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Ana Laura Lusnich

Formas de la dominacidn social en

las ficciones alegoricas y metafdricas
realizadas en épocas de la dictadura y la
postdictadura en Argentina

Introduccion. Los anos de la dictadura y la transicion a la
democracia

El 24 de marzo de 1976 Maria Estela Martinez de Perdn, presidenta a cargo del gobierno
argentino desde 1974 luego de la muerte de su esposo, Juan Domingo Perdn, fue depuesta por
un golpe de estado que dio origen a una feroz dictadura. La Junta de Comandantes integrada
por el teniente general Jorge Rafael Videla, el almirante Eduardo Emilio Massera y el brigadier
general Orlando Agosti asumi6 el poder, designando como presidente de facto a Jorge Rafael
Videla. En el curso de estos afios los planes econdmicos priorizaron la especulacion financiera
y las deudas publica y privada se incrementaron de forma considerable. La Junta Militar
impuso el terrorismo de estado que, mas alld de perseguir el accionar de las facciones
guerrilleras que surgieron en los afios 70, se dedicé a destruir cualquier tipo de participacién
popular. El régimen militar ejercié la censura y la represion sobre las fuerzas democréticas de
la sociedad, con especial atencién en las organizaciones sindicales, los obreros, los estudiantes
y los intelectuales, eliminando mediante el miedo y el terror las voces disidentes a las politicas
dictatoriales (Masiello F., 2014). Con las elecciones nacionales realizadas el 30 de octubre
de 1983 y la asuncién a la presidencia de Rail Alfonsin el 10 de diciembre de ese afio, la
Argentina iniciaria un lento y complejo proceso de recuperacion de la democracia. En una
primera fase, coincidente con la presidencia de Alfonsin en el poder', se lograrfa revertir el
silencio y la inhibicién social a través de un dindmico debate intelectual y la apropiacion del
espacio publico por parte de diferentes sectores de la sociedad. Sin embargo, la transicién
democriética estuvo sometida a miltiples tensiones y contramarchas generadas por el poder
militar que ain contaba con un aparato en actividad que se oponia a la politica de los derechos
humanos del alfonsinismo®. Asimismo, las consecuencias y los traumas heredados de la
etapa dictatorial (el exilio politico, las desapariciones de personas, la desarticulacién de las
instituciones republicanas) perduraron por afios interfiriendo en el desarrollo arménico de la
vida politica del pais (Avellaneda A., 2014).

En su relaciéon con los programas politicos y culturales de estas etapas de dictadura
y transicién a la democracia, el campo cinematografico ofrecié diferentes respuestas,
convirtiéndose en un segmento activo, siempre atento a los hechos histéricos. De acuerdo
con las practicas cinematogréficas impuestas por la dictadura, que incluyeron la censura, la
persecucién e incluso la muerte de quienes se oponian abiertamente al régimen’, tanto como
el otorgamiento de créditos y beneficios comerciales a quienes lo apoyaban, el panorama
cinematografico comprendido entre 1976 y 1983 incluy6 dos tendencias cinematograficas
disidentes (los documentales realizados en el exilio politico y las ficciones hermético-
metaféricas desarrolladas en el pafs) y una tercera que reunia a una serie variada de géneros
que, en sus contenidos y perspectivas ideoldgicas, coincidian en avalar la idiosincrasia del
gobierno militar destacando los valores de la familia tradicional, la pérdida de la cultura del
trabajo y la naturalizacién de la violencia. Los documentales realizados en el exilio por grupos
o realizadores independientes que se vieron forzados a dejar el pais, se convirtieron en un
baluarte de la denuncia de la violacién de los derechos humanos, difundiendo en el exterior
y con el apoyo de organismos internacionales los hechos de represién y tortura. De este
conjunto surgieron los primeros audiovisuales que dejaron testimonio de la lucha emprendida
por los familiares de las personas desaparecidas, en tanto otros se dedicaron a reflexionar en
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profundidad sobre el exilio y la condicién de los exiliados politicos’. Ejercitando la resistencia
al poder politico en el escenario mismo de los hechos, por su parte, las ficciones hermético-
metafdricas confrontaron el cine comercial producido a instancias de la ideologia dominante,
incitando la critica transversal a las situaciones que se vivian en la Argentina mediante la
construccién de relatos que evadian la estética realista-mimética. Frente a estas tendencias,
el Estado privilegio financiar comedias familiares, comedias picarescas y films de aventura
y/o accién, que en gran medida se organizaban narrativamente en torno a las actividades
violentas emprendidas por comandos policiales, militares y paramilitares. Mediante estos films
se contribuia a la promocién social de las Fuerzas Armadas (como ejemplos, Dos locos en
el aire, Palito Ortega, 1976, se concentraba en la Fuerza Aérea; Brigada en accion, Palito
Ortega, 1977, en tanto, destacaba el desempefio policial), e incluso se aceptaba el accionar de
grupos de poder que hacian uso de las armas sin formar parte del Estado. Asi funcion6 una
popular serie de peliculas interpretadas por tres agentes que se desempefiaban persiguiendo,
secuestrando y asesinando personas, y que luego de unos meses de ocurrido el golpe de estado
de 1976 daba a conocer su tercera produccidn titulada La aventura explosiva, con direccién
de Ricardo Bauleo y Orestes Trucco.

Comparativamente, los primeros afios de la postdictadura se caracterizaron por el incremento
industrial por parte del Instituto Nacional de Cine, la abolicién de la censura ejercida hasta
ese entonces por el Ente de Calificacién Cinematogréfica y el crecimiento de los espectadores
que consumian cine nacional. En lo concerniente a las modalidades textuales, los films de
la transicién compartieron el afan critico y reflexivo, colaborando con la revisién del pasado
reciente. Una de las vertientes cinematograficas que tuvo amplio desarrollo y aceptacion fue
la de las ficciones reparadoras (Noriega G., 2009), cuyo ejemplo paradigmaético es La historia
oficial (Luis Puenzo, 1985). Estas ficciones se caracterizaban por un marcado estilo realista
que recuperaba los sucesos ocurridos en la dictadura, pretendiendo con estas referencias
directas a los hechos recomponer el tejido social y contribuir al fortalecimiento del sistema
democrético de gobierno (Visconti M., 2014). Significativo valor tuvieron asimismo los
documentales de montaje realizados en la época del alfonsinismo (La Repiiblica Perdida I y
11, Miguel Pérez, 1983 y 1986, entre otros), destinados a recoger testimonios audiovisuales
del pasado histérico nacional y, fundamentalmente, a enarbolar lo valores republicanos
por sobre los sistemas de gobierno no representativos y dictatoriales (Aguilar G., 2012).
Complementariamente, en este periodo inaugural de recuperaciéon de la democracia las
ficciones hermético-metaféricas originadas en los afios tempranos de la dictadura continuaron
vigentes y con una marcada productividad, proveyendo una perspectiva compleja de la realidad
nacional que superaba las marcadas dicotomias y los estereotipos formulados por los films de
las otras tendencias dominantes’.

