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Politica doméstica en el cine latinoamericano contemporaneo

Resumen: El articulo explora el nexo arte-politica a través de la indagacién del
vinculo entre la practica artistica y la representacion de los sectores populares.
Parte de algunas consideraciones propuestas por Jacques Ranciére para
reflexionar en torno a la potencia politica del arte al redistribuir las voces y
las miradas, los cuerpos y los espacios. En particular, el articulo elige dos films
latinoamericanos contemporaneos, Cama adentro (Jorge Gaggero, 2004) y La
nana (Sebastian Silva, 2009), centrados en la figura de la empleada doméstica.
Esta figura se concibe como la clave para estudiar novedosas relaciones del
arte con la politica cifradas en la valoracion de lo doméstico y lo cotidiano.

Palabras clave: cine latinoamericano contemporaneo - arte y politica -
empleados domésticos - politica doméstica.

Abstract: The article explores the relationship between art and politics through
the exploration of the link between artistic practice and the representation of
popularsectors. The article begins by considering Jacques Ranciere’s theoretical
reflections with the aim to think about the political power of art to distribute
voices, viewings, bodies and spaces. In particular, this article focuses on two
contemporary Latin American films, Cama adentro (Jorge Gaggero, 2004) y La
nana (Sebastian Silva, 2009), which deal with the figure of the maid. This figure
is conceived as a key element to study new interconnections between art and
politics based on the domestic and the everyday life.

Key words: Contemporary Latin American Cinema - Art and Politics - Maids -
Domestic Politics.
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La falsedad del poeta no consiste en ignorar los dolores del
proletario sino en decirlos sin conocerlos.
Jacques Ranciére (2010: 46)

Arte, politica y domesticidad

En los ensayos que conforman Breves viajes al pais del pueblo, Jacques Ranciére
sistematiza las formas en que los artistas e intelectuales representaron sus viajes a los
universos sociales populares a lo largo de los siglos XIX y XX. Alli, sefiala que éstas bas-
cularon entre la idea del retorno al origen, el descenso a los infiernos y la llegada a la
tierra prometida. En todos los casos, y desde el titulo de su libro, Ranciere explicita que
la llegada del artista y el intelectual al territorio de los pobres implica el arribo a un
espacio desconocido. Ambos son extranjeros en el dominio popular. Y no solo son fora-
neos, sino que sus acercamientos estan basados en el seguro regreso a la tierra nativa.
Estos breves viajes son experiencias sinuosas en un terreno social ajeno.

Esta compleja imbricacién del arte con la representacién de los sectores populares
puede iluminarse también mediante la recuperacién del acercamiento propuesto por
Ranciére en Lanoche de los proletarios. Alli, Ranciére revisa la jerarquia tradicional que
subordina a quienes se dedican a trabajar con sus manos ante aquellos que han recibido
el privilegio del pensamiento. Una de las consecuencias de esta distribucién de tareas
reside en la regulacion del acceso a la practica artistica. Por este motivo, la voluntad
de propiciar una suspensién de esta jerarquia amenaza dos presuntos fundamentos del
arte. Por un lado, desafia la definicién del obrero como modelo. A lo largo de los siglos,
la historia del arte occidental contemplé al obrero como un modelo pasivo del arte pro-
ducido por representantes de otras clases sociales. Asi, a la alienacién social se sumaba
la producida por la pérdida de la propia imagen. Por otro lado, cuestiona el mito ances-
tral que estipula quiénes tienen derecho a hablar en nombre de otros. En las multiples y
distintas variables de este mito, los artistas se arrogaron la posibilidad de asumir como
propia la voz de los obreros.

La desjerarquizacién propuesta por Ranciére propicia la irrupcién de una serie
de interrogantes tanto en el campo de la creacidn artistica como en el ambito de la
produccién intelectual. Entre estos cuestionamientos, algunos sobresalen por la recu-
rrencia de su aparicién y por la multiplicidad de los intentos de respuesta. Al respecto,
y de acuerdo con lo planteado por Ana Amado en “Presencias reales. Los otros y los
limites de la autorepresentacion” (2009), dos asunciones basicas deben ser revisadas: la
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concepcién del arte como un espacio donde se amplifica y visibiliza el padecimiento de
las victimas; y la definicién del arte como un testimonio mediado de las diversas voces
de la otredad.

En ambos casos, estos cuestionamientos conducen a una imprescindible reformu-
lacién del nexo arte-politica. Ante estas disyuntivas, la concepcion de un arte militante
resulta insuficiente porque su premisa basica supone que la responsabilidad del artista
de hablar en nombre de otros encuentra su correspondencia en la imposibilidad de és-
tos de devenir articuladores de un discurso propio. En este sentido, el arte no solo debe
evadir la carcel de lo mensurable, centrada en el calculo del efecto a producir, sino
también la obligacién de explicar a su receptor las inclemencias del mundo que habita.
Por el contrario, un arte sin una misién especifica descubre sus nuevas potencias. Para
Ranciere, el arte es politico porque constituye una practica que reconfigura lo sensible.
En el terreno del arte, como en el de la politica, se produce una distribucién de lo visible
y lo audible. Alli se inaugura la posibilidad de resquebrajar el habitual reparto de lo
sensible y se promueven diversas reparticiones que quiebran las redes anquilosadas
del poder politico y estético. En esta desidentificacion de lo sensible el arte encuentra
su devenir mas radicalmente politico.

