y la estética utilizada en la representación. Aunque el cuerpo probablemente también sea una herramienta crucial en las representaciones masculinas de la pobreza de la actualidad, parece ser una mayor constante en el cine social interesado en representar una problemática social específicamente femenina. Una importante diferencia entre el cine sociopolítico anterior a la globalización y el cine social global es que, mientras que en el primero no hay un cuerpo marginal sensorial y visceral, en el segundo, sin embargo, sí lo hay. Mientras que, como afirma Deleuze, el cuerpo del cine político clásico está caracterizado por la masa, una masa que sólo individualiza al cuerpo en ocasiones, y que, cuando lo hace, es para otorgarle un valor universalista; y mientras que en el cine político moderno la masa ya no existe, pero se aspira a ella, el cuerpo femenino del cine social global es un cuerpo representado de manera individualizada y sensorial. Aunque en el cine sociopolítico desde los años 60 (por ejemplo el cinema novo, algunos filmes políticos latinoamericanos como Memorias del subdesarrollo, Iracema) se ha podido observar una tendencia hacia la subjetivización del ser marginal en la narrativa, y esta subjetivización en ocasiones era femenina, el cuerpo femenino representado en el cine social global gana una sensorialidad inequiparable a la que el ser marginal haya podido aspirar en sus representaciones de épocas anteriores. Los cuerpos del cine anterior a la globalización, al estar en mayor o menor medida engarzados al sistema capitalista de Occidente, también sufren las consecuencias corrosivas del consumismo, pero no a tan gran escala como parecen sufrirlas en la actualidad según las representaciones actuales del cuerpo femenino en el cine social global, los cuales se presentan en las narrativas como cuerpos más vulnerables a las
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fuerzas del capitalismo, como cuerpos más fácilmente franqueables que en el pasado fílmico. Como se ha podido observar en los capítulos 2, 3 y 4, el cine social global busca en el cuerpo el anclaje de la denuncia, tal vez por ser éste el vehículo más efectivo en una sociedad tan obsesionada con la corporalidad. Algo que llama la atención y que diferencia enormemente al cine social de la globalización al anterior es el hecho de que la sexualidad y lo más puramente carnal en el cine comprometido anterior no son una vía para la denuncia social, con ánimos de crítica implícita, tanto como ocurre en los filmes más actuales. Tal vez esto también tenga que ver con el género (sexual) representado, así como con los tabúes sociales y culturales y las sensibilidades de cada época, pero es otro de los elementos que le otorga ambivalencia a estas representaciones de la marginalidad. Esta subjetivización del ser marginal trae consigo el efecto de la despolitización. El mensaje político de los filmes se desplaza en la era globalizada para dejarle paso a la sensorialidad y a la subjetividad individual del ser marginal; esta subjetividad parece traer consigo el ánimo de hacer que el espectador internalice la problemática social, pero el problema que presentan estas narrativas es que esta nueva sensorialidad encierra otros peligros en lo corpóreo: la fetichización, exotización y mercantilización, como hemos podido observar en mis análisis anteriores. La sensorialidad característica del film social global es virtualmente aumentada también gracias a la cinematografía empleada. Si en el cine soviético, las manos laboriosas, trabajadoras, se convierten en imágenes simbólicas y de gran importancia en la cinematografía (esto lo veíamos en La huelga de Eisenstein, o en El hombre con la cámara de Vertov); y si en el neorrealismo italiano y el cinema novo, el espacio
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geográfico atrapa la atención de la cámara (ya vimos la importancia del sertón en el cinema novo, y de la ciudad y el paisaje en el neorrealismo italiano); en el capitalismo global, la cara del ser marginal parece ser el foco principal en la pantalla, y este gesto acerca al cine social global en términos estéticos a la estética usada más convencionalmente en Hollywood. En el cine social contemporáneo abundan los primeros planos de la cara, mientras que en el cine sociopolítico anterior a la globalización se advierte una mayor insistencia en el uso de planos generales y americanos que dejan ver el entorno del ser marginal. Mientras que el espacio en el cinema novo