Las ficciones hermético-metaféricas. Singularidades
textuales

De acuerdo con el panorama histérico y cinematogréafico descripto, es posible sostener que
las ficciones hermético-metaféricas que constituyen el objeto de estudio de este trabajo
constituyeron una tendencia cinematografica alternativa que supo plasmar criticamente los
conflictos principales de su tiempo histérico. En lo que respecta a los pardmetros textuales
que singularizan a esta tendencia, en una serie de articulos anteriores identificamos las
orientaciones generales y las modalidades centrales que adoptaron el sistema narrativo y la
puesta en escena’. En su cardcter coyuntural e histérico dedujimos que la corriente participd
de un doble movimiento que abarcaba la asimilacién de los pardmetros estéticos e ideoldgicos
de la modernidad cinematogrifica en el medio local y, con igual importancia, el ejercicio
de la reflexion y el comentario transversal del contexto politico y social del cual proceden
(Lusnich A.L., 2011)". Comprendimos que el rasgo principal que caracteriza a estas ficciones
es la adhesion de los films a una funcién diferenciada y compensatoria, en la cual los
acontecimientos representados y sus referentes se asocian mediante los recursos de la metafora
y la alegoria, alentando lecturas del presente histdrico y de las principales marcas de época:
el autoritarismo, el terror, la falta de expresion, el encierro. Advertimos que cada una de

IdeAs, 7 | Printemps/Eté 2016



Formas de la dominacién social en las ficciones alegéricas y metaféricas realizadas en ép (...)

estas funciones predomina en diferentes niveles estructurales de los relatos. Entendidas como
representaciones de ideas o conceptos generales u abstractos que reaparecen en los sujetos
dramdticos o en objetos y/o componentes cercanos a estos (Fletcher A., 2002), las alegorias
se localizan en la plano narrativo y en la configuracién del sistema de personajes de los
films estableciendo estructuras binarias de relaciones que se circunscriben a los términos
oprimidos/opresores y victimas/victimarios. Por su parte, la producciéon de metédforas se
evidencia en el disefio de la puesta en escena y en la manipulacién de las coordenadas
espacio-temporales, funcionando en los films su definicién estética tradicional -para la cual
las metéforas establecen una relacién de semejanza o cualidad comun entre dos términos-,
asi como otras contempordneas que sostienen que este tipo de operaciones se convierten en
un mecanismo de emergencia y produccién de contenidos y conocimientos que no se hacen
presentes de forma directa por otros medios (Angenot M., 1982; Maillard C., 1992). En
tercer lugar, desciframos que el uso del lenguaje cinematogréfico en general, y de algunos
recursos en particular, contribuyen al hermetismo o a la falta de claridad de las historias,
personajes o puesta en escena, siendo este el caso de los contrastes luminosos, la ausencia
de una luminosidad pristina y los encuadres extremadamente cerrados sobre los personajes,
en aquellos films que tematizan el encierro o la opresion; o el uso de picado y contrapicado,
en aquellos que materializan las jerarquias de poder y la confrontacién entre victimas y
victimarios.

Respecto de las variantes principales que se fueron generando en el interior de la tendencia
en los afios de la dictadura y la postdictadura, ha sido posible constatar dos orientaciones
generales, que se definen a partir del encapsulamiento o bien del despliegue de los sistemas
narrativo y de puesta en escena (Lusnich A.L, 2014). La primera, que incluye los film La isla
(Alejandro Doria, 1979), La nona (Héctor Olivera, 1979), Los pasajeros del jardin (Alejandro
Doria, 1982), Los enemigos (Eduardo Calcagno, 1983) y Hay unos tipos abajo (Rafael Filipelli
y Emilio Alfaro, 1985), representa situaciones de encierro y terror enmarcadas en casas de
familia o en instituciones de salud que funcionan metaféricamente aludiendo a esos “otros”
espacios -comisarias, carceles, centros clandestinos de detencion- en los cuales la tortura y el
asesinato de personas se concretaba de manera efectiva. El caso de La isla es sintomético al
respecto, debido a que las précticas de la dominacién de los ciudadanos aparecen localizadas
en una clinica de salud mental, suministrando los médicos y enfermeros pildoras y otros
tratamientos con el objetivo de la domesticacién y la neutralizacién fisica y mental de los
pacientes. La segunda modalidad retine un conjunto de films -Los miedos (Alejandro Doria
1980), El poder de las tinieblas (Mario Sabato, 1979), Crecer de golpe (Sergio Renéan, 1976),
El hombre del subsuelo (Nicolds Sarquis, 1981), El agujero en la pared (David José Kohon,
1982), entre los mds representativos- que operan mediante la expansién espacio-temporal y
narrativa. Se elaboran as{ derroteros dramdticos complejos, en los que la huida y la necesidad
de cambiar periédicamente de lugar determinan la posibilidad de sobrevivir. Estos films
multiplican las posibilidades espaciales y temporales, incorpordndose a la puesta en escena
categorias topograficas novedosas (espacios superficiales y otros que se corresponden con las
profundidades, como sucede en El poder de las tinieblas a través de escenas que transcurren en
las calles y otras en los tineles por los que circulan los metros), o la alternancia de situaciones
dramdticas que corresponden a momentos biograficos diferentes (El agujero en la pared
combina el pasado y el presente del personaje, un fotégrafo que ha firmado un pacto con el
diablo a cambio de dinero y de fama, disefidndose una suerte de rompecabezas que no adquiere
una logica narrativa coherente). En su efecto de corpus, comprobamos que estas dos versiones
adquieren una funcién complementaria dado que en ellas se manifiestan el extenso mosaico
de situaciones draméticas que afloran de forma intempestiva en los afios del gobierno militar
(Lusnich A.L., 2014). Si se tienen en cuenta los desarrollos dramaticos y las resoluciones
de las historias, se aprecia que la redencién de los personajes o el hallazgo de una salida no
aparecen como una posibilidad viable y concreta. De esta manera, junto con las disposiciones
alegéricas y metaféricas mencionadas que transportan las situaciones dramaticas al presente
histérico de la dictadura, cobra fuerza la presentacién de los sujetos dramadticos a través de
sus experiencias y vivencias personales. Determinados por las circunstancias individuales y/
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o colectivas en las cuales aparecen inmersos -aquellos que ofician como victimas e incluso
algunos de los que representan a los victimarios-, los sujetos dramédticos esbozan identidades
fracturadas e inestables que los llevan al aislamiento del entorno familiar y social, al exilio
o a la locura.

A partir de lo sefialado, con la intencién de conocer el grado de conocimiento y reaccién de
esta corriente cinematografica respecto de las practicas politicas y las situaciones de terror
impuestas en los afios de gobierno de facto, a continuacién nos dedicaremos a desarrollar
dos aspectos particulares. Uno de ellos procura analizar la representacién de la dominacién
ejercida por el poder militar sobre los individuos y el conjunto social, con énfasis en los
emplazamientos y/o los desplazamientos forzados o voluntarios de los sujetos draméticos. El
segundo comprende la identificacion, en estas situaciones histdricas asociadas al control y a la
persecucion social por parte del Estado, de subjetividades que se caracterizan por la fractura,
la inestabilidad y la angustiosa necesidad de preservar la vida. Para desarrollar estos aspectos
el andlisis se centrard en dos films de la tendencia: Los miedos, Alejandro Doria, 1980, y Hay
unos tipos abajo, Rafael Filipelli y Emilio Alfaro, 1985°. Representativos de los dos tramos
histéricos en los que la tendencia analizada tuvo un una produccién sostenida (Los miedos
fue realizado en un momento en el que la dictadura recrudecia su poder coercitivo; Hay unos
tipos abajo forma parte de los primeros afios de la transicion a la democracia), los films se
destacan por otras dos situaciones en particular. Por un lado, exhiben las caracteristicas de
las dos orientaciones narrativas y de puesta en escena previamente mencionadas asociando la
constriccidn de estos aspectos del texto filmico a la forma del exilio interior (Hay unos tipos
abajo) y su expansion a la del exilio exterior que lleva a los personajes a peregrinar hacia
otro sitio que no es familiar (Los miedos). Por otra parte, los films articulan las categorias
victimario/victima y opresores/oprimidos de forma creativa y plural esbozando miiltiples
matices. Estos incluyen algunas formulaciones radicales (como sucede en Los miedos), que
derivan en la confrontacidn fisica extrema e irreversible entre los propios sujetos oprimidos.

