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Transitos de la mirada. Mujeres que hacen cine
Bettendorff, Paulina y Pérez Rial, Agustina (Eds.) (2014).

Buenos Aires: Libraria, 255 pp.

@ Julia Kratje

Relne ensayos y entrevistas que toman como punto
de partida la pregunta acerca del papel de las muje-
res a lo largo de la historia del cine argentino. Desde
lineas sociolégicas que buscan volver visible un espa-
cio relegado hasta enfoques que problematizan el
debate sobre los films en términos de una poética
diferencial y ofrecen lecturas originales de peliculas
con repercusion en el ambito cinéfilo, el libro se cons-
tituye como una intervencidén valiosa para el analisis
cultural contemporaneo.

Los textos estdn organizados en torno a tres gran-
des segmentos: “Derivas de la ficcion”, “Derivas del
documental” y “Zona de entrevistas”. El primero de
los articulos, “Cartografiando miradas. Mujeres que
hacen cine en la Argentina” de Paulina Bettendorffy
Agustina Pérez Rial presenta un relevamiento de los
lugares que las mujeres han ocupado en el campo
cinematografico argentino. Como dicen las autoras,
se trata de una historia que sélo puede contarse a
partir de sus discontinuidades marcadas por condi-
ciones desiguales de acceso a los diferentes espacios
que el cine habilita delante y detrds de cdmara. Si en
los inicios la presencia de mujeres estaba limitada
a los rubros de vestuario, maquillaje y, sobre todo,
actuacion, hasta finales del siglo xx no hubo —salvo
excepciones— trayectorias consolidadas de directoras
de cine independiente o industrial. En este contexto,
“ipor qué tan pocas mujeres desarrollaron una carre-
ra de direccidn cinematogréfica antes del afio 2000?
[...] éQué recorridos realizaron estas directoras? [...]
¢Qué nuevas perspectivas han abierto?” (p. 16) son
las preguntas que orientan la bisqueda cartografica.
A partir de un mapeo que no descarta la posibilidad
de rastrear en las estéticas de los films realizados por
mujeres (el uso es siempre plural) una “experiencia
particular de la realidad” —premisa que evoca ligeras
resonancias de los debates feministas acerca de la
singularidad creativa—, el articulo entrega un panora-
ma de los aportes de las profesionales a los distintos
rubros, para concentrarse en el puesto de direccién.
Para ello, las autoras plantean un itinerario que va
del cine silente al sistema de estudios, en el que se
iluminan trayectorias reconocidas —como la de Nini
Marshall en la invencién de guiones—y se empren-
de el rescate de otras cineastas menos recordadas,
como Emilia Saleny, Maria B. de Celestini, Renée Oro

y Elena Sansinena de Elizalde. De la década de 1960,
destacan a Vlasta Lah, la primera directora de una
pelicula sonora de ficcién. Ademas de los largome-
trajes, el articulo hace un repaso por los cortos, cuyos
modos de produccion alternativos al cine industrial,
a la par del cineclubismo y el surgimiento del Nuevo
Cine, permiten hacia las décadas de 1960 y 1970 la
proliferacién de films breves hechos por mujeres
(Paulina Fernandez Jurado, Lita Stantic, Eva Landeck
son los casos mencionados). Otras paradas en este
racconto corresponden al trabajo de las guionistas
(Beatriz Guido y Aida Bortnik), de las realizadoras
experimentales (Marie Louise Alemann y Narcisa
Hirsch), a la Asociacién La Mujer y el Cine y su rele-
vante tarea de difusién y apertura de espacios para
las cineastas. El crecimiento sostenido de directoras
forma parte de las transformaciones cinematografi-
cas que se inscriben en el denominado Nuevo Cine
de mediados de la década de 1990.

En “‘Oyeme con los ojos’. Miradas y voces en el cine
argentino de Maria Luisa Bemberg”, Ana Forcinito
indaga la filmografia de la directora, que representa
un hito insoslayable para la construccién de una mira-
da feminista. A partir del ineludible planteo de Laura
Mulvey en Visual Pleasure and Narrative Cinema (1975),
el articulo expone que las peliculas de Bemberg logran
dislocar el lugar exhibicionista que el cine convencio-
nal atribuye a la figuracion del cuerpo femenino. Resul-
tainteresante la propuesta —siguiendo a Julia Kristeva y
Kaja Silverman- de explorar el universo acustico de los
films. Cuando lo que queda fuera de los pardmetros de
lo visible es alcanzado por el sonido, “Bemberg logra
cuestionar la premisa patriarcal de que la subjetividad
en el cine existe solo dentro de los limites del campo
visual” (p. 65), observa la autora. Pues, como expone
para el caso de Yo, la peor de todas (1990), a través de la
figura de sor Juana Inés de la Cruz, las manifestaciones
de la voz producen modulaciones que expresan un
habla poética no sincronizada respecto a laimagen, asi
como susurros, balbuceos intimos y murmurios que
superponen diferentes sonidos incontenibles por el
orden articulado del lenguaje que profiere la jerarquia
religiosa.