Esta concepciéon del nexo arte-politica abre nuevos interrogantes en torno al pro-
blema de la vinculacién de la practica artistica con la representacién de los sectores
populares. El foco no se centra solo en el acceso restringido de estos sectores al domi-
nio del arte, sino principalmente en las reparticiones que los artistas promueven en sus
obras de los cuerpos y los espacios, las miradas y las voces de los obreros. A su vez, esta
valoracion de las distribuciones y sus conflictos coincide con una orientacion frecuente
en el arte contempordaneo: la prioridad asignada a la representacién de la cotidianei-
dad. En este contexto, el redescubrimiento de la domesticidad se percibe en su notable
carga politica. Asi, no es casual que la figura de la empleada doméstica adquiera una
nueva relevancia para pensar la imbricacién politica-arte-vida cotidiana.

Si bien estas preocupaciones pueden percibirse en diversas producciones artisticas
contemporaneas, el cine latinoamericano constituye uno de los territorios mas eficaces
para cartografiar su alcance. Dos films recientes permiten analizar diversas politicas re-
presentativas al respecto: la argentina Cama adentro (Jorge Gaggero, 2004) y la chilena
La nana (Sebastian Silva, 2009). Aunque los dos presentan diferencias notables (entre
ellas, determinados recursos narrativos, las formas de circulacion, la repercusion obte-
nida), coinciden en su voluntad de aproximarse a esta figura a través de la exploracién
de la potencia estética y politica de la domesticidad y la vida cotidiana.
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La tradicion, o institucion, del servicio doméstico con cama adentro resulta tan
arraigada en las clases acomodadas latinoamericanas como lo estan sus figuraciones
mas convencionales en el teatro, el cine y la televisién. En los géneros mas prolificos del
cine clasico latinoamericano (la comedia y el melodrama), esta figura se presentaba
de manera rigidamente codificada’. Ante esas formulaciones, el cine contempordneo
se aventura a desmontar sus asunciones ideolégicas asi como sus convenciones estéti-
co-narrativas. Entre los principales aspectos a remover y/o cuestionar se encuentra la
apelacién ineludible al humor parédico o al melodrama compasivo. En este sentido,
los films citados pueden incluir tanto el humor como la matriz melodramaética, pero
se alejan de sus apropiaciones mas conservadoras. AL mismo tiempo, en estos films se
propicia una modificacién topografica mas extrema: el traslado al centro del relato de
los elementos frecuentemente condenados a la periferia narrativa. El personaje que se
limitaba a acompaniar el padecimiento del héroe o la heroina, acentuando su drama-
tismo o equilibrando el drama con una veta humoristica, se convierte en estos textos
filmicos en el nicleo de la historia. En esta alteracién de la economia narrativa se pone
en juego una reparticion de lo visible que resulta capital.

Al respecto, no puede subestimarse la importancia de posicionar en el nicleo del
relato a personajes que cumplen una funcién caracterizada por su reclusién en el ambi-
to doméstico y que, por lo tanto, poseen un caracter plblico en el limite de lo invisible.
En este marco, el uniforme de las empleadas domésticas se constituye como el trazo o

1 En el marco del cine argentino se puede considerar al célebre personaje de Candida, inter-
pretado por Nini Marshall, como emblematico del abordaje humoristico de las comedias clasi-
cas. Alli, la empleada doméstica resulta ridiculizada a través de la exacerbacion de algunos de
sus atributos (el habla que delata la extranjeria, los modales inadecuados para el decoro de los
sectores medios). Sus peliculas podrian constituir un terreno fértil para iniciar una historia de
la representacion cinematografica de esta figura: Cdndida (Luis Bayén Herrera, 1939), Los celos
de Candida (Luis Bayon Herrera, 1940), Cdndida millonaria (Luis Bayon Herrera, 1941), Candida,
la mujer del afio (Enrique Santos Discépolo, 1943), Santa Candida (Luis César Amadori, 1945),
Cleopatra era Candida (Julio Saraceni, 1964). En el campo del melodrama clasico, el personaje
interpretado por Libertad Lamarque en La ley que olvidaron (José A. Ferreyra, 1938) resulta re-
presentativo. La joven empleada doméstica es concebida como la encarnacién de la inocencia
y la fragilidad. Sus actitudes manifiestan la generosidad y el desprendimiento que se atribuye
a la bondad inherente de esta materializacion del caracter femenino y maternal. Mas alla de
los multiples ejemplos que podrian mencionarse, vale aclarar que todavia esta por realizarse
una exploracién critica que periodice las representaciones de esta figura en la historia del cine
latinoamericano.

232



Politica doméstica en el cine latinoamericano contemporaneo

la huella de su propia invisibilidad. solo mediante este vestigio la comunidad percibe la
presencia ensombrecida de esta figura.

Una tendencia del cine latinoamericano contemporaneo, interesada en la gesta-
cion de nuevas vinculaciones del arte con la politica, encuentra en esta figura a uno de
sus sujetos mas distintivos? En este sujeto precarizado se materializan diversas preocu-
paciones. La primera fomenta la busqueda de procedimientos posibles para evadir la
representacion sufriente de los sectores populares. La segunda particulariza el terreno
de lo doméstico como el espacio apropiado para pensar la politica contemporanea. Asi,
se promueve un redescubrimiento de los tiempos y espacios definitorios de la vida co-
tidiana. La tercera promueve una revisidn de las estrategias articuladoras del punto de
vista. Al respecto, se cuestiona cual es la distancia apropiada para representar al otro.
La cuarta se centra en la posibilidad de desmontar las articulaciones habituales entre
las diferentes clases sociales. En este sentido, el estudio de los films propuestos permite
ensayar un abordaje de estas problematicas e interrogar por qué se considera que la
dimensidn intima-doméstica puede tener alguna relevancia politica-publica.