en Brasil (el sertón), o en el neorrealismo italiano (en Ladri di biciclette; Roma, cittá aperta o La terra trema), es un protagonista más en la narrativa, en el cine social global uno de los espacios comúnmente representados son los no-espacios o “nonplaces” (Augé), los lugares de tránsito en los que se mueve el inmigrante marginal, y además, observamos que el espacio de la representación del ser marginal termina siendo su propio cuerpo, su propia fisonomía. Si el Otro del cine anterior a la globalización a veces estaba en tránsito dentro de la nación, la Otra de los filmes de mi corpus se mueve de un país a otro, y el espectador actual “deambula” por su cuerpo al ver el film. Debido a que en el cine social global se le da más protagonismo al individuo, y se representa más comúnmente lo privado que lo político, el espectador siente más de cerca la presencia del cuerpo marginal en el cine social de la globalización que en el cine sociopolítico anterior. La cámara del cine más temprano es más observante, no involucra tanto al espectador en la corporalidad del protagonista marginal: la filmación en este cine no tiende a ser sensorial, sino expositoria. En el cine social contemporáneo, a menudo vemos un afán por representar la subjetividad del ser marginal por medio de su
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voz individualizada, así como de filmar sus necesidades más íntimas y su espacio privado. Ante todo, el cuerpo del cine sociopolítico anterior es un cuerpo paradigmático, que representa problemáticas nacionales concretas, que se extrapolan y se entienden en la representación como cuerpos ejemplares que definen el problema de toda una nación. El cuerpo marginal en el cine social global, sin embargo, late con fuerza, está cobrando vida, es más visceral que el cuerpo representado en el cine soviético, el neorrealismo italiano, el nuevo cine latinoamericano o el cinema novo. En el cine contemporáneo se enfatiza el hecho de que los personajes marginales tienen sentimientos: aman, odian, tienen miedo, lloran, mientras que la voz del personaje marginal del cine sociopolítico anterior es más impersonal. En resumen, la corporalidad representada en el cine anterior a la globalización es menos carnal, y el distanciamiento crítico al que se tendía entre el espectador y el sujeto marginal pedía una conexión más intelectual que visceral entre el espectador y el cuerpo marginal. La conexión que se establece en el cine social global con el espectador se lleva a cabo a través del afecto, de los sentimientos, de lo irracional. El cuerpo marginal del cine sociopolítico anterior es un cuerpo menos íntimo, más público (aunque no por ello necesariamente, más accesible al público general), menos unificado, más plural. En la presente tesis he trazado una breve historia de la representación del cuerpo marginal, prestándole especial atención al cuerpo femenino. Esta historia, aunque incompleta, muestra una evolución emergente de un sujeto marginal femenino que “va ganando cuerpo,” visibilidad y sensorialidad en el cine comprometido. Habría que hacer un estudio detallado también, por ejemplo, de las representaciones de la Otredad masculinas del cine social contemporáneo, paralelo al que he llevado a cabo en la
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presente tesis, para poder decidir si el aspecto corporal y la voz esquizofrénica de la denuncia es una característica intrínseca al género sexual representado en el cine de mi corpus, o es una característica que va más allá de las diferencias de género. Sería interesante analizar si la mercantilización del cuerpo masculino en el cine social actual tiene un alcance similar al de las películas que he analizado aquí, o si es esta mercantilización más viable en el cuerpo femenino que en otros cuerpos. Películas como Sin Nombre (2009) de Cary Fukunaga me hacen pensar que la mercantilización del cuerpo en la actualidad, aunque parece ser más constante en los filmes interesados en representar problemáticas sociales femeninas que masculinas, sobrepasa las diferenciaciones genéricas; el tratamiento estético del cuerpo del Otro que se hace en este film es similar al que hemos venido analizando en la presente tesis, y su cinematografía también muestra ser globalizada: en muchos aspectos, éste film también es un ejemplo de cine social global.172 Sin embargo, en el caso de que esta nueva sensorialidad observable en el cine social global esté inminentemente relacionada al género sexual específico representado en los filmes que he analizado, me pregunto cómo serán las representaciones de la Otra