Los miedos. La experiencia de la diaspora, confrontacion y
supervivencia

Los miedos, film de Alejandro Doria estrenado comercialmente en Argentina el 14 de agosto
de 1980, se organiza narrativamente en base al periplo de un grupo de personas que se ven
obligadas a peregrinar de la ciudad de Buenos Aires -asolada por una peste desconocida- hacia
el sur del pafs, espacio que promete la preservacién de la vida’. En este escape colectivo el
film tematiza y construye audiovisualmente la situacién de la migracién forzada de personas,
resultado de la persecucién politica de la época, representando en la mudanza del espacio que
se habita hacia otro distante y neutral la expatriacién de un amplio nimero de argentinos a
diferentes puntos del planeta. En el film el diagrama narrativo y el disefio de la puesta en
escena exhiben marcados contrastes entre los lugares de procedencia y de destino. Las primeras
secuencias se localizan en una ciudad azotada por la peste, que contiene edificios abandonados
y en ruinas, y que es transitada por enfermeros/militares que se valen de altoparlantes, sirenas
y disparos para controlar y perseguir a los ciudadanos. Su misién es sanear completamente
el drea, eliminar a quienes estén infectados o se transformen en una amenaza social. El sur
argentino, los sucesivos parajes naturales que van integrando el periplo narrativo del grupo
(un bosque petrificado, las salinas y la Playa Unién de la localidad de Puerto Madryn, situados
en la provincia de Chubut) constituyen por su parte un escenario despojado e igualmente
poco acogedor. Sus notas ambientales (espacios abiertos en los que no prospera la vegetacién
y predomina el viento) condicen con las circunstancias que generalmente caracterizan a los
exiliados politicos. En su expresion individual y colectiva, los personajes asumen en estos
espacios la condicién de “sujetos némades” que han perdido toda relacién con lo que era
permanente y estable, percibiendo lo nuevo como extrafio y ajeno (Ferndndez Bravo A. y
Garramuiio F., 2003). De acuerdo con las operaciones metafdricas efectuadas en el plano
narrativo y en la puesta en escena, la situacién del exilio forzado al exterior del pais se
recompone mediante el transito de los personajes a un entorno geografico desconocido, alejado
y distante, al que se llega superando numerosos limites y pasos fronterizos. En el film los
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sujetos dramadticos van desde el centro de la ciudad hacia sus alrededores, para luego encarar
el viaje al sur. En esa segunda fase, atraviesan rios, bordean bosques, atraviesan salinas y
sortean diferentes escollos naturales. Por su parte, la provocacion de la didspora generalizada,
que retne a un conjunto de personas en iguales circunstancias, se atribuye a un poder local
o nacional que decide hostigar y aniquilar a una porcién de los habitantes. Las practicas de
control y dominacién incluyen, como mencionamos, diatribas e injurias orales, difundidas con
los altavoces, asi como las acciones violentas que aislan y eliminan a las personas sospechadas.
Frente a este estado de cosas, la movilizacion y la huida se concibe como tinica salida posible.
Heterogéneo en su constitucion, el grupo de personas que escapan al sur de la Argentina
se encuentra integrado por siete personajes que representan géneros, generaciones e
idiosincrasias diferentes: la vieja, la embarazada, la monja, la prostituta, el asesino, el
deficiente mental y el futbolista. Presentdndose como un muestrario de la sociedad argentina
de la época -metonimicamente el asesino hace visibles las particularidades que en los afios de
la dictadura adoptaron los grupos de tareas'’; luego del mundial de fiitbol jugado en el pais
en 1978 el futbolista se encontraba en el centro de la escena nacional; las mujeres representan
diferentes facetas de la femineidad-, el conjunto se desmadra de forma progresiva, siendo el
personaje de la futura madre -y su hijo- los tnicos sobrevivientes. En su travesia hacia el
sur, el relato se concentra en las respuestas de los personajes frente al horror —la exigencia
de abandonarlo todo con el propésito de sobrevivir-, siendo dos los aspectos sobre los cuales
se focaliza y se reflexiona agudamente: la condicién del exiliado y la exacerbacién de un
estado de terror que no cesa con el viaje. Respecto del primero de los temas los personajes
que componen la caravana exhiben las dos notas que habitualmente caracterizan el estado
del expatriado politico: la experiencia solitaria y la ausencia de una identidad estable. Como
explican los historiadores y tedricos que han investigado los fenémenos de los exilios y las
didsporas, los sujetos ndmades adoptan habitualmente una subjetividad fracturada y mdltiple,
que desencadena un proceso de hibridacién y contingencia a través del cual se vivencia el
desdoblamiento del yo y la ausencia de la armonizacién de los contrarios: el territorio de origen
y, luego, el de llegada (Garcia Canclini N., 2000). Edward Said comprende asimismo que
esta condicion discontinua del exilio provoca la desconexidén con el grupo de pertenencia, el
espacio comun y la memoria colectiva. Se trata de una experiencia en lineas generales solitaria,
que dependiendo de cada caso, puede distanciar a quien lo atraviesa de todas las relaciones y
compromisos, y que auin puede desembocar en la pérdida de la perspectiva critica y el coraje
moral (Said E., 2005). En el film analizado, si bien los siete miembros del equipo componen
en un principio un colectivo que se nuclea en torno a un mismo objetivo, el terror que los
destaca y la inexistencia de lazos afectivos reales originan feroces enfrentamientos verbales y
fisicos que conducen al exterminio de la mayoria de ellos. Destacando el individualismo de
los personajes por sobre el hallazgo de soluciones consensuadas y colectivas, cada personaje
obra de acuerdo con su propia voluntad, aflorando las pasiones y los sentimientos personales
que derivan en encuentros intensos, peleas y asesinatos. Al momento de llegada a la tierra de
destino, representada por la costa patagénica en algin punto de su extensién, la madre y el
discapacitado mental —los dos tnicos integrantes que se mantienen con vida- tienen un dltimo
acercamiento. Luego de un balbuceo incomprensible, el deficiente mental ingresa sin retornar
al Mar Argentino esbozando metaféricamente la actitud del sujeto que se sacrifica en honor
del nifio -la nueva vida, el futuro- que estd por nacer.

