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1. Introducción: haciendo y deshaciendo “realidades”
Bastante se ha indagado ya sobre el Nuevo Cine Argentino, corriente cinematográfica que recibió por parte de la crítica lecturas donde se le asigna el valor del realismo (del Coto; 2007). Lejos de adherir al lugar común que acepta la posibilidad del “reflejo de la realidad” (como si lo real fuese algo estable de lo que el cineasta o el periodista pueden simplemente servirse para algún propósito), comprendemos que el realismo implica un contrato de lectura.
En su artículo “El efecto de realidad”, Roland Barthes describe al realismo como una “nueva verosimilitud” de las obras literarias de la modernidad (Barthes; 1994). Mediante la proliferación de detalles que no afectan las acciones que estructuran el relato (los “nudos” como los llama según el análisis estructural del relato) y que son dispuestos como “inútiles”, “carentes de sentido”, se logra la connotación realista. “Semióticamente, el `detalle concreto´ está construido por la colusión directa de un referente y un significante; el significado está expulsado del signo y, con él, por supuesto, la posibilidad de desarrollar una forma del significado, es decir, de hecho, la misma estructura narrativa (la literatura realista es ciertamente narrativa, pero eso sólo porque el realismo en ella es solamente parcelario, errático, está confinado en los `detalles´, y el relato más realista que podamos imaginar se desarrolla con vías irrealistas). Esto es lo que se podría llamar la ilusión referencial” (Barthes; 1994).
Acaso las consideraciones que el autor realizara con respecto a la literatura puedan servirnos para nuestra presente aproximación a los discursos audiovisuales. Nuestro interés es indagar en la llegada de ese “realismo” que la crítica reconoció en el Nuevo Cine Argentino, a la televisión. Esto ocurrió a principios de la presente década, cuando en el año 2000 se emite por primera vez, en la pantalla de Canal 7, Okupas. Esta ficción, escrita y dirigida por Bruno Stagnaro (co-director junto a Israel Adrián Caetano de Pizza, Birra, Faso, una película emblema del Nuevo Cine Argentino) se convirtió en una serie de culto para la juventud de la época. Su segunda emisión, dos años después, en la pantalla de América 2 fue de la mano de otra ficción, de algún modo, heredera del Nuevo Cine Argentino: Tumberos (escrita y dirigida por Caetano).

A estos programas les seguirían otros como Sol Negro o Disputas, en los que la autoría por parte de cineastas de la mencionada corriente deja de ser una constante. Todos, sin embargo, son exponentes de un fenómeno de época que aquí hemos dado en llamar la tópica de la marginalidad. Este supone el giro de la televisión hacia la representación de los cuerpos, los espacios y las prácticas ilegítimas como garantía de veracidad.

Nuestro trabajo intentará dar cuenta de los procesos de producción de sentido que entran en juego en algunos filmes de la mencionada corriente, y con mayor énfasis, en estas dos ficciones televisivas: Okupas y Tumberos. Entendemos que el realismo, en tanto contrato de lectura, se construye tanto a través de procesos de ficcionalización como de autentificación (del Coto; 2007)
. Muchos recursos empleados por el Nuevo Cine Argentino pueden verificarse en las series de televisión mencionadas. No obstante, la especificidad del lenguaje televisivo, de los destinatarios a los que intenta interpelar, y demás cualidades inherentes a este medio de comunicación, propician diferencias notorias con los exponentes del cine a los que la crítica suele anexar estas series denominadas, también, “realistas”.
Posiblemente la asignación indiscriminada del realismo como valor, ponga en evidencia esquemas representacionales cuya magnitud y relevancia sobrepasa con creces nuestro modesto objeto de estudio. Nuestra pregunta es la siguiente: ¿puede considerarse que en virtud de las diferencias enunciativas inherentes a los discursos cinematográficos y televisivos, se consolide la tópica de la marginalidad como garantía de realismo? Si eso fuese así, la importancia del problema está lejos de agotarse en un par de programas de televisión.