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Hay muchas razones que me hacen pensar que hay una estrecha relación entre la cinematografía y uso estético del cuerpo en Sin Nombre y películas como Dirty Pretty Things o Maria Full of Grace. En este film sobre las maras latinoamericanas, se percibe un cierto orientalismo en la estética, que da una visión multicultural de la Otredad. El propio director es multicultural, es americano, de ascendencia japonesa y sueca. La cinematografía es también abierta a la multiculturalidad, por tratarse de un montaje sencillo, fácil de seguir para un espectador multicultural. La acción del film se desenvuelve mientras los personajes están viajando a EEUU, y muchas de las escenas son rodadas en un “non-place,” el tren. A veces, se hace uso de escenas de gran intensidad afectiva que se apartan de las convenciones realistas de filmación, como vimos por ejemplo en el caso de Dirty Pretty Things o Maria Full of Grace (por ejemplo, en una escena en la que el protagonista cae al suelo, la cámara cambia la posición en 180 grados y da la impresión de que por un segundo, el césped está desconectado del suelo). La manera en la que se filma el cuerpo del miembro de las maras, que dejan ver sus radicales tatuajes, también fetichiza el cuerpo del Otro. También es éste un cine despolitizado, que utiliza el cuerpo del Otro como medio para el espectáculo, y que de igual manera, usa la intensidad afectiva como herramienta para la denuncia y para la mercantilización del film.
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en el cine social del futuro. ¿Seguirán el mercado cinematográfico y el imaginario colectivo exigiendo representaciones de la Otra altamente sensoriales, o se dará paso en un futuro próximo a representar el cuerpo marginal femenino de un modo diferente?
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Apéndice A Entrevista a Paz Piñar RCM: ¿Dónde y cuándo se rodó el cortometraje Pasemos al Plan B? PP: Se rodó íntegro en Sevilla, en noviembre del 2007. Hubo dos localizaciones: todas las secuencias del hospital se rodaron en el hospital Mapfre y el resto (la casa, la farmacia, la carnicería, las calles, etc...) en el pueblo de Valencina de la Concepción. RCM: ¿Escribiste tú el guión, verdad? ¿Cuánto tiempo estuviste planeando y escribiendo el corto? PP: La idea del corto fue tomando forma durante cuatro o cinco meses pero una vez que tuve claro lo que quería contar y en qué tono, la escritura del guión duró un par de meses. RCM: ¿Qué presupuesto tenías para Pasemos al Plan B? PP: El impulso económico fue gracias a la Junta [de Andalucía], que nos dio una subvención de unos 18.000 euros. El corto costó unos 30.000 euros. RCM: ¿Qué otros cortos/películas/proyectos has hecho? ¿Tienes algún otro proyecto de cine (cortometraje o largometraje) entre manos? PP: Hice otro corto en Madrid, Muros, pero este no tenía nada que ver con la inmigración y era más amateur; De hecho surgió como una práctica de la Escuela de Cine de Madrid (ECAM). También he trabajado en un documental colectivo realizado por un grupo de directoras andaluzas que se llama Tebraa (Tebraa es el canto de las mujeres saharauis). Está disponible en Vimeo. Es un documental compuesto de diez piezas cortas, cada una dirigida por una (o varias) directoras andaluzas. Y en la actualidad estoy terminando de escribir un guión de un largo que se llama Malditos
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papeles. En él las protagonistas son tres mujeres de distintas edades que tienen problemas de papeleo (judiciales, de inmigración, de adopción, problemas legales…) que en realidad tienen que ver o, más bien, son reflejo de otros problemas personales. RCM: ¿Te consideras una directora comprometida a una causa social? ¿Es importante para ti hacer cine de temática social, llevar lo social al cine? PP: Me llaman la atención las situaciones difíciles de otras personas que son causadas, no por ellas, sino por la sociedad o por el sistema. Escribir tiene un valor de búsqueda para mí, y no necesariamente tiene que ser comprometido el trabajo que hago, al menos de una manera consciente o intencionada. Una de mis búsquedas cuando hago cine es romper estereotipos. Hay que cambiar el punto de vista porque la realidad no es sólo una, hay millones, depende desde dónde la mire cada uno. A través del cine hay que ampliar la visión del espectador