La exacerbacion del estado de terror, por su parte, se pone de manifiesto en el desempefio de
los sujetos dramadticos y en el estilo interpretativo que los caracteriza. El film, al igual que la
mayoria que compone la tendencia de las ficciones hermético-metaféricas, opera mediante el
desplazamiento del canon realista histéricamente dominante en el cine de comercial argentino
tendiendo en cambio a la opacidad, el teatralismo y la afectacion dramética. Como se sefialé
en la introduccién del articulo, los films de esta tendencia recuperan los postulados del cine
moderno que en los afios 60 y 70 desafiaron la representacion realista-mimética del mundo
con la incorporacién de la subjetividad, la multiplicacién de los puntos de vista, el estilo
indirecto libre y la gestualidad no imitativa, entre otras novedades''. Ahora bien, adem4s de
expresar un acto de rebeldia frente a los designios culturales hegeménicos que se mantenian
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intactos en las comedias y peliculas de aventuras y de accién filmadas durante el proceso,
y auin en las ficciones reparadoras de la postdictadura, la asuncién de una interpretacion
teatralista no mimética ofrecia otro campo de posibilidades expresivas. En su andlisis del
teatro argentino, refiriéndose a la etapa de la dictadura, Osvaldo Pellettieri sostuvo que lo
mimético no alcanzaba entonces para mostrar la monstruosidad de lo que ocurria, y que
el teatralismo “tiene la posibilidad de ser mas fuertemente simbodlico que el realismo, y
de mostrar mds con menos elementos” (Pellettieri O., 2008: 81). En esta direccién, los
personajes de Los miedos adoptan una gestualidad no imitativa que elude la cotidianeidad y
la espontaneidad a favor de una construccidn diferenciada y original en la que los cuerpos
asumen un protagonismo absoluto por sobre las palabras. Respecto del empleo de la palabra,
cabe aclarar que no solo se la desvaloriza como mecanismo de didlogo y reflexion, sino que
a su vez se la sustituye por sonidos guturales que acercan a los seres humanos a un estado
salvaje. Sobre el comportamiento corporal, se hace hincapié en la crispacion y la exaltacién
creciente, participando ambos aspectos en la experiencia desapacible de la migracién forzada.
Como ejemplo de estos usos, en uno de los primeros tramos de la huida, los personajes del
asesino y de la monja se asocian y logran llegar a un espacio urbano neutral. La relacion
entre ambos aparece marcada por la desconfianza y la ausencia de didlogo. Especialmente, el
personaje femenino no emite palabras sino gemidos y sonidos incomprensibles que dificultan
la comunicaciéon. Como consecuencia, el asesino la persigue y la asedia, extrapolando las
conductas de los victimarios y de las victimas al interior del grupo de exiliados. Por otra
parte, la inclusién del personaje con discapacidad mental, mediante movimientos inquietantes
y torpes, el balbuceo, la profusién de onomatopeyas y el babeo constante, presenta algunos
puntos de contacto con las propuestas del teatro de la crueldad, en tanto el cuerpo agobiado
metaforiza una doble opresién social. La que desde tiempos remotos se ejerce sobre individuos
que padecen la enfermedad, y la que en el presente histérico en que se realiz6 la pelicula
impartia el gobierno militar argentino en los ciudadanos'.

Como es posible comprobar, la condicién del exiliado politico y la puesta en relieve del estado
de terror que lo singulariza se relacionan en este film con una serie de topicos que recorren las
experiencias cotidianas del expatriado, que vive el desarraigo y la puesta en suspenso de sus
actividades y de su vida familiar y social. En estas circunstancias, de acuerdo con lo expuesto
por Ana Amado para el caso de algunos films argentinos realizados en los afios 80 en torno
a estos temas, se pone en juego la doble dimensién del extrafiamiento personal de la patria
y las alusiones a una patria dividida (politica y socialmente), la ausencia obligada frente a la
necesidad de recuperar el territorio (Amado A., 2009)". En estas disyuntivas encuentran un
sentido los enfrentamientos que se suceden entre los personajes y la imperiosa necesidad de
preservar la vida de la madre, portadora de una nueva vida.

Hay unos tipos abajo. El exilio interior y la experiencia de la
soledad

Hay unos tipos abajo, estrenado en Buenos Aires el 26 de septiembre de 1985 a casi dos
afios de la restauracion de la democracia, tematiza y elabora audiovisualmente la variante del
exilio interior. Dada las particularidades del film, en comparacion con las otras respuestas que
encaminaron los ciudadanos frente a la dominacidn estatal, esta modalidad del exilio abarca el
aislamiento voluntario de aquellas personas que difieren o se oponen a la ideologia dominante
y a sus practicas sociales y politicas. Ante la imposibilidad de salir del pais pero tomando
conciencia de la necesidad de recluirse con la finalidad de preservar la integridad moral y fisica,
esta fue una de las decisiones adoptadas por un segmento amplio de los realizadores, actores
y agentes cinematograficos en Argentina y en los paises latinoamericanos que atravesaron
regimenes militares despéticos y violentos (Camargo R., 2007)".

Ante la sospecha de la vigilancia, Hay unos tipos abajo emplaza la vida cotidiana de un joven
periodista grafico (Julio) al perimetro conformado por su vivienda familiar y los alrededores".
Coincide con el film de Alejandro Doria analizado en el apartado anterior en representar el
estado de terror vigente en los afios del proceso militar, construyendo dispositivos narrativos
y espectaculares muy precisos que manifiestan las reacciones y los estados emocionales de
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los sujetos inmersos en situaciones de vigilancia y persecucion. Se diferencia, en tanto, en
concentrar el desarrollo narrativo (al menos una gran parte del relato, con excepcién de la
dltima secuencia) a un espacio dramdtico acotado, visibilizando esta eleccién espacial las
conductas esgrimidas por los victimarios (quienes intimidan y acorralan al protagonista) tanto
como las réplicas de la victima (aislamiento, soledad). El relato sitda la historia en el dltimo
fin de semana del mundial de fitbol jugado en Argentina en 1978. Abstraido del campeonato
que captura la atencién de todo el pais, el reportero es alertado por una vecina y luego
por su pareja sobre la presencia de unos hombres misteriosos que vigilan la cuadra de su
vivienda y que podrian ser integrantes de los grupos de tareas que funcionaban en esos afios
de dictadura identificando y secuestrando personas'®. Partiendo de esta instancia angustiosa,
el film pone en prictica un disefio narrativo y de puesta en escena destinados a constrefiir
dramdticamente las situaciones y a crear una atmosfera de suma opresion. En sus aspectos
generales, la formulacion espacial recurre a la confrontacion de dos dmbitos contrapuestos,
arriba/abajo, representando metaféricamente el primero la intimidad del departamento familiar
y el segundo el mundo exterior amenazante. La puesta en escena se caracteriza por no ser
ilustrativa sino expresiva y simbdlica. En los espacios exteriores al hogar familiar abundan las
escenas nocturnas en las cuales los contrastes luminosos, los espacios vacios y el sonido en off
de los pasos de los transetintes inciden en la construccién de la subjetividad del periodista. Se
suman, asimismo, la proliferacién de las sirenas de los automdviles policiales y la presencia
de personas en actitudes sospechosas, generalmente ejerciendo la observacién y la vigilancia
a una distancia prudente de sus victimas y sin interactuar de manera evidente. El interior
del hogar ofrece proteccion parcialmente, dado que el clima de amenaza y hostigamiento se
proyecta incluso en esos espacios de privacidad. Como ejemplos, en el departamento de Julio
abundan las puestas de cdmara en picado y hasta las perspectivas cenitales que registran al
personaje desde un dngulo superior del ascensor (cuando llega desde la calle y se dispone
a ingresar a su vivienda) o desde una de las puertas del departamento (en los momentos en
que se encuentra en las diferentes dependencias de su domicilio). Y aquellas que retratan su
reflejo en el espejo del bafio, exhibiendo la condicién de vigilancia que permanece adn en la
intimidad del hogar. Por otra parte, los permanentes cortes de luz y de la linea telefénica a
los que se ve sometido el periodista, cruzan datos de la realidad de la época con la profusion
de un efectivo clima de desfamiliarizacion de las situaciones y extrafiamiento de la realidad.
Asi, la interrupcién de los llamados telefénicos que Julio recibe diariamente no se interpreta
como producto de un desperfecto técnico, sino ligada a actitudes que tienden a amedrantar la
integridad emocional y moral del protagonista.