Cama adentro

En Cama adentro de Jorge Gaggero (2004) la representacion de la empleada do-
méstica articula un relato acerca de la Argentina de la crisis econémica de fines de
2001. El estallido social, econémico, politico y cultural conforma el material del que
emergen la historia y los personajes. La accién se ubica en noviembre de 2001, en la
antesala del quiebre abismal del modelo neoliberal®. Asi, el film puede sumarse a una

2 Dentro del cine documental, la relevancia de esta figura se percibe en Santiago. Uma reflexdo
sobre o material bruto (Jodao Moreira Salles, 2007) y Doméstica (Gabriel Mascaro, 2012) en Brasil
y Criada (Matias Herrera Cordoba, 2011) en Argentina.

3 Enelfilm se manifiesta una notoria preocupacién por contextualizar la historia. A lo largo del
relato se incluyen diversos procedimientos orientados a sefialar la entrada del encuadre histé-
rico en la intimidad de los personajes. Entre ellos, se destaca la incorporacion de imagenes de
los noticieros televisivos que miran. Asi, se suman informaciones relevantes para comprender la
gravedad de la crisis circundante. A su vez, se incluye un didlogo telefénico entre la empleada
domeésticay la hija de su empleadora, quien vive en Madrid, en el que se hace referencia a la pre-
ocupacion por la situacién social. La respuesta de la empleada (“No es tan grave como dicen. Este
es un barrio tranquilo”) sefiala la incomprensidn de la inminencia del colapso. También se lee, a
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serie de textos filmicos que cartografiaron, en esos afios y en los inmediatamente poste-
riores, los efectos de la implementacién de aquellas politicas. Su aparicién contribuyé
a la conformacién de un cine de la poscrisis* dedicado a explorar las debacles en la
subjetividad y en los lazos comunitarios propiciadas por este proceso de devastacién.

En ese campo de preocupaciones, el film recupera algunos topicos ineludibles de
los relatos sobre la crisis, sus antecedentes y sus consecuencias. Entre ellos, la compleja
dialéctica que imbrica a las clases, la desigual afectacién de ambas por el derrumbe
econdmico, el desconcierto de las clases medias. Esta sumaria enumeracion permite
percibir que el nucleo del film gravita en torno a los conflictos clasistas. Sin embargo, su
principal interés reside en la proposicion de un colapso (transitorio) en la distribucion
de los roles de clase en el marco de la crisis. EL film permite interrogar si la radicalidad
del quiebre social puede alentar una transformacién de las formas en las que se vin-
culan las clases. En este sentido, la posibilidad de pensar la interseccién de politica y
domesticidad surge de la exploracién de las novedosas maneras de interaccion social
emergentes en el contexto de la crisis.

Si los roles sociales pueden concebirse en términos de localizacién, dado que
se encuadran simboélicamente y se anclan en posicionamientos culturales, en Cama

través de la voice over de la empleadora, una carta de recomendacion para Dora fechada el 4 de
noviembre de 2001. Tanto la desocupacién de la empleada y su pareja como la referencia del ex
marido de Beba a la equivalencia de realizar un pago en pesos o en délares en el contexto de la
caida de la convertibilidad funcionan como indicios, en concordancia con las clases sociales a las
que pertenecen los personajes, de la cercania de la crisis. De esta manera, no solo resulta sencillo
anclar temporalmente la historia, sino que se evidencia la relevancia narrativa y semantica que
se le atribuye a este marco histérico..

4 Natalia Taccetta propone, en “Sentidos histéricos y subjetividad en el cine argentino de la
poscrisis”, esta categoria de “cine de la poscrisis” para estudiar aquellos films argentinos que
abordaron, desde diferentes perspectivas, ese quiebre social. En ese corpus incluye films como
El bonaerense (Pablo Trapero, 2002), Los guantes magicos (Martin Rejtman, 2003), La mujer sin
cabeza (Lucrecia Martel, 2008) y Cama adentro. Un abordaje sistematico del cine de este periodo
se encuentra en Crisis and Capitalism in Contemporary Argentine Cinema de Joanna Page. Alli,
Page rastrea una serie de problemas como la supervivencia de las nociones de nacién y Estado,
la representacion del trabajo y los fenédmenos migratorios en el marco de la globalizacién. En un
corpus sumamente heterogéneo, Page analiza tanto la trilogia de Lisandro Alonso conformada
por La libertad (2001), Los muertos (2004) y Fantasma (2006) como el cine de género producido
durante el periodo, con textos filmico emblematicos como Nueve reinas (Fabian Bielinsky, 2000)
y El aura (Fabian Bielinsky, 2005).
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adentro se indagan los procesos de des-localizacién®, atravesados por los personajes,
que conducen a un cuestionamiento de las estructuraciones sociales binarias.

Sin embargo, el analisis de estos procesos de des-localizacién requiere el reconoci-
miento de la existencia previa de una estructura dual que sera posteriormente puesta
en crisis. De esta manera, en el film se propone una primera configuracién cifrada en
el funcionamiento de cierto binarismo. En este sentido, tres dimensiones articuladoras
del relato filmico detentan una relevancia central para su estudio: la conformacién del
espacio, la imbricaciéon de los personajes con determinados objetos y la recurrencia de
una serie de procedimientos formales.