2. La pantalla grande: el sujeto errante
Roland Barthes comprende dos tipos de unidades narrativas: distribucionales (funciones) e integrativas (indicios). Las primeras, de orden sintagmático, establecen relaciones de correlatividad que estructuran el relato, estableciendo la diferencia entre funciones cardinales y funciones catalíticas
. Las segundas, de orden paradigmático, ofrecen directa o indirectamente “indicios caracterológicos referentes a los personajes, informaciones relativas a su identidad, notaciones de `atmósfera´, etcétera.” (Barthes; 1993).
Si examinamos desde esta consideración filmes como Bolivia (Israel Adrián Caetano, 2001) o Mundo Grúa (Pablo Trapero, 1999) se puede observar que en ambos casos la estructuración narrativa se cimienta en pocas funciones cardinales, estableciendo en el orden sintagmático secuencias de escasa complejidad. Veamos de qué se trata:
La historia que cuenta Bolivia puede resumirse en pocas palabras: un hombre boliviano entra a trabajar en un bar, donde permanece empleado durante tres días hasta que, finalmente, muere de un balazo en una trifulca con dos clientes. En tal caso los “puntos cardinales” del relato son tres: Freddy entra a trabajar – trabaja por tres días – muere de un tiro. En relación con estos núcleos, otras instancias del filme se presentan como catálisis: el maltrato de los dos borrachos al protagonista cuando éste intenta expulsarlos del establecimiento, la llamada a su país natal que realiza ante la mirada de dos hombres sospechosos e incluso la dramática escena del interrogatorio con los dos oficiales de policía; todas estas instancias del relato no presentan correlación lógica (acción-reacción) con ninguna otra, sino que resultan efectivas para establecer la verosimilitud, para dar forma al mundo del relato, en este caso dando las pautas de lo que se conforma como tema central del filme: la marginación del inmigrante. Estamos ante la presencia, en el discurso fílmico, de instancias de ficcionalización, motivos que el texto da a su lector para entregarse a la ilusión referencial. El realismo se construye en el filme, en parte, a través de estos puntos catalíticos que disponen de elementos que, empleando la expresión de Barthes, son “inútiles”, están para completar espacios vacíos entre núcleo y núcleo.

Sin embargo sería incompleto afirmar que el “realismo” es producto solamente de procesos ficcionalizantes. Esta consideración parece asemejarse a la de Emilio Bernini, según explica Maria Rosa del Coto: “(…) lo que Aguilar enfoca desde una perspectiva atenta a lo indicial, Bernini, más interesado en la delimitación de las construcciones pensándolas en términos de historiador estilístico, lo observa a través de la comparación con otras apuestas estéticas que también abrevan en el campo de lo realista, es decir que procuran el surgimiento de efectos de verosimilitud, de fuerte impresión de realidad, cosa que, por condicionamiento del dispositivo cinematográfico, también es favorecida en las producciones fílmicas” (del Coto; 2007). Podemos decir, a riesgo de ser esquemáticos que los procesos de ficcionalización operan con mayor énfasis en el orden de lo icónico
, mientras que en el orden de lo indicial nos encontramos con los procesos de autentificación.
Un rasgo notable que comparten los dos mencionados filmes es el uso expresivo del color. El blanco y negro es una constante que, se sabe, no obedece a limitaciones técnicas sino a una deliberada estrategia enunciativa atenta a establecer una distancia con el destinatario. Se suma a este procedimiento, como rasgo fuertemente perceptible y hasta característico del Nuevo Cine Argentino el uso de actores no profesionales, en un afán de representar corporalidades y gestualidades que se pretenden “reales” (Iribarren; 2005)
.