A partir de estos pocos datos del contexto, el reportero se sume en un estado de temor
y paranoia creciente que tiene como consecuencias concretas el abandono del trabajo, de
su pareja y de todo vinculo social. La vigilancia provoca en Julio un estado interior que
desestabiliza y fractura su identidad. Motiva estas circunstancias la dualidad que caracteriza
al personaje. Julio se presenta como un ciudadano comiin que no es afiliado a ningtn partido
politico ni ha intervenido en acciones publicas; sin embargo la duda y la culpa lo sumen en
un estado de angustia irreversible (Julio recuerda una situacidon de secuestro en la que no
intervino directamente; en un didlogo con su pareja dice conocer casos de personas que han
desaparecido). De acuerdo con este estado de terror, el desarrollo narrativo y dramético se
caracteriza por la concentracién dramadtica, la introspeccién y el aislamiento. Rafael Filipelli,
uno de los directores del film, sostuvo sobre este personaje: “El hombre vaga y divaga y la
pelicula trabaja con el dato subjetivo del miedo” (La Nacion, 1985). Julio decide replegarse
sobre si mismo y se dedica al hallazgo de los datos y las certezas que permitan explicar los
motivos de la vigilancia. Pone en suspenso sus actividades laborales y se abstrae del fervor que
provoca el inminente juego final de la copa del mundo que enfrenta a Argentina y Holanda. Su
acotado itinerario dramatico incluye recorridos sin rumbos certeros, que lo llevan de su casa a
algunos puntos concretos (un quiosco de diarios, un café, la casa de su novia) para devolverlo a
su departamento. La desesperacion y el temor van pautando el crescendo dramético, dado que
el personaje no logra dilucidar el cometido de los perseguidores, en tanto debe asumir a su vez
la falta de solidaridad de algunos seres queridos (una pareja de amigos lo aloja unas horas en su

IdeAs, 7 | Printemps/Eté 2016



14

15

Formas de la dominacién social en las ficciones alegéricas y metaféricas realizadas en ép (...)

casay luego le exige que se retire). En su periplo dramético, es evidente que Julio emprende un
viaje introspectivo, destinado a examinar sus sentimientos y sus impulsos, a ejercer la reflexién
sobre su estado presente. Sin embargo, el peso del contexto y la inestabilidad personal lo
inducen a sentirse enredado en una situacion a la que no le encuentra salida. En los momentos
en que Julio se dispone a reflexionar, ya sea en un bar o en su departamento familiar, el film
ofrece indicios sobre la alteracion y la fragmentacion de la subjetividad del protagonista. En
esas escenas la interpretacion del personaje aparece despojada de los movimientos corporales
cotidianos e incluso de la palabra, exacerbandose la presencia de un fisico estatico y fragil
(Saura J., 2007).

En su secuencia final el film incluye un giro dramatico-narrativo determinante. Ante la
ausencia de respuestas y de soluciones posibles a la situacién de dominacién y control
experimentada, Julio responde con el aislamiento absoluto. En estos tramos finales, la
reclusion interior se transforma en ostracismo. Sin despedirse de su pareja, en el momento
exacto en que Argentina gana el mundial de fiitbol y los integrantes de la Junta Militar
levantan el trofeo'’, el periodista decide abandonar la ciudad sin un rumbo fijo. En las
ultimas imdgenes lo vemos bajar de un tren, en una estacion no identificable geograficamente,
presumiblemente de la provincia de Buenos Aires. Sintomaticamente, quizas preso por el
miedo, decide abandonar su maquina de escribir en el asiento del tren. Con esta actitud, pone
en suspenso -temporariamente o de forma permanente, no lo sabremos- el curso de su vida,
despojandose del objeto que lo representa y a través del cual expresa sus ideas.

Consideraciones finales

En su devenir histdrico el cine argentino se pronuncié de diferentes maneras respecto de los
hechos sucedidos durante la dltima dictadura militar, coparticipando en esta tarea la ficcién y
el documental en sus diferentes disposiciones estéticas e ideoldgicas. Sobre estas modalidades
cinematogréficas los historiadores y criticos han depositado frecuentemente su atencién en
el periodo inmediatamente posterior a la caida del régimen, dilucidando la emergencia de
ficciones de corte realista -las ficciones reparadoras mencionadas en la introduccién de
este articulo- y de una serie de documentales de montaje que enarbolaban, cada uno a su
manera, los valores del republicanismo y de la pacificacién social. En algunas oportunidades,
estableciendo una periodizaciéon mdas amplia sobre el tema de la transicién politica de la
dictadura a la democracia, se han advertido ciclos cinematograficos mds extensos que incluso
se extendieron al presente histérico de la Argentina. Exponente de estas reflexiones, Ana
Amado organiz6 la produccién cinematografica de las tres ultimas décadas de acuerdo con
la incidencia de las estrategias publicas de la memoria del terrorismo de estado. Teniendo en
cuenta la expresion simbdlica de las demandas de justicia esgrimidas por la sociedad y las
iniciativas procuradas por el Estado a tales efectos, contemplé la sucesion de las siguientes
etapas histérico-cinematogréficas: a. coincidente con la recuperacién de las instituciones
democriaticas en los afios 80, un primer ciclo defendid la narrativa de las “victimas inocentes”
impulsada por las ficciones realistas o reparadoras; b. en los afios 90, década en la que el
proceso social de elaboracién del pasado reciente movilizé acciones de signo diferente y
estuvo plagado de tensiones y contramarchas, el campo del cine dio a conocer narrativas
que recogieron la experiencia politica de los militantes y el relato de sus hijos destacandose
la inflexién hacia nuevas dimensiones que articulaban la autobiografia, el testimonio y la
suspensién de los limites entre ficcién y documental y, c. el nuevo siglo, que en sus primeros
afios estuvo atravesado por las consecuencias de las politicas neoliberales que culminaron
en un agudo estallido politico y social (la crisis del 2001 y los afios subsiguientes), con
sus principales expresiones audiovisuales en las series televisivas (Okupas, 2001; Tumberos,
2002) y en la 6pera prima de Lucrecia Martel, La ciénaga, de 2001 (Amado A., 2009). Sobre
estas problematicas, Jésica Stites Mor ofrecié una reflexion méas audaz, al definir la “cultura de
la transiciéon” como la busqueda de 1a justicia social que se sostiene en la revision constante de
las memorias colectivas traumaticas o interrumpidas. Expandiéndose en el tiempo, en opinién
de la autora, la transicién antecede los afios del dltimo régimen militar, delimitdndose a lo largo
de las décadas tres generaciones de cineastas que la expresan de forma acabada: la primera
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generacion, activa a fines de los afios 60 y proscripta por otro régimen militar (el encabezado
por el general Juan Carlos Ongania ), se caracterizé por haber sido testigo de los movimientos
revolucionarios que se extendieron en Argentina y América Latina en ese tramo de la historia;
la segunda generacién, contemporanea al retorno de la democracia en 1983, estuvo involucrada
con las politicas de la memoria que surgieron y se desarrollaron en los afios del alfonsinismo;
la tercera, surgida durante la crisis politica y econémica que vivi6 el pais en torno al afio 2001,
se distingue por ser radical en sus acciones y por elegir el documental politico-militante como
medio de expresion popular (Stites Mor J., 2011).