La espacializacion de la dualidad se puede pensar en diversos planos. Por una par-
te, en la permanente aparicién de figuras de la demarcacién. En el film se subraya el va-
lor narrativo de las entradas y salidas de los distintos ambientes. Asi, adoptan un lugar
clave en la representacidn la puerta de entrada del edificio donde vive Beba, la tran-
quera en la casa de Dora, la puerta de la habitacién de servicio y la puerta principal del
departamento. Su inclusién en un lugar destacado del encuadre indica con precisién su
valor semantico-narrativo. Estas figuras no solo sefialan la diferencia entre el adentroy
el afuera, sino que funcionan como la huella material del limite, la traza concreta de la
frontera social. En las secuencias iniciales del film, entonces, el espacio queda configu-
rado como un dominio territorializado, articulado a partir de estas figuras que localizan
a los personajes e indican la existencia de contornos rigurosos y excluyentes.

Por otra parte, la localizacion de los personajes también se evidencia en el pronun-
ciado contraste existente entre los paisajes urbanos y suburbanos donde viven. El tren
que traslada a Dora desde y hacia los suburbios materializa la distancia geogréfica y
social, pero también simbélicay cultural, que se abre entre ambos territorios. Los perso-
najes se debaten en el abismo abierto entre ambos entornos. Cada uno de ellos parece
pertenecer exclusivamente a uno de estos espacios y ser definido por esta pertenencia.

La relevancia asignada a la configuracion espacial se replica en la atribuida a la
construccién de los personajes a través de su interaccién con una serie limitada de ob-
jetos®. Estos cumplen un rol clave en el establecimiento de la definicién social de los

5 La posibilidad de pensar el film a través de la nocién de des-localizacién surge de la lectura
de “Post-crisis Argentine films: De-localizaing daily life through the lens of Jorge Gaggero” de
Clara Garavelli.

6 Al respecto, debe sefialarse que el film recupera una politica frecuente en el nuevo cine ar-
gentino de acuerdo con el andlisis propuesto por Gonzalo Aguilar en Otros mundos: la apelacién
a actores no profesionales en la conformacion del elenco. En este caso, el interés en convocar
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personajes. Al respecto, como sefiala Clara Garavelli (2010), el piano de Beba ocupa un
lugar prioritario. EL primer plano del film muestra las manos de Dora limpiando la su-
perficie brillosa del instrumento musical de su empleadora. Si el estatus social de Beba
esta delimitado por su posesidn, el rol social de Dora esta identificado por su deber de
limpiarlo.

En la secuencia inicial, la presentacién de los personajes se realiza a través de dos
procedimientos destacados: la fragmentacién del cuerpo y su imbricaciéon con estos
objetos definitorios. Dora se construye a través de la sumatoria de los elementos re-
queridos para su trabajo y la segmentacién de su cuerpo concentrada en sus manos:
las manos que manipulan los trapos, que arrastran el carro de las compras, que lavan
los platos, que luego curan el cuerpo herido de su empleadora. El empleo sistematico
de estos planos detalle configura la imagen del cuerpo trabajador en contraste con los
planos detalle sobre Beba, dedicados a cartografiar sus aros, las botas de taco alto,
su peinado y maquillaje. En este sentido, los planos de Beba acentuan el valor de la
mascara, la construccién de una fachada. De esta manera, ambos personajes resultan
definidos mediante una estrategia de oposicién mutua: el cuerpo-trabajo’ se enfrenta
al cuerpo-apariencia.

a Norma Argentina para interpretar a Dora se acentla por el contraste con la interpretacién de
Norma Aleandro como Beba. Asi, la recurrencia a una de las actrices mas prestigiosas del ciney el
teatro argentinos se hibrida con la inclusién de una actriz no profesional. La relacién del caracter
profesional con la clase social a la que pertenecen los personajes interpretados resulta evidente.

7 Enelfilm se hace hincapié especialmente en el trabajo de mecanizacién del cuerpo de la em-
pleada. La subjetividad de Dora parece definirse exclusivamente por aquellas tareas que desem-
pefia. Dos escenas ponen de manifiesto este devenir un mero cuerpo productivo. En la primera, la
Beba y sus amigas juegan a las cartas y, frente a Dora, comentan las diferencias entre la piel de
la empleaday la propia. Al respecto, sefialan que “[Las empleadas] tienen otro tipo de cutis, no se
arrugan como nosotras”. En la segunda, Dora trabaja ocasionalmente en una casa dentro de un
barrio privado. Su salida se representa a través de la cdmara de seguridad que registra la revision
ala que es sometida. En ambos casos, se acentua el funcionamiento social que la posiciona en un
rol subordinado y como un cuerpo productivo a escrutar. Si en el caso de Dora esto se plantea en
términos individuales, el film problematiza la relacion individuo-colectivo en una secuencia en la
que Dora busca trabajo en una agencia destinada a conseguir empleos a empleadas domésticas.
Alli, a través del montaje, se incluye al personaje en una vasta serie de empleadas que atraviesan
la misma situacién. La fragmentacion de las distintas entrevistas y su yuxtaposicién producen una
equiparacion en el estado social de las postuladas y conecta la representacién de la situacién de
Dora a la de un colectivo de mujeres posicionadas en su mismo rol social.
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Las dualidades organizadoras del relato se construyen también a través de diversos
procedimientos cinematograficos. Por un lado, en el film se apela a una de las formas
mas radicales de sefialamiento de la dualidad: la pantalla dividida. Este recurso su-
braya la distancia social existente entre los personajes a pesar de compartir un mismo
espacio. Por otro lado, en el film se privilegia el empleo del montaje alterno. El para-
lelismo confrontativo entre las acciones desempefiadas por Beba y Dora adquiere de
esta manera su materializacion mas manifiesta. Finalmente, la inclusion de continuos
planos con profundidad de campo se pone al servicio de evidenciar la simultaneidad de
acciones opuestas entre los personajes.