No nos detendremos particularmente en el análisis exhaustivo de estos filmes, sino que pretendemos establecer como una constante la presentación de historias sencillas, con abundantes instancias de catálisis donde lo que a fin de cuentas termina representado en su totalidad –y esto en el orden de lo simbólico- es la carencia, el ser errante, la falta de oportunidad y el desamparo. Esto se logra tanto a través del verosímil como mediante el tratamiento del dispositivo fílmico, es decir, las marcas enunciativas. Un ejemplo de ello es la proliferación de planos abiertos en Mundo Grúa, que ejerce un tratamiento del espacio donde el mundo suburbano se presenta como un inmenso y desolado territorio donde el desempleado transita erráticamente (Steinberg, Canedo; 2009). El desempleado, en este caso, se llama Rulo y su historia también es sencilla: consigue trabajo como operador de una grúa – pierde el trabajo – viaja a Comodoro Rivadavia por un nuevo empleo – pierde el trabajo – vuelve a Buenos Aires. La narración, más que cíclica parece pendular, un ir y venir que no tiene un destino estable. El relato concluye con la vuelta dejando al espectador librado a sus propias especulaciones. ¿Qué irá a pasar con Rulo? No se sabe, pero eso ya no es asunto del filme, pues lo que se pretendía contar ya ha sido contado: el desempleado es un sujeto errante.

Finalmente y para concluir este breve repaso por algunos filmes exponentes del Nuevo Cine Argentino, nos detendremos en Pizza, Birra, Faso (Israel Adrián Caetano y Bruno Stagnaro, 1997). El filme cuenta la historia de un joven cordobés que vive en la miseria y debe robar para obtener dinero. Su condición precaria ha puesto en peligro su relación con su novia Sandra, que espera un hijo suyo. “Córdoba”, que así se apoda el cordobés, le promete conseguir un trabajo y dejar el robo, sin intenciones reales de hacerlo, lo cual termina provocándole la muerte en un tiroteo, resultado de su fallido intento de asalto a una discoteca.

Pareciera presentarse en este caso una historia con funciones nucleares más abundantes. Sin embargo el propio tratamiento de la película (que contrariamente a muchos productos de la industria cultural, carece de una lógica moralizante y voluntarista) atenta contra esa lectura. Un ejemplo específico en el que nos gustaría centrarnos es el de la promesa que Córdoba le hace a Sandra de abandonar el robo. La figura de la promesa suele ser un elemento narrativo recurrente que se emplea como punto cardinal en muchos productos de la cultura de masas, conduciendo al relato a la alternativa confirmación / decepción (el protagonista hace una promesa que no puede cumplir, provocando la decepción de la figura objeto de su deseo, lo cual requiere de un tercer momento que es, inevitablemente, el de la redención, como suele ocurrir en las comedias románticas norteamericanas). Sin embargo, en Pizza, Birra, Faso, cuando Córdoba, herido de bala, le confiesa a Sandra que no ha cumplido con el pacto, no hay represalia. Ni siquiera la propia muerte del protagonista puede entenderse como tal, ya que el propio tratamiento del filme y la configuración de los personajes (a través de lo que Barthes llama los indicios, entre los cuales puede considerarse la actitud atenta que tiene Córdoba para con Sandra durante toda la película) atenta contra cualquier lectura estigmatizante: en el final del filme muere un joven que hizo lo que pudo en un mundo donde las oportunidades no abundan.
Esa carencia total de “respuesta” por parte del relato a la promesa defraudada la exime de cualquier atribución cardinal
. En todo caso la promesa, también es catálisis, un detalle entre tantos otros que nos hablan de la imposibilidad misma en la que vive el sujeto subalterno.
Llegados a este punto podemos ver la simpleza y, hasta podría decirse, el minimalismo de estas narraciones. Nuestras consideraciones siguientes, atentas a las series Okupas y Tumberos, suponen una complejización mayor, claramente dada por la especificidad de la televisión, heredera del folletín en su ansia semanal (y a veces diaria) por capturar la atención del público. Siendo que la valoración realista permanece ante esos cambios, creemos que el desembarco de estos inmigrantes del mundo ilegítimo a la televisión, presenta el punto clave en el que se propicia la homologación de la tópica de la marginalidad (entendida en el sentido que le da la retórica al término “topos”, como lugar del discurso) con el realismo.