y dar cabida a todas las realidades y visiones posibles. RCM: ¿Te interesa particularmente explorar personajes femeninos? PP: Casi todo el cine lo cuentan hombres y sus historias versan o tienen como protagonistas a otros hombres, es como muy masculino. Si utilizas actrices y los personajes principales son femeninos rompes más tópicos porque el espectador está acostumbrado a un personaje femenino secundario, de apoyo, más pasivo que activo. Si cuentas la historia a través de mujeres protagonistas la historia puede ser más sorprendente. RCM: Si tuvieras que poner en palabras el mensaje que querías transmitir en Pasemos al Plan B, ¿cuál sería? PP: El tema de la inmigración se aborda muchas veces de una manera estadística, a base de cifras (cuántos pueden entrar, cuántos necesitamos para trabajar, a cuántos tenemos
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que expulsar, cuántos mueren en las pateras, etc...). Pero la realidad se puede—y se debe—ver desde un número infinito de puntos de vista. En este caso, quise ver al inmigrante como una persona con los mismos problemas que tú y que yo (la protagonista está enferma) y poner la pelota en el tejado de los que vivimos en el “primer mundo,” de los que vivimos en los países de recepción de inmigración: ¿estamos dispuestos a hacer algo en nuestro ámbito cotidiano, en nuestro círculo vital o dejamos nuestra responsabilidad en manos de los políticos y estadistas? RCM: ¿Con qué imagen del inmigrante quieres que se quede el público? PP: La imagen del inmigrante como una persona con las mismas inquietudes, con los mismos problemas que tú y que yo, con las mismas necesidades y los mismos proyectos. En el momento en el que los vemos de tú a tú nos damos cuenta de que compartimos un montón de cosas y así resulta más difícil sentirse “superior” (o considerarlos “inferiores”) y que se cuelen sentimientos xenófobos. RCM: ¿Por qué o cómo decidiste que la enfermedad de la inmigrante sería una apendicitis? PP: Pregunta clave porque me costó lo mío encontrar “LA ENFERMEDAD.” Te cuento: necesitaba una enfermedad que fuera lo suficientemente grave como para que peligrara la vida de la inmigrante pero cuya curación no fuese especialmente complicada ni larga. Además, estaba el tema de que otra persona tenía que fingir los síntomas de la inmigrante para que la médica solucionase su dolencia sin necesidad de que la inmigrante pasara por el hospital y sin que esta médica sospechase nada raro. Por último, quería que cualquier espectador conociese los síntomas, los peligros y la solución de la enfermedad; Al tratarse de un corto tienes poco tiempo para explicar nada
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así que mejor algo que el espectador integre inmediatamente, sin cuestionárselo. La respuesta a todos estos condicionantes fue la apendicitis. RCM: ¿Cómo encontraste a la actriz que hace de inmigrante en Pasemos al Plan B? ¿Cómo la seleccionaste? ¿Cuáles eran los criterios que buscabas en la actriz que hacía de inmigrante? ¿Tiene algo de experiencia la actriz? PP: En realidad, la actriz protagonista en este corto, Odette, participó por casualidad. De hecho, no es actriz sino periodista. El papel iba a hacerlo otra actriz de raza negra, pero le salió otra película y no pudo. La actriz que trabaja aquí en Pasemos al Plan B es cubana, no africana (como marca su personaje) y nunca antes había interpretado. El problema con el que me encontré fue que a dos días de rodaje no tenía a nadie y esta actriz tenía cero experiencia en cuanto a la actuación. Estaba limitada en cuanto a sus posibilidades de actuación, al no tratarse de una actriz profesional, y esa fue una de las razones por las que decidí darle un menor protagonismo. RCM: Me llamó la atención un detalle curioso, ¿por qué no habla la inmigrante? ¿O por qué no la dejan hablar los demás? PP: Aparte de los problemas con los que me encontré por la ausencia de una actriz, en el guión ya lo había planeado como algo intencionado. Me parecía que tenía más fuerza si ella no hablaba porque así no se veía qué le pasaba en realidad y añadía más suspense a la situación. La idea de la que parte la historia es muy sencilla: esta inmigrante acaba de llegar a España y unos ciudadanos se la han encontrado hecha polvo; no saben qué es lo que le pasa exactamente ni la pueden entender porque no habla el idioma. Sencillamente está mal, está sola y ellos deciden ayudarla. Con esta falta de capacidad de comunicación pude conseguir un efecto que yo quería.