Como es posible advertir a través de estas menciones y referencias suficientemente inclusivas,
las ficciones hermético-metafdricas analizadas en este articulo no poseen un lugar protagénico
en el panorama de los films que histéricamente se posicionaron ejerciendo la critica y la
resistencia al poder militar'®. Entre los factores que explican esta ausencia, es clave sefalar
que la circulacion de los films que integran la tendencia ha sido sumamente restringida
en las ultimas décadas, tanto en la television y las salas cinematograficas (comerciales y
de arte), como en los espacios académicos. Coyuntura que no facilité la revisién de las
peliculas y el conocimiento de sus propuestas expresivas y semdnticas. En segundo lugar,
las particularidades de produccién y exhibiciéon que presentaron los films (algunos tuvieron
financiamiento estatal, la mayoria estreno comercial, solo algunos enfrentaron la censura)
interfirieron, a nuestro juicio, en la inclusién de la tendencia en el horizonte de los films
que confrontaron el régimen militar, valordndose en lineas generales, para los afios de la
dictadura especialmente, las realizaciones de los directores y colectivos cinematograficos
que funcionaban de manera marginal o clandestina. La complejidad textual que singulariza
a la corriente, la opcién por una estética que confronta los modelos realistas-naturalistas y
la consecuente representacién oblicua del contexto politico-social de referencia, son otros
componentes que pudieron haber intervenido en la falta de trascendencia publica de la
corriente. En otros términos, como han expresado algunos tedricos contemporaneos sobre
las operaciones metafdricas y alegéricas, la produccién de conocimientos por estas vias
puede resultar clarificadora y concluyente; sin embargo, es necesario que se decanten las
interpretaciones o que transcurra el tiempo para que estas aparezcan o se reafirmen (Angenot
M., 1982; Maillard C., 1992).

Sintetizando las novedades sefialadas en los apartados que articulan este trabajo, sostenemos
que el valor de la tendencia radica en conciliar la audacia en sus niveles estético e
ideolégico. En el plano expresivo los films retoman los postulados del cine moderno argentino,
especialmente de las vertientes que tendian a la opacidad y a la innovacién en los planos
narrativos y de puesta en escena. Articulaba con estas decisiones la perdurabilidad de un
proyecto cinematografico surgido en los afios sesenta y puesto en cuestién por las politicas
culturales y cinematogréficas impuestas por el régimen militar. La puesta en funcionamiento
de las practicas alegoéricas y metaféricas como principios constructivos de los relatos es
otro aspecto a destacar, dado que incide en la formulacién de relatos e imdgenes potentes
que desaffan la referencialidad directa a favor de la complejidad y la multiplicacién de los
sentidos. Por otra parte, como se ha procurado exponer a partir del estudio de Los miedos y
Hay unos tipos abajo, las perspectivas semdnticas que ofrecen los films de la corriente no
incluyen concesiones a la opinion ptblica de la época ni a las formas ficcionales tradicionales,
eliminando cualquier tipo de resolucién positiva o tranquilizadora. En esta perspectiva se
visualiza la intencién critica y reflexiva de la tendencia, la decision de incluir en los debates,
con igualdad de responsabilidad, a los diferentes segmentos sociales. Y la de oponerse a las
modalidades probadas o pasatistas que dominaron el panorama cinematografico en los afios
de la dictadura y la postdictadura.

Sobre los dos films analizados fue de interés reconocer en ellos algunas de las formas a partir
de las cuales se represent6 el control y la dominacién social ejercida por el Estado y sus
consecuencias directas, que abarcaron no sélo el exilio en sus distintas variantes sino a su
vez los estados visibles de alteracion y fragmentacion de las identidades. Metodolégicamente,
estos films permitieron explicar la operatividad de las alegorias y de las metidforas en los
diferentes niveles de los relatos (con especial atencién en el plano narrativo, el disefio de la
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puesta en escena y la constitucion del sistema de personajes). De esta manera, fue factible
asociar la configuracién de relatos expandidos en su plano narrativo y de puesta en escena
a la figura del exilio exterior y la de los relatos constrefiidos a la del exilio interior. Estas
situaciones, caracterizadas en estos dos casos mediante la sumatoria de espacios dramaticos
y geogréficos (Los miedos) y el juego de espacios opuestos (arriba/abajo, en Hay unos
tipos abajo), son afines a las propuestas de los restantes films que componen la tendencia,
estableciéndose un efecto de corpus que tiende a la homogeneidad sin caer en el estereotipo.'
La representacién de las victimas y de los victimarios es otro dato a tener en cuenta, ya
que los films presentan mdltiples resoluciones distintivas y versatiles. Los miedos y Hay
unos tipos abajo depositan su foco de interés en las figuras de las victimas, trabajando de
forma fragmentaria e indirecta la representacion de los victimarios (ya hemos visto que Los
miedos aluden a un poder institucional representado por individuos que ofician capturando
y asesinando personas; y que Hay unos tipos abajo reduce el desempefio dramético de los
victimarios/grupos de tarea); en tanto, otros films de la corriente que nos ocupa trasladan la
funcién de los victimarios/opresores a algtin integrante de la familia (la abuela de La nona, la
figura materna de Los enemigos), y que incluso, ejerciendo una mayor actitud critica, se abala
la hipétesis de la movilidad o el intercambio entre las figuras de la victima y el victimario
(hemos visto que al interior del grupo de migrantes, en Los miedos, se reproducen las practicas
de la coercién y la violencia). Finalmente, si se tiene en cuenta el panorama cinematografico de
las épocas estudiadas, con la particular aceptacion de las tendencias realistas, es evidente que
los films presentan una serie de novedades en lo que respecta a los estilos de actuacién. Los
miedos otorga singular potencia a la corporalidad y a los encuentros fisicos y controversiales
entre los personajes; de forma que: “La pelicula brilla por sus elementos mds experimentales
y abstractos: las sesiones de llantos y alaridos, la brutalidad del paisaje, la fisicalidad de las
actuaciones, el fin del mundo inscripto en los cuerpos de los actores” (Buenos Aires Rojo
Sangre, 2013). En tanto, Hay unos tipos abajo se detiene en un personaje que se retrae
sobre sf mismo al punto de desnaturalizar su relacién con el mundo. En su conexién con los
espectadores, estas formas de actuacién exhiben de forma extrema los estados interiores de los
sujetos dramaticos, estableciendo un comentario critico, desesperado y muy poco moralizador
sobre las situaciones y conflictos que estos atraviesan.
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Notes

1 Los historiadores y analistas politicos han interpretado la postdictadura argentina acotada al gobierno
de Raul Alfonsin o contemplando la larga duracién, extendiéndose hasta la actualidad. Justifican estas
posiciones diferentes hechos irrefutables : el gobierno de Alfonsin se esforzd por restituir el poder a
las instituciones republicanas ; sin embargo, debido a que numerosas situaciones histéricas -el juicio
y la condena a los militares implicados en delitos de lesa humanidad- se resolvieron en las décadas
subsiguientes, con fuertes tensiones y contramarchas, la opcién por prolongarla hasta estos dias tiene
sus aciertos.