3. La pantalla chica: etnografía desde el sillón
Tanto Okupas como Tumberos presentan, a nivel estructural, similitudes notables que, a su vez, se oponen a la propuesta de los citados filmes. En ambas series se presenta la misma situación detonante: el protagonista –que puede ser entendido como héroe- que ingresa a un nuevo mundo, lo que Joseph Campbell en su análisis del mito llama “el cruce del primer umbral”, ingreso a “las regiones de lo desconocido (…) libre campo para la proyección de los contenidos inconscientes (…) la libido incestuosa y la destrudo parricida (…)” (Campbell; 2008).
En Okupas, Ricardo –el protagonista- es designado por su prima que trabaja en una inmobiliaria para cuidar un caserón desalojado. Ricardo es un joven de clase media que ha abandonado los estudios y que no busca empleo (lo que se suele decir un “vago”). Su ingreso en la casa del barrio de congreso viene de la mano de “cinco mandamientos” que su prima, Clara le deja escritos en una tarjeta; cinco reglas que Ricardo deberá respetar. La escena en la que el protagonista pega la tarjeta a la pared con un chicle, para desprenderse al poco tiempo y caer al suelo simboliza su negativa a atenerse a esas normas
. Participa de manera notable en la presentación de la trasgresión que dispara la historia: Ricardo atenta contra la legalidad del mundo de las buenas costumbres de clase media para adentrarse en los sinuosos territorios del mundo marginal, un mundo al que no pertenece y cuyos códigos debe aprender. A fin de cuentas, Okupas presenta una densidad simbólica que no se agota en la mera representación de prácticas y sujetos “marginales”; se trata, de algún modo, de una historia sobre lo que es hacerse hombre, dejar el resguardo paternal y superar las pruebas que separan al niño del adulto.
Tumberos, por otro lado, cuenta la historia de Ulises Parodi, un abogado penalista que es llevado a la cárcel por presunto homicidio de una chica llamada Gisella (de lo que Ulises se declara inocente). El ingreso a la prisión, primero conduce al renombrado letrado a una “celda V.I.P.” donde nadie pueda molestarlo, mas un incidente en el que lo implican otros presos lo termina conduciendo a un pabellón común. Ulises no sólo no podrá evitar su reclusión en el pabellón junto a otros presos sino que será incapaz de salvarse del encarcelamiento, amén de todos sus contactos y recursos. La legalidad a la que representa se pone en su contra y es sólo atentando contra esta legalidad que podrá constituirse en sujeto pleno del nuevo mundo del que se ha hecho integrante: el mundo de la prisión, el mundo marginal, que como en Okupas, tiene sus códigos, su legalidad.
En un nivel enunciativo es harto significante este motivo reiterado del hombre de clase media despojado, que debe sobrevivir en un mundo nuevo, el mundo marginal. Esto es interesante no sólo como pieza de una narración que pueda estudiarse de forma inmanente, sino por las posibles formas de interpelar al espectador a través de los procesos de identificación, tanto primaria como secundaria, que establece con el texto. Sobre esto ya se ha expresado Christian Metz en relación al discurso fílmico en su “Nota sobre dos voyeurismos” (1979). Amén de las distintas condiciones de recepción entre el cine y la televisión, ninguna de estas diferencias refuta la condición de voyeur del espectador. Lo que se le exhibe en este caso es el mundo marginal, los códigos de la calle y de la cárcel, pero para que el destinatario pueda transitar por ese mundo es necesario tener en la diégesis a su representante: un hombre de clase media a quien deban explicársele una y otra vez cómo son las cosas. Esto es necesario en el dispositivo televisivo que, a diferencia del cine (o para ser más precisos, del tipo de cine que encarnan las películas estudiadas), apunta a un consumo menos selecto y más masificado. El héroe de clase media que se constituye en un sujeto apto para la supervivencia en el mundo marginal es el punto de entrada para que el espectador ingrese (o se sienta bienvenido al menos) a una suerte de etnografía desde el sillón, conocer el mundo miserable desde la comodidad del hogar.