Los articulos sobre films especificos contintian con el
estudio de David Oubifia, “Un realismo negligente (El
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cine de Lucrecia Martel)”, que comienza definiendo
la disparidad entre la tradicion narrativa clasica de la
directora de La ciénaga, La nifa santa y La mujer sin
cabeza, y el estilo minimalista, experimental e hipe-
rrealista de Chantal Akerman. Pero, con sus diferen-
cias, ambas realizadoras construyen latramaen torno a
“una detonacion brutal e inesperada que hace estallar
la cotidianeidad” (p. 70). Esa irrupcién de la desmesura
es analizada en los tres largometrajes de Martel, que
otorgan matices diferentes a la fatalidad, a la sensacién
de lo tragico y al imprevisto. Desde una lectura que
coincide con la apreciacion de la importancia que tiene
el género de terror para la directora, Oubifia indica
que la cdmara de Martel —los encuadres cerrados que
apelan a un ejercicio constante de la elipsis y el fuera
de campo- no deja de asediar a sus personajes, de
presionarlos hasta el punto de causar el conflicto. El
realismo, dice el autor, no se explica “porque pretenda
reflejar el mundo, sino, en todo caso, porque captura
con fidelidad el modo en que sus personajes lo experi-
mentan” (p. 78). Como la desorientacién que trastorna
la percepcion de la protagonista tras el accidente en
La mujer sin cabeza (2008), la imagen no revela nin-
guna realidad. Es un “realismo negligente”, polemiza
Oubifia, porque al sintonizar la indolencia de la clase
media provinciana evita confrontarse directamente
con lo que sucede; en las antipodas de los postulados
sobre el realismo baziniano, la “vibracién politica” del
cine de Martel terminaria por encubrir y silenciar. En la
entrevista “Artilugios del pensamiento” (p. 179), Martel
introduce varias indicaciones sobre el uso “desfachata-
do” del sonido, la transformacién narrativa del espacio
yla desnaturalizacién de la realidad —inspiradas en su
predileccion por el terror— que resultan sugestivas para
establecer un contrapunto con la critica de Oubifia.

A continuacién, Ana Amado reflexiona sobre las for-
mas de representacion de los pueblos originarios y
las diferentes maneras de habitar el lenguaje, a par-
tir de los films de dos realizadoras saltefias: Nueva
Argirépolis (2010) de Lucrecia Martel, incluido en
la serie de cortos del Bicentenario, y Nosilatiaj. La
belleza (2013) de Daniela Seggiaro. El articulo titula-
do “*No son como nosotros’. Lenguas aborigenes en
el cine argentino” propone leer la ficcién de Martel
como contracara de la utopia sarmientina, a través
del registro sonoro de las voces que susurran una
proliferacion de lenguas extranjeras, inasimilables
por las instituciones escolar y policial. La pelicu-
la de Seggiaro, sobre las relaciones de poder en la
convivencia de la empleada doméstica con la fami-
lia blanca de clase media, también despliega una
problematizacion del campo de lo visible y de lo
audible, que se comprueba desde la misma eleccion
del titulo en lengua wichi.
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Hasta aqui, los textos compilados presentan lectu-
ras incluidas en el apartado sobre cine de ficcién. El
quinto articulo abre la seccién sobre documental. En
“Mujeres en el espacio documental. Una apuesta por
un campo en vias de conformacién”, Paola Margulis
examina el crecimiento del cine documental en las
ultimas décadas y, dentro de esta tendencia, los luga-
res de insercidn de las cineastas. La autora recorre
los comienzos del documental social en la década de
1970 (cuya figura central es Dolly Pussi, integrante del
proyecto Escuela Documental de Santa Fe), asi como
la trayectoria de realizadoras en la década de 1980
(como Clara Zappettini y Mabel Preloran, o los corto-
metrajes de Bemberg, en los que la mirada feminista
que busca un registro de lo real se hace evidente).
En esta linea, adquiere relevancia la conformacién
de Cine Testimonio Mujer, una iniciativa con pers-
pectiva de género impulsada por Silvia Chanvillard
y Laura Bua. En los documentales de la transicién
democrdtica (de la mano de Carmen Guarini, Susana
Blaustein y Matilde Michanié), segin indica Margu-
lis, prevalecen miradas sobre sectores marginales,
a partir de una revision del pasado reciente. Desde
la década de 1990 en adelante, la estética del cine
documental, asi como las propuestas temdticas y los
modos de produccion, se diversifican con una nota-
ble expansion de las cineastas jovenes (Ana Poliak,
Albertina Carri, Lorena Mufoz, Mariana Arruti, Maria
Inés Roqué, Virna Molina, entre muchas otras).