2 Al momento de asumir la presidencia, Raul Alfonsin dispuso la creacién de la Comisién Nacional de
Desaparicién de Personas (CONADEP), destinada a recibir pruebas y denuncias sobre hechos y delitos
ocurridos en época de la dictadura y remitirlas a la justicia, averiguar el destino o paradero de las personas
desaparecidas, ubicar a los nifios desaparecidos y/o sustraidos a la tutela de sus padres, y emitir un
informe final. Asimismo, ese informe funcioné como antesala a los juicios a los responsables de los
delitos cometidos en esos afios.

3 Mas alla del accionar de la censura, la autocensura y la persecucién a numerosos directores, actores
y técnicos, tres realizadores fueron asesinados en los afios de la dictadura : Pablo Szir, Enrique Judrez
y Raymundo Gleyzer.

4 Entre otros ejemplos, Esta voz... entre muchas, filmada en México por Humberto Rios en 1979, y Todo
es ausencia, realizada por Rodolfo Kuhn en Europa en 1984, se dedican a denunciar los delitos y las
desapariciones ocurridas en Argentina y a recoger los primeros testimonios de las Madres de Plaza de
Mayo. Por su parte, Reflexiones de un salvaje, filmada por Gerardo Vallejo en Espaiia en 1978, reflexiona
sobre el motivo del exiliado, esta vez relacionando la experiencia del director con la de sus antepasados
que emigraron desde Europa a Argentina en tiempos de crisis econdmica.

5 La historia oficial ha sido emblematica en los aiios de la recuperacién democrética, ya que se
la consideré portadora de ideas simplistas sobre el pasado reciente. Incluso se llegé a sostener
que su historia -una mujer que descubria que la madre biolégica de su hija adoptiva habia
sido una joven desaparecida por los militares- se articulaba a partir de la Teoria de los dos
demonios vigente en la €poca, la cual alineaba con igualdad de responsabilidades el terrorismo
insurgente y la violencia ejercida por el Estado.

6 Nos referimos a los articulos « Opacidad, metéfora, alegoria : nuevas estrategias discursivas
y marcas de la ideologia imperante en el cine ficcional del periodo 1976-1983 », 2011, y « De
la resistencia al duelo : las ficciones sobre las dictaduras realizadas en Argentina y Chile entre
1973 y 1990 », 2014.
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7 En Argentina, el origen y el desarrollo de las operaciones metaféricas y alegdricas se sitdan en los afios
50 y 60, con las realizaciones de Leopoldo Torre Nilsson, Leén Klimovsky y Carlos H. Christensen.
En ese contexto, la hipertrofia de los recursos narrativos (los procesos de fragmentacion, opacidad
narrativa, multiplicidad del punto de vista, desajuste respecto de las normas genéricas) y espectaculares
(la complicacién espacial y temporal de los relatos, la obstruccién de los encuadres), fueron interpretados
como sintomas de la llegada de la modernidad al pafs, constituyéndose una retérica inmanente al campo
cinematogréfico local.

8 Los miedos : Direccién : Alejandro Doria. Guién : Alejandro Doria y Juan Carlos Cernadas Lamadrid.
Intérpretes : Tita Merello, Soledad Silveyra, Miguel Angel Sold, Sandra Mihanovich, Anibal Morixe,
Lito Gonzdlez, Maria Leal. Estreno : 1980, prohibida menores 18 afios. Hay unos tipos abajo : Direccién :
Rafael Filipelli y Emilio Alfaro. Guién : Antonio Dal Masetto, Rafael Filipelli y Emilio Alfaro.
Intérpretes : Luis Brandoni, Luisina Brando, Soledad Silveyra, Marta Bianchi, Emilio Alfaro, Elsa
Berenguer. Estreno : 1985, prohibida menores 13 afios.

9 El film estd inspirado en Diario del afio de la peste, de Daniel Defoe, obra de la cual se retoma la
perplejidad de los personajes ante la peste y la estructura episddica y de crénica que facilita recoger y
reconstruir el peregrinar de los sujetos dramadticos.

10 En el contexto del gobierno militar, los grupos de tareas se encontraban conformados por miembros
de las diversas Fuerzas Armadas y de los cuerpos de seguridad del Estado, cumpliendo las funciones
del secuestro, la tortura y los eventuales asesinatos y desapariciones de los objetivos sefialados por la
dictadura (opositores politicos, guerrilleros, intelectuales, dirigentes gremiales, familiares y amigos de
todos estos), ademds de la gestion de los distintos centros clandestinos de detencion.

11 Estrategias narrativas y espectaculares que caracterizaron a los directores y grupos modernizadores en
Argentina desde mediados de los afios 50, desde los tempranos antecedentes a la Generacion del Sesenta,
el Grupo de los Cinco y Hugo Santiago, entre otros.

12 El teatro de la crueldad, en las variantes propuestas por Antonin Artaud, Peter Weiss y Harold Pinter,
plantea que la obra dramitica debe dejar una huella duradera en el espectador. Los recursos atafien a
la puesta en escena y a la interpretacion del actor particularmente, para ello se suelen modificar las
disposiciones habituales del escenario y se encamina una actuacién que reduce la palabra hablada a favor
de la gestualidad y los movimientos.

13 En su libro, Ana Amado analiza varios films realizados en Argentina en los afios 80 sobre la
problematica del exilio : El exilio de Gardel (Fernando Solanas, 1986), Sentimientos ; Mirta de Liniers
a Estambul (Jorge Coscia y Guillermo Saura, 1989) y Las veredas de Saturno (Hugo Santiago, 1989).

14 Rail Camargo describe el estado del medio cinematografico en Chile en el curso de la dictadura
militar que se extendi6 entre 1973 y 1990, siendo la mayoria de 1a medidas tomadas en esta drea (clausura
de las escuelas de cine, reduccién de la produccién y de los subsidios, censura, persecucion) extensibles a
lo vivido en los paises de la region que estuvieron sometidos a procesos dictatoriales (Argentina, Brasil,
Uruguay, entre otros). En este contexto, las respuestas de los directores, actores y técnicos disidentes
se dividieron. Muchos de ellos partieron al exilio, otros optaron por la reclusién y la suspension de las
actividades, los pocos continuaron en actividad con un discurso critico. Quienes pudieron hacerlo, al no
contar con el financiamiento estatal, recurrieron a fondos propios o al ejercicio de la publicidad como
medio de vida.

15 El film adapta el cuento homénimo de Antonio Dal Masetto. El autor coescribi6 el guién junto con
Alfaro y Filipelli y en 1998 lo publicé en formato novela. La presencia activa de la muerte y la represion
que se ejercia de manera silenciosa sobre el cuerpo social son dos matrices que conectan las obras.

16 Es evidente que Julio y su pareja conocen el accionar de estos grupos parapoliciales. En sus

conversaciones, utilizan los vocablos “levantarlo”, “intimidarlo” y “listas negras”, haciendo referencia
a las actividades ilegales que en los afios de dictadura se ejecutaban por fuera del estado de derecho.

17 Este momento culmine del campeonato de fiitbol se ve en un televisor que Julio posee en su
departamento, siendo un claro indicio de época.