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RCM: Hay muchas tomas que muestran a la inmigrante en el “margen” de la pantalla, ya que o sólo le vemos el pelo cuando está sentada en el sillón y está de espaldas, o hay otros elementos que captan la atención del espectador más directamente que ella (por ejemplo, cuando le están haciendo la radiografía y la “supuesta madre” está hablando con el radiólogo). Tampoco hay muchos primeros planos de ella. Me imagino que el estilo de filmación fue intencionado, ¿no? ¿Qué querías transmitirle a la audiencia con esta manera de filmar a la inmigrante? PP: En primer lugar, quería sembrar algo de intriga en torno al personaje que se presenta en el hospital sin saber muy bien qué le pasa: ¿por qué es tan poco concreta al describir los síntomas? ¿Por qué se pone nerviosa cuando le piden más pruebas? Por otro lado, me interesaba mantener en suspense quién era la persona por la que la familia y los vecinos se movilizaban. En defintiva, quería potenciar el factor sorpresa. En segundo lugar, quería que los verdaderos protagonistas de la historia fueran los vecinos, “representantes” de la sociedad/población que recibe a los inmigrantes sin papeles. No tanto contar cómo se siente el inmigrante y lo mal que lo ha pasado hasta llegar a España-Europa (eso ya lo sabemos porque es lo que habitualmente se cuenta) sino qué hacemos nosotros, europeos, frente a los casos concretos. La inmigrante está enferma, sola e incomunicada, así que la cuestión es “qué hacer”: ¿La dejamos abandonada a su suerte? ¿Hacemos como que no la vemos? ¿La denunciamos? ¿O, sencillamente, la ayudamos como ayudaríamos a cualquier otro vecino que lo está pasando realmente mal? Es ahí donde quise poner el acento, por eso la inmigrante está más en los márgenes frente al protagonismo y la actividad frenética que desarrollan el resto.
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RCM: ¿Qué tipo de cámara se utilizó en la filmación? PP: Fue rodado en cine, en 35mm, y aunque era más caro se rodó en este formato porque la copia final tenía que ser en cine (era uno de los requisitos que implicaba la subvención autonómica que nos concedieron). De todas formas, reconozco que me hacía ilusión rodar por primera vez en cine; Además, probablemente sea la última. RCM: ¿Qué tiene más importancia para ti, el valor humorístico o el social del corto? ¿Por qué decidiste contar la historia en clave de humor? PP: El corto surgió de mi interés por el tema de la inmigración. Quería hablar sobre este tema pero desde otro punto de vista porque pensé que de este modo aburriría menos al espectador. El humor es un vehículo excelente para abordar temas dramáticos o dolorosos sin que el espectador se “atragante.” RCM: ¿Tienes como proyecto hacer más trabajos como éste, en el que el tema social tenga peso? PP: Una idea que tengo en la cabeza para un proyecto futuro es el abuso de menores, es una idea que me ronda la cabeza, pero todavía no estoy trabajando en eso. RCM: ¿Cuál crees tú que va a ser el futuro del cine, se va a dar el salto a lo digital pronto? PP: A mí me parece que se va a imponer lo digital porque lo digital facilita mucho todos los procesos. Además, rodar y editar en cine es más caro, y la diferencia en cuanto a la calidad es poca en realidad. A veces el espectador ni se da cuenta de que está viendo una película filmada con cámara de 35mm o con una digital. Abarata el proceso de hacer cine en mucho lo digital. Y al final la calidad es muy similar, el espectador realmente no percibe la diferencia entre la calidad de una imagen y la otra.