Gustavo Aprea, en el ensayo “Ana Poliak: un cine
desde los margenes”, indaga la filmografia de la
directora de jQue vivan los crotos!, La fe del volcdn'y
Parapalos, cuyo modo artesanal de produccion exhibe
una preocupacion por representar la marginalidad
social desde la combinacién de un distanciamien-
to objetivo y de una mirada subjetiva que apela a la
tematica de la memoria, con componentes autobio-
graficos y un trabajo de improvisacidn. “Las peliculas
de Ana Poliak son una reconstruccién necesariamente
parcial de un mundo que, en dltima instancia, resulta
inaccesible. [...] Los films no se proponen como una
explicacién de los acontecimientos y los personajes
que reproducen, sino como una interpretacion posi-
ble” (p. 127), indica Aprea.

La seccion sobre documentalistas cierra con el ensa-
yo de Leonor Arfuch: “Espacio biografico y memoria
en la cultura contemporanea. Intervenciones sobre
el ‘documental subjetivo’”. La autora sitia la obra
de algunos/as directores/as como parte de una ten-
dencia que también se puede reconocer en las artes
visuales, |a literatura, la politica, los medios de comu-
nicacion e, incluso, la investigacién académica. Los
documentales se caracterizan por “una insistencia en
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la expresion de la propia subjetividad, la vivencia, lo
biografico -y por cierto autobiogréfico—, lo ‘verdade-
ramente’ vivido y experimentado, aquello que, aun
en la ficcion, remite a algin rasgo o acontecimiento
de una ‘vida real’” (p. 132), expone Arfuch.

La tercera parte del libro incluye entrevistas con las
directoras Anahi Berneri, Albertina Carri, Carmen
Guarini, Lucrecia Martel, Celina Murga, Vanessa
Ragone, Maria Inés Roqué y Lita Stantic. Las pregun-
tas giran en torno a los inicios de sus carreras, las
caracteristicas de sus filmografias, las perspectivas
acerca del vinculo entre el cine y las relaciones de
género, sus concepciones estéticas y preocupacio-
nes tematicas y personales con respecto al campo
cinematografico.

Al final, se incluye la seccién “Filmografia de pelicu-
las dirigidas por mujeres en Argentina”, cuyo listado
unificado plasma con precision las preocupaciones
politicas que atraviesan el libro: poner de manifies-
to, con la seguridad de una cronologia, el trayecto
de las cineastas, ofrecer discusiones y perspectivas
analiticas sobre los films y dar lugar a la voz de las
propias realizadoras.

Asi, con un indice que no es exhaustivo, pero que pre-
senta una estructura sélida sustentada por articulos
que ofrecen cuadros generales del cine de ficcién y
del cine documental realizado por mujeres, por inter-
pretaciones de casos y filmografias determinadas (no
siempre desde lecturas con enfoques de género) y
por entrevistas a directoras, esta obra se vuelve un
material necesario para una puesta al dia de la pre-
sencia de cineastas mujeres en nuestro pais. Con una
edicién impecable, el libro de Bettendorffy Pérez Rial
explora a fondo el atlas de directoras argentinas, a
partir de un conjunto de interrogantes movilizados
por una perspectiva que reconoce la diversidad de
poéticas y modos de produccion.

Esta publicacién viene a cubrir un espacio vacante al
agrupar y actualizar la bibliografia sobre el tema. Por
ello, para terminar, a partir de las lecturas que abre el
libro, quisiéramos esbozar algunas intrigas con rela-
cion a cuatro cuestiones: el afan de la cartografia, la
decisién de posar la mirada sobre el cine que realizan
cineastas mujeres, el lugar de la critica con perspec-
tivas de género y la reflexién acerca de las actuales
condiciones materiales del campo cinematogréfico.