18 Mejor suerte tuvieron otros exponentes cercanos a la tendencia estudiada —la filmografia de Hugo
Santiago, el Grupo de los Cinco activo en los primeros afios de la década del "y conformado por
Alberto Fischerman, Ricardo Becher, Rail de la Torre, Néstor Paternostro y Juan Bautista Stagnaro-,
que captaron el interés de los criticos y los estudiosos en multiples oportunidades.

19 Si se revisan los films de la corriente, los que giran en torno de los tépicos del asedio y la reclusion de
los sujetos draméticos (La isla, La nona, Los pasajeros del jardin, Los enemigos) contraponen espacios
abiertos y cerrados y algunas variantes topograficas asociadas (adentro/afuera, arriba/abajo). Por su parte,
los que tematizan y construyen audiovisualmente el escape y la huida como respuestas al estado de terror
(El poder de las tinieblas, Crecer de golpe, El hombre del subsuelo, El agujero en la pared, amplifican las
lineas espacio-temporales de manera considerable. En todos los casos, el desarrollo narrativo y la puesta
en escena ponen en evidencia de forma expresiva y potente los estados de animo de los victimarios.

IdeAs, 7 | Printemps/Eté 2016


https://es.wikipedia.org/wiki/Fuerzas_Armadas_de_Argentina
https://es.wikipedia.org/wiki/Estado
https://es.wikipedia.org/wiki/Secuestro
https://es.wikipedia.org/wiki/Tortura
https://es.wikipedia.org/wiki/Asesinato
https://es.wikipedia.org/wiki/Desaparici%C3%B3n_forzada
https://es.wikipedia.org/wiki/Oposici%C3%B3n_%28pol%C3%ADtica%29
https://es.wikipedia.org/wiki/Guerrilla
https://es.wikipedia.org/wiki/Intelectual
https://es.wikipedia.org/wiki/Dirigentes_gremiales
https://es.wikipedia.org/wiki/Centro_clandestino_de_detenci%C3%B3n_%28Argentina%29
https://es.wikipedia.org/wiki/Juan_Bautista_Stagnaro

Formas de la dominacién social en las ficciones alegéricas y metaféricas realizadas en ép (...)

Pour citer cet article
Référence €lectronique

Ana Laura Lusnich, « Formas de la dominacion social en las ficciones alegdricas y metaféricas
realizadas en épocas de la dictadura y la postdictadura en Argentina », IdeAs [En ligne], 7 | Printemps/
Eté 2016, mis en ligne le 30 juin 2016, consulté le 02 juillet 2016. URL : http://ideas.revues.org/1528

A propos de Pauteur

Ana Laura Lusnich

Ana Laura Lusnich es doctora en Filosofia y Letras con mencién en Artes, Facultad de Filosofia

y Letras, Universidad de Buenos Aires. Investigadora independiente del Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Tecnoldgicas (CONICET) y profesora adjunta de la Carrera de Artes,
Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires. Puan 470, Ciudad Auténoma de Buenos
Aires, CP 1424. alusnich@gmail.com

Droits d’auteur

@000

IdeAs — Idées d’ Amériques est mis a disposition selon les termes de la licence Creative
Commons Attribution - Pas d'Utilisation Commerciale - Pas de Modification 4.0 International.

Résumés

Durante la dltima dictadura militar argentina (1976-1983) y en la primera fase de la
postdictadura (1983-1989), las ficciones hermético-metaféricas constituyeron una tendencia
cinematogréfica alternativa que supo plasmar los conflictos principales de la época de forma
reflexiva y critica. La construccién de relatos opacos que evadian la representacién realista-
mimética y la preeminencia de las operaciones alegdricas y metaféricas como principios
constructivos fueron dos caracteristicas textuales que le dieron singularidad a la tendencia. Con
la intencién de conocer la permeabilidad de esta linea cinematografica respecto de las practicas
politicas y las situaciones de terror impuestas en los afios de gobierno de facto, el presente
trabajo analiza la representacion de la dominacion ejercida por el Estado sobre los ciudadanos
y el conjunto social, con énfasis en los emplazamientos y/o los desplazamientos de los sujetos
dramadticos y la alusion a las situaciones del exilio interior y exterior. En segundo lugar, el
articulo se propone identificar, en estas circunstancias historicas asociadas al control social
extremo, subjetividades que se caracterizan por la fractura y la inestabilidad. El desarrollo de
ambos aspectos estard centrado en dos films destacados de la corriente: Los miedos (Alejandro
Doria, 1980) y Hay unos tipos abajo (Rafael Filipelli y Emilio Alfaro, 1985).

Forms of social domination in the allegorical and metaphorical fictions
made in times of dictatorship and post-dictatorship in Argentina

During last Argentine militar dictatorship (1976-1983), and first period of the post-dictatorship
(1983-1989), the hermetic-metaphoric fictions constituted an alternative cinematographic
tendency that showed the main conflicts of that time in a reflexive and critical way. The
construction of opaque tales that evading the realistic-mimetic representation and the primacy
of the allegorical and metaphorical operations as constructive principles were two textual
features that gave uniqueness to the trend. With the intention of knowing the permeability
of this cinematographic line in respect of the political practices and the situations of
terror imposed in the years of non-constitutional governments, the present work proposes to
analyze the representation of the domination against individuals and the society, with emphasis
in the emplacements and/or the displacements of dramatical subjects and the reference to

IdeAs, 7 | Printemps/Eté 2016


mailto:alusnich@gmail.com
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Formas de la dominacién social en las ficciones alegéricas y metaféricas realizadas en ép (...)

situations of internal and external exile. The second objective of the paper includes the
identification, in these historical situations associated to discipline and social extreme control,
of subjectivities characterized by fracture and instability. The development of both aspects
will be focused on two outstanding films of the trend: Los miedos [ “Fears”] (Alejandro Doria,
1980) and Hay unos tipos abajo [“Some guys downstairs’] (Rafael Filippelli and Emilio
Alfaro, 1985).

Formes de domination sociale dans les fictions allégoriques et
métaphoriques durant la dictature et la post-dictature en Argentine

Pendant la derniere dictature militaire argentine (1976-1983), et ensuite, dans la premicre
phase de la post-dictature (1983-1989), la fiction hermético-métaphorique s’est avérée une
tendance cinématographique alternative qui a montré les principaux conflits de I’époque de
maniere réflexive et critique. Cette tendance se caractérise par le développement de récits
chiffrés et éloignés de la représentation réaliste et mimétique, et qui donnent une importance
toute particuliere a des éléments allégoriques et métaphoriques. Ce travail se propose d’étudier
la perméabilité de cette tendance

cinématographique par rapport aux pratiques politiques et aux situations répressives et
traumatiques imposées par le gouvernement de facto. Pour ce faire, premierement, nous
analyserons la représentation de la domination exercée par I’Etat sur les individus et la société,
en soulignant les positions et/ou les déplacements des sujets dramatiques et les références
a I’exil intérieur et extérieur. Deuxiemement, 1’article cherche a identifier de subjectivités
fracturées et instables — dans le contexte historique caractérisé par un extréme contrdle social.
Ces aspects seront analysés a partir de deux films importants de cette tendance: Los miedos
(Alejandro Doria, 1980) et Hay unos tipos abajo (Rafael Filipelli et Emilio Alfaro, 1985).
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