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RCM: ¿Cuando hiciste Pasemos al Plan B, tenías en mente ponerlo en YouTube para promocionarlo, o la idea vino después? PP: La verdad es que no había pensado en YouTube. Pero cuando el corto comenzó a hacer su camino de exhibición supimos que, una vez concluido su recorrido por festivales y salas de cine, lo subiríamos a la red para que la gente tuviese acceso a él y pudiese dejar sus comentarios. Esta capacidad de feedback es realmente interesante. RCM: ¿Qué te parece que tu cortometraje esté en YouTube? PP: Fantástico. A mí me parece fantástico, la posibilidad de internet lo amplia todo por millones. Si el fin de hacer un corto es que lo vean muchos espectadores, colgarlo en la red multiplica esa posibilidad. RCM: ¿Qué otros medios de distribución están siendo usados para Pasemos al Plan B (además de festivales, internet)? PP: Se dan copias a las asociaciones o instituciones que están interesadas en proyectarlo: de inmigración, de mujeres, educativas, de derechos humanos, etc. Yo le voy dando copias a quien me las pide. Los festivales han sido la primera fuente de distribución. También se ha emitido en algunas televisiones. Hace unos días me enteré de que [Pasemos al Plan B] lo ha comprado una cadena francesa. RCM: ¿Planeas también promocionar Malditos papeles en internet? PP: En el caso de que Malditos papeles sea una película (la cosa cambiaría si fuese una tv-movie) la respuesta es SÍ, claramente. Mi idea es “cuidar” la campaña en internet, preparar algo específico para este medio porque la rentabilidad en lo que a la promoción de las películas pequeñas se refiere, puede ser clave.
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RCM: ¿Te sientes inspirada por algún director español o de otras nacionalidades actuales? ¿Quiénes son tus directores favoritos? PP: Me siento inspirada por muchos y aprendo de muchísimos y muy variados directores: Woody Allen, Mike Leigh, Coppola, Scorsese, Wilder, Bergman, Moretti, Meirelles, Winterbottom... siempre interesan. Y de España: Berlanga, Pilar Miró, Coixet, Medem, Bollaín, Almodóvar, son algunos de mis directores/as favoritos.
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INFORME EFECTOS EN CHILE 
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Efectos del Dopaje en la Salud 
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sistemas de labranza en el sudoeste bonaerense. efectos de largo ... 
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LA REFORMA DE LA SEGURIDAD SOCIAL EN URUGUAY EFECTOS 
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El Neoliberalismo. Sus efectos en la República Argentina. 

El neoliberalismo, como fenómeno distinto al liberalismo clásico, surgió como ... La diferencia principal que se le atri
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Efectos positivos de la migración venezolana en la 
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BUSCAN PALIAR EFECTOS DE SEQUÍA EN CENTROAMÉRICA 
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Economía y conflicto armado en Colombia: los efectos de la 
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Solamente entrevistados que responden efectos de sequía en la ... 
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Los efectos de la música mediática en nuestra sociedad 
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efectos de la terapia con ac zoledrónico en mujeres postmenopáusica 

Higher alterations related to urine calcium between the 1st and the 2nd dose: Ca urine: p= 0,028. • Not seen between bas
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