En las primeras secuencias del film, de este modo, la construccién del espacio, la
configuracién de los personajes en relacion con los objetos y esta bateria de procedi-
mientos articulan un universo social dual. Ese universo social rigidamente establecido,
sin embargo, resulta afectado por la crisis del modelo neoliberal. Si bien sus indicios se
manifiestan desde el comienzo del film (Beba quiere empefiar una tetera de porcela-
na inglesa) estos se radicalizan a medida que avanza la historia. En ese marco, como
sostiene Ana Amado en “Imagenes del pais del pueblo”, la clase media marginalizada
se contacta con sus otros. La expulsién del personaje de la sociedad de consumo (le
cortan la luz y el teléfono, no puede pagarle a su empleada, debe viajar en el trans-
porte publico, tiene que recurrir al canje para poder comer) conduce a la caida de la
mascara. El rostro del personaje, registrado en primeros planos, revela el proceso de
despojamiento.

Al mismo tiempo que se agrieta el bienestar de los sectores medios, se produce una
transformacién radical en la configuracion espacial. Esta se percibe en la inversion del
sedentarismo inicial en el nomadismo posterior. Si el film se diferencia en su comienzo
de la corriente mas frecuente del cine latinoamericano contemporaneo, orientada a
narrar travesias y desplazamientos, a medida que el relato avanza el encierro se trasto-
ca en apertura y movilidad. La relacién entre nomadismo y sedentarismo fue abordada
con exhaustividad por Gonzalo Aguilar en Otros mundos. Alli, sefiala que en el nuevo
cine argentino el sedentarismo suele vincularse con la disgregacién y la inmovilidad
producidas por el intento de sostener la estructura familiar patriarcal. En Cama aden-
tro, el sedentarismo no deriva exclusivamente de esta negativa a aceptar el quiebre del
orden patriarcal, sino de la negativa a aceptar el quiebre de un sistema social. Asi, el en-
cierro no se piensa como un efecto de la ruptura de la institucién familiar, sino como un
intento desesperado por conservar el funcionamiento de un orden social. Sin embargo,
el estallido de la crisis conduce a los personajes a la deriva. No solo Beba debe salir al
mundo exterior en su intento por asegurar la subsistencia, sino que Dora debe atravesar
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la pérdida del lugar en el que habia vivido durante mas de veinte afios. De esta manera,
la bisqueda de trabajo y la convivencia con su pareja sefialan el caracter equivoco del
personaje: no es némade porque tiene un hogar al que volver y al que, de hecho, retor-
na. Tampoco es sedentaria porque en el ida y vuelta entre el hogar donde vive y trabaja
y su propia casa adopta la forma de la deriva y el no establecimiento.

Si el quiebre de la distincién ndmade-sedentario colabora con el resquebrajamien-
to de las estructuras iniciales, el desenlace del film refuerza la caida del binarismo
y acentua el proceso de des-localizacion de los personajes. Entre las mdultiples mani-
festaciones de este proceso, se destaca el empleo del montaje alterno. Si en un inicio
habia sido pensado como un procedimiento orientado a sefialar el contraste entre los
personajes, en la clausura se pone al servicio de la indicacién de las semejanzas. De
este modo, tanto la soledad de ambas como su recién obtenido estatuto errante se
construyen mediante la alternancia de sus acciones.

Asuvez, el objeto conel que seinicia el relato, el piano, es también el encargado de
clausurarlo. Ante la mudanza a un departamento mas pequefio, Beba decide trasladar
su instrumento a la casa de Dora en el conurbano bonaerense. La instalacién de este
objeto suntuario en ese contexto de precariedad condensa el recorrido de su propie-
taria: un proceso de marginalizacién que, al mismo tiempo, funciona como un camino
de apertura. En esta clausura, otro objeto adquiere relevancia narrativa: la cama de la
antigua habitacién de Dora es conducida a su casa, donde va a alojar, quizas transito-
riamente, a la antigua empleadora. De esta manera, la inversion de los roles subraya la
des-localizacién mencionada. Ahora, la antigua empleada se convierte en la anfitriona;
pero en una relacién en la que cayeron los roles fijos y se desvanecieron las distribucio-
nes clasistas.

En ese desenlace de apertura, los dos personajes toman té helado en el patio de en-
trada de la casa de Dora. Alli, se instalan en un espacio publicoy privado donde no tiene
sentido hablar de la distincién entre el adentro y el afuera®. Asi, el film que se inicia con
el sefialamiento riguroso de la delimitacion topografica concluye con la caida de los
limites y la implementacién de un &mbito de cruce e interacciéon. En el espacio abierto
del patio delantero, las protagonistas parecen liberadas de las restricciones clasistas.
En el marco de la crisis profunda del modelo neoliberal, la des-localizacién conduce a

8 En Crisis and Capitalism in Contemporary Argentine Cinema, Joanna Page sostiene que este
cine propicia un colapso de la distincién entre estas dos dimensiones. En Cama adentro. Jorge
Gaggero explord esta problematica en un notable film documental: Vida en Falcon (2004).
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la desaparicion (transitoria) de los estamentos codificados de la sociedad capitalista9.
En esa redistribucién de los espacios, en la fisura de los contornos entre lo intimo y lo
social, se dibuja una reflexion politica centrada en el desplazamiento de lo doméstico
al dominio publico.