“¢Vendria una cartografia a formar parte de los dia-
gramas de poder sobre el sexo o bien podria esta
actuar como una maquina de transformacién politi-
ca?”, se pregunta Beatriz Preciado (2008) tomando

[208-211] JuLia KRATJE

distancia de las taxonomias cuyos relatos pretenden
ordenar las identidades sexuales y de género respec-
to a las practicas y representaciones visibles. La idea
de forjar mapas basados en una distribucién de con-
tornos y divisiones establecidos (por ejemplo, entre
peliculas de ficcién y documentales o entre las etapas
de la historia del cine), que resulta organizadora en
una primera instancia, podria problematizarse a la
luz de una cartografia “disidente”, que no considere
que lo actual es consecuencia de un encadenamiento
temporal, o que el presente excluye otras presenta-
ciones sensibles, asi como un actor social encierra
siempre una multiplicidad de posiciones. Si un esta-
do de las cosas se define por lo que vemos, lo que
escuchamos y por aquello de lo que somos capaces,
se trata de un paisaje heterogéneo que consiste en
una serie de alteraciones de potencia aleatoria, que
pueden remitir a otro tipo de relaciones que no sean
las “normales”.

En segundo lugar, (qué implicaciones tiene hablar hoy
de “cine de mujeres”? Hace treinta afios, la pregun-
ta por la escritura femenina movilizé las reflexiones
feministas preocupadas por encontrar en el lenguaje
los rastros de la diferencia sexual. En nuestros dias,
mas que apuntar a la busqueda de procedimientos
formales, de una estética distintiva, o a los signos
de una sensibilidad diferente, se podria concebir
dicho interrogante en funcidn de una decisién de
orden politico, dado que las circunstancias histori-
cas y sociales de las relaciones de poder asimétricas
entre mujeres y varones no han sido superadas (este
hecho se constata, por caso, en el reducido nimero
de estrenos dirigidos por mujeres: segin estadisti-
cas, alrededor del 15 por ciento). No se trata de elu-
cubrar la existencia —textualmente inverificable- de
una identidad genérica estable que atraviese a todo
el cine hecho por mujeres. Una salida posible a la
riesgosa espiral universalista (y androcéntrica) puede
consistir en leer cada manifestacién artisticaa la luz
de su contexto histérico especifico, que condiciona
los modos por los que la subjetividad, la identidad y
la experiencia son producidas discursivamente, invo-
lucrando politicas de (auto)representacion. Como se
trata de una posicion temporal, motivada por deseos
de transformacién, podemos —junto con Amado
(2014)- referirnos a los films realizados por mujeres
desde un “esencialismo estratégico”.

Respecto a la tercera cuestion, Moira Soto sefiala
en las “Palabras preliminares” una inquietud por el
hecho de que las mujeres que se dedican a la critica
cinematogréfica en la Argentina sean hoy una mino-
ria. La esfera de la critica, tanto la que se especializa
en procurar interpretaciones a un publico reducido
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como la de alcances periodisticos masivos, no puede
concebirse al margen de los debates feministas que,
con relacion al cine y a la cultura visual, se remontan
a la década de 1970. Aqui podemos percibir ciertos
desajustes entre un presente que se suele considerar
como el del fin de la critica, y los tiempos de emergen-
cia de criticas de films con perspectivas de género.

Por ultimo, nos parece importante pensar la trayec-
toria de las cineastas teniendo en cuenta las con-
diciones materiales de realizacién y circulacién de
los cines mainstream, independiente o artesanal.
Si, tradicionalmente, las actividades de las mujeres
en el campo cinematografico eran limitadas, recién
desde las ultimas décadas del siglo pasado irrumpie-
ron directoras cuya filmografia se puede interpretar
bajo los términos de una “obra”, con las excepciones
que aparecen destacadas en el libro (cuestion que
abriria, ademas, discusiones acerca del problema
de la autoria para un arte que se realiza de manera
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colaborativa). Fernando Martin Pefia (2012) vislumbra
sobre este trasfondo un fendmeno contemporaneo
que se verifica también en otras latitudes: durante
los afios previos a la consolidacién de los estudios, la
atomizacion de la produccién permitié que surgieran
algunas realizadoras, que el desarrollo de la industria
obturaria. Esta hipétesis aventura cierta correspon-
dencia entre el cine realizado de un modo alternativo
al industrial, ya sea anterior o posterior al periodo
clasico, y el incremento de las posibilidades de que
proliferen peliculas hechas por mujeres. Teniendo en
cuenta las disputas por la constitucion del campoy
los diferentes circulos de legitimacion que se abrieron
con la expansién de las instituciones educativas, las
leyes de fomento, los criterios estéticos defendidos
en los festivales y la politica de subsidios, se vuelve
necesario prestar atencion a los aspectos de orden
econdmico y sociocultural que repercuten, sin lugar
a dudas, en la discusion sobre la actualidad del cine
dirigido, guionado y producido por mujeres.