La nana

Adiferencia del ejercicio cartografico de la crisis operado en Cama adentro, La nana
(Sebastian Silva, 2009) se adentra en la contracara del milagro econémico chileno. En
concordancia con otros films de este origen®?, aqui se vislumbra el costado oculto de la
prosperidad econémica de Chile. Si en el caso argentino, la empleadora se encontraba
al borde del precipicio social, en este caso la familia de la burguesia no enfrenta ningu-
na amenaza a su pertenencia clasista. Aln asi, también se asigna un rasgo parasitario
a sus integrantes. solo Raquel, la empleada doméstica, parece trabajar. Al respecto,
el titulo del film resulta elocuente: el personaje se define estrictamente por el rol que
cumple en la economia doméstica.

El interés en este personaje no solo se entronca con la ya mencionada valoracion
de las dimensiones domésticas en el cine contemporaneo, sino que guarda una notable
cohesion con un atributo nuclear del nuevo cine chileno: la proposicién de un acceso
a la politica no desde las grandes discusiones que articulaban al cine militante y sus
variables posteriores, sino mediante el abordaje de los aspectos intimos de la organi-
zacién familiar y la aproximacién a lo infimo y lo privado!'. En contraposicion al cine

9 Elanalisis presente, es decir retrospectivo en relacion con un film realizado en 2004, no puede
dejar de mencionar el cardcter transitorio de esa caida de la distribucion de los roles sociales. Si
en elmomento de su estreno el film dialogaba con un contexto social en el que la crisis habia pro-
piciado un acercamiento entre las clases, la posterior recuperaciéon econémica sefialé la transito-
riedad de la alianza. En este sentido, el fin de la crisis supuso también el fin de la des-localizaciéon
y la recuperacion de los procesos territorializadores de las identidades sociales.

10 Al respecto, debe ser especialmente destacado el film Huacho (Alejandro Fernandez
Almendras, 2009), una exploracidn de las condiciones de vida de las clases que quedaron al mar-
gen de los procesos modernizadores de la economia chilena.

11 Este aspecto del cine chileno contemporaneo puede profundizarse a través de la lectura de
Intimidades desencantadas de Carlos Saavedra Cerda, Retdricas del cine chileno de Pablo Corro
y Un cine centrifugo de Carolina Urrutia.
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de Miguel Littin o Patricio Guzman, el nuevo cine filmado en Chile (con representantes
como Pablo Larrain y Sebastian Lelio) privilegia la captura de lo politico en aquello
que esta inscripto en lo cotidiano. Si bien esta generacién?? recibié repetidas veces la
acusacion de hacer un cine no comprometido politicamente, esta acusacion parte de
una concepcidn restringida del nexo que puede imbricar al arte con la politica. Estos
realizadores, por el contrario, confian en la capacidad del cine para percibir en lo mi-
nusculo la cifra de lo politico.

En este sentido, La nana constituye un terreno fértil para indagar este desplaza-
miento de lo politico al orden de lo cotidiano. En particular, a partir de su construccién
de un punto de vista que privilegia lo intimo y suscita desde alli una discusidn relevante
en torno a la posicién desde la que es posible narrar a la alteridad social. A su vez, en el
film se explora la posibilidad de aproximarse a la politica a través de la configuracion
de los espacios y los tiempos de la domesticidad.

La importancia del analisis del punto de vista® en este film reside en su elaboracién
de una estrategia narrativa centrada en la asignacién prioritaria del punto de vista a la
empleada doméstica. De esta manera, de la organizacion del relato se desprende una
serie de interrogantes en torno a cual es la distancia desde la que resulta valido narrar
al otro'. La oscilacion entre cercania y lejania en relacién con la alteridad establece
una discusidn ética y estética compleja. Esto deriva, como plantea Jacques Ranciere, de
la equivoca voluntad de comprender y/o apropiarse de un punto de vista ajeno. En este
sentido, el intento de apropiarse de la voz y la mirada de los proletarios puede constituir

12 Setrata derealizadores nacidos a posteriori del golpe de estado pinochetista.

13 El estudio del punto de vista de textos audiovisuales supone una serie de dificultades. La
principal, como observan apropiadamente los representantes mas notables de la narratologia
filmica (Gaudreault, Jost, Bordwell, Chatman), se encuentra en la imposibilidad de conservar la
nocion de focalizacién propuesta por Gérard Genette en Figuras Ill. En la conceptualizacion de-
sarrollada por Genete, la focalizacion literaria retine el ver y el saber. Por lo tanto, su aplicacién
resulta inadecuada para explorar textos audiovisuales en los que el ver y el saber, es decir, los
puntos de vista perceptivo y cognitivo, pueden no coincidir. Por este motivo, André Gaudreault y
Frangois Jost promueven, en El relato cinematogrdfico, la diferenciacién entre la focalizacién,
reservada para analizar el punto de vista cognitivo, y la ocularizacién, destinada a estudiar el
punto de vista perceptivo.

14 En este caso, la otredad de Raquel se concibe tanto en relacién con la clase social del autor
del film como en relacion con la distribucién social del poder.
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una falta ética y un error estético. Sin embargo, la ambigliedad de la estructura narrati-
va de La nana permite problematizar estas asunciones.

Si en Cama adentro el punto de vista oscilaba entre ambas protagonistas y de esta
manera se cohesionaba la dualidad sefialada, en La nana el acceso privilegiado al pun-
to de vista de Raquel desafia la recurrencia de atribuir el posicionamiento narrativo
sobre las empleadas a los sectores medios y altos que las emplean. En este caso, la
focalizacién sobre la protagonista genera una restriccion del saber circulante. Esto se
debe a que la Unica informacidn narrativa disponible depende de aquello que el perso-
naje sabe.Y dado que Raquel se mueve principalmente en el &mbito doméstico, el resto
de la informacién resulta obliterada de la representacién. Entre las consecuencias de
esta estrategia se encuentra la exclusién de los diversos planos de la vida familiar fuera
de la casa. Asi, no se conoce el origen del dinero o las dedicaciones laborales.

En tanto esta restriccion a los planos intimos enclaustra al personaje, también ase-
gura la emergencia de otra forma de poder. La empleada ostenta este saber sobre sus
empleadores de diferentes maneras: acepta mentir para cubrir a su jefe cuando este va
ajugar al golf sin decirselo a sumujer o denuncia al adolescente de la familia, en un mo-
mento de enojo, por tener que lavar las sdbanas manchadas. Asi, su debilidad coincide
con su fortaleza y la misma estrategia narrativa que limita el saber circulante introduce
las luchas por el poder en el dominio intimo del hogar.

A pesar de esta adhesion de la narracién al personaje, éste resulta configurado
como un enigma. Esto se debe a que se persiguen sus acciones y movimientos, sus des-
plazamientosy tareas, pero se dificulta el acceso a su subjetividad. Raquel es observada
en sus labores domésticas y solo oblicuamente se introducen elementos que configu-
ran los retazos de identidad a los que puede accederse. Esta sustraccién puede explo-
rarse en dos dimensiones. Por una parte, a través de la composicion de los planos. El
personaje resulta mayoritariamente percibido desde cierta distancia. Al respecto, dos
procedimientos sobresalen en la construccién del film: el sobre-encuadre y la camara
en mano. Si los recurrentes sobre-encuadres subrayan el caracter auto-reflexivo del
planoy generan la impresion de ser semi-subjetivos, es decir, de remitir a un sujeto que
percibe, el recurso a la cdmara en mano acentua la idea de observacién y control. De
esta manera, en tanto Raquel es concebida como la testigo principal de la vida privada
de la familia, la narracion es articulada como su observadora. Asi, se espia a la espia
y se propone una desidentificacién entre los mecanismos narrativos y su protagonista.

Por otra parte, el caracter enigmatico se configura mediante la sugerencia de la
existencia de un episodio definitorio desconocido en el pasado de Raquel que resulta
apenas eshbozado. La observacién minuciosa del personaje en el presente se confronta
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con la ostentosa exclusién de su pasado. En este punto se recupera el caracter ambiguo
de la estructura narrativa. Si ese pasado se articula en torno al trauma psicolégico-
familiar o en torno a la alienacién politico-social resulta una de los conflictos no re-
sueltos por el film. Si bien ambas interpretaciones parecen excluyentes (la primera se
sostiene en las dos conversaciones telefénicas con su madre?® o en la compulsién obse-
siva a la limpieza, en tanto la segunda se sostiene en la confluencia del paternalismo de
la familia para la que trabaja y su infantilismo, en la imposibilidad de sentir cualquier
forma de conciencia de clase®, en su deseo mimético de apropiarse de los consumos
de la clase media), las dos resultan imbricadas por un relato en el que el colapso de la
subjetividad se produce en la encrucijada de lo psicolégico y lo politico, lo intimo y lo
colectivo, lo publico y lo privado.

La estrategia de bascular entre la cercania y la distancia en relacién con la protago-
nista, asi como el hallazgo de dimensiones que se establecen en el linde de lo publico
y lo privado, también indice en la composicién espacial y temporal del relato. En este
sentido, conviene recuperar el abordaje de la narrativa latinoamericana contempora-
nea propuesto por Josefina Ludmer en Aqui América Latina. Alli, Ludmer explora una
serie de textos a partir de ciertas configuraciones territoriales y temporales. En el caso
de La nana resulta necesario prestar especial atencién a la gestacién de un tiempo de
lo cotidiano. Asi, se asiste a las rutinas diarias, laborales y personales, de Raquel. La
insistencia en la repeticion de ciertas acciones del personaje acentua la emergencia
de un tiempo ciclico, invariante y conservado en un presente perpetuo e inamovible®”.

15 Enla primera, motivada por el cumpleafios de Raquel, el trato es esquivo; en la segunda, du-
rante la noche de Navidad, se produce una reaccion de Raquel ante la voz de su madre. En medio
del llanto, le pide perdén aunque nunca se confirma si la madre escucha ese pedido.

16 Raquelreplica con las nuevas empleadas los circulos de la violencia y la discriminacion que
la cuentan como victima. La primera empleada contratada, Mercedes, es peruana. Esta diferencia
en la nacionalidad le permite a Raquel el establecimiento de una jerarquia que la posiciona por
sobre la inmigrante. En este sentido, el film parece organizar el funcionamiento de una estruc-
tura jerarquica en la que entran en conflicto la clase, el género, la nacionalidad y la pertenencia
étnica. Asu vez, estas jerarquias evidencian la dificultad de establecer cualquier sentido de lo co-
lectivoy el desprecio por su propia clase social. Dado que cada una de las empleadas representa
un estereotipo, su sumatoria se presenta como una radiografia con intenciones generalizadoras.

17 En la caracterizacion propuesta por Ludmer, la cotidianeidad se define por poseer una tem-
poralidad “intimapublica cortada en fragmentos o bloques de tiempo (instantes, horas, dias, dias
de la semana) que incluyen una variedad de ciclos repetitivos. El tiempo cotidiano es un tiempo
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En estos tiempos ciclicos y repetitivos de lo doméstico, articuladores de lo publico
y lo privado, irrumpe el quiebre. El deterioro se evidencia en las pequefas fisuras que
se suman a la rutina diaria. En el colapso de Raquel la dimensién publica se superpone
a la privada y es necesario retomar la ambigliedad ya planteada. La ruptura sufrida
por la protagonista se resuelve a través de la aparicién de su compafiera Lucy. Por un
lado, ésta encarna la empatia que desmonta el trauma psicoldgico; por otro, asume la
posibilidad de encontrar una estrategia para luchar contra la alienacidn social. Asi, en
el desenlace del film Raquel retoma la rutina de Lucy de trotar por las calles. De esta
manera, no solo se apropia de una actividad desalienante en el marco de su cotidianei-
dad, sino que lo hace a través de un gesto que abre el contorno del espacio doméstico
y se instala en el espacio publico.

A partir de esta exploracion de la construccién del punto de vista, resulta conve-
niente retomar la discusion en torno a la distancia enunciativa desde la que es posible
narrar al otro. Al respecto, Andrés Pereira, en un analisis del film, sostiene que éste cons-
tituye un caso extremo de “asistencialismo simbélico”. Para el autor, el film se posiciona
en un rol paternalista y compasivo en relacién con el personaje. Ante la imposibilidad
de las empleadas domésticas de narrar sus propias historias, en el film se articularia un
punto de vista que pretende sustituir esa mirada histéricamente forcluida del campo de
las representaciones artisticas.

En este punto, puede sostenerse que el posicionamiento enunciativo del film re-
plica el funcionamiento de la familia para la que trabaja Raquel. En la escena inicial
del film, sus integrantes festejan el cumpleafios de la empleada’®. La descripcion de la
familia politicamente correcta, preocupada por el bienestar de la empleada, oculta la
dependencia fundacional que sostiene ese vinculo con Raquel. La inquietud protoco-
lar por su bienestar no deja de manifestar, en su sombra, la relacién de dependencia
mutua entre ambas clases. Al mismo tiempo, sutiles apuntes irénicos desnudan la hipo-
cresia de los adultos de la familia. Estas mismas tensiones conforman la ambigliedad
enunciativa de La nana. Su oscilacion entre la mirada compasiva hacia el personaje (ine-
vitablemente exterior) y la voluntad de apropiarse de su punto de vista (presuntamente
interior)sereplicaentodos los 6rdenesanalizados:ladistribuciondelsaber, ladimensidon

roto, hecho de interrupciones y fracturas, que se repite cada vez como lo mismo y lo diferente:
comer, dormir, mirar TV, leer diarios...” (Ludmer, 2010: 40).

18 Escenas semejantes ya estaban presentes en La ceremonia (La cérémonie, Claude Chabrol,
1995) y Santiago. Uma reflexdo sobre o material bruto (Jodo Moreira Salles, 2007)
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perceptiva, la configuracién espacio-temporal, la caracterizacién del personaje. La
irresolucién de esta ambigliedad se puede percibir como la marca que indica la falta de
compromiso, pero también como la grieta a través de la que se filtra una reflexién sobre
la intencidn del arte de dar cuenta de los mecanismos contemporaneos de la politica
doméstica.

A su vez, debe sefialarse que en tanto Cama adentro propone pensar la des-locali-
zacién de los roles sociales propiciada por la crisis del modelo neoliberal, La nana afir-
ma la posibilidad de desarticular la alienacién a través del compromiso voluntarioso de
las empleadas domésticas en prescindencia de un critica mas radical al orden social al
que pertenecen. En este sentido, si bien ambos films piensan el nexo de la domesticidad
con la politica, lo hacen desde posicionamientos enunciativos e ideoldgicos diferentes.

Sin embargo, mas alla de la heterogeneidad de los abordajes, en ambos casos el
trabajo doméstico se constituye como un territorio anfibio, intimo y publico, doméstico
y politico. Asi, el recorrido por estos films permite concebir la dimensién doméstica
como una via de acceso privilegiada para pensar el nexo arte-politica. Los tiempos y
espacios de la cotidianeidad pueden constituir territorios validos para explorar su po-
tencia politica. En este marco, las diversas representaciones de la figura de la empleada
doméstica ponen de manifiesto el valor de la distribucién de las voces y las miradas en
la constitucién de una concepcién politica del arte. La representacion de los sectores
populares adquiere una relevancia notable no solo porque permite evaluar la reparti-
cion desigual del acceso a la practica artistica, sino por la posibilidad de analizar alli
novedosas posibilidades de reformular las tradiciones narrativas, desarticular sus figu-
raciones mas anquilosadas y desmontar las codificaciones estéticas y politicas. Asu vez,
conforma un espacio apropiado para escrutar las travesias del arte contemporaneo y
valorar las estrategias de visibilidad y audibilidad puestas en juego en sus manifesta-
ciones mas significativas.
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