4. Los personajes tienen códigos
Gran parte de esta etnografía recreada para el espectador se patentiza en reiteradas instancias de los textos donde se pone en juego lo que Gianfraco Bettetini (1984) llama el comentario explicitado verbalmente. A través del uso del lenguaje verbal se conduce la atención del destinatario hacia ciertas interpretaciones posibles de lo que ocurre en el mundo narrado.

En Okupas, Ricardo recibe una y otra vez explicaciones por parte de otros personajes acerca de lo que se debe y no se debe hacer en el nuevo mundo donde ahora transita: en una palabra, los “códigos”. El portador principal de esta función lo encarna el personaje interpretado por Diego Alonso Gómez, “El Pollo”
. Este suele en varias ocasiones explicarle a Ricardo las posibles implicancias de su accionar a lo largo de la serie, las repercusiones negativas y sus desaciertos, fruto del desconocimiento de esta legalidad clandestina que el protagonista (y con él la audiencia) empieza a conocer. Estas instancias del relato son tanto ficcionalizantes como autentificantes. Para preservar la verosimilitud es necesario hacer al espectador partícipe de esas reglas que ordenan las acciones de los personajes en la diégesis, por lo que la explicación, como decíamos, está destinada tanto al protagonista como al destinatario (es tanto intradiegética como extradiegética). El adjudicar tan importante función a uno de los personajes le confiere cierta sutileza al recurso, pues pasa desapercibido entre el flujo constante de intercambios verbales de la serie; es decir, sólo parecieran ser dos personajes hablando y nada más. Por ello es que nos resulta significante la estereotipación de los personajes en las ficciones televisivas que, como veremos, contrasta con la que proponen los filmes, en virtud de las diferencias señaladas.
Si comparamos el grupo de jóvenes que protagoniza Okupas y el que protagoniza Pizza, Birra, Faso vemos que en el primer caso se le confiere a los personajes funciones delimitadas y reconocibles que “dialogan” con el destinatario. Dijimos que Ricardo, como protagonista, encarna la función principal de representar al espectador en el mundo diegético y transitar en su lugar el mundo del relato, adquiriendo los códigos y constituyéndose en sujeto pleno. En razón de esto la relación que tiene “El Pollo” para con él es de complementariedad; le confiere los conocimientos y valores necesarios para que su tránsito sea exitoso. Este rol que se le asigna queda confirmado por la propia serie cuando se le asigna el rótulo de “el guardián” –título de un episodio en el que “El Pollo” realiza una serie de acciones tendentes a proteger a Ricardo de la amenaza que le representa el antagonista de la serie, el “Negro Pablo”
-. Por otro lado, los personajes de Walter y “El Chiqui”, que también integran el grupo central, tienen cada uno su función en la historia. El primero es un “rollinga” que se jacta de conocer muy bien la calle y sus códigos, proponiéndose como un miembro legítimo del mundo marginal, cosa que la serie desmiente en todo momento generando efectos de comicidad. Contrariamente al “Pollo” cuyo móvil es el ser, Walter encarna el parecer, la pretensión siempre frustrada. “Chiqui”, por otro lado, un muchacho medio hippie y de buen corazón, propone una variante de habitante del mundo marginal que no busca inmiscuirse en las confrontaciones violentas, que no requiere disputar su legitimidad a nadie. Su muerte en el último episodio es significativa y bien podría leerse como el desprendimiento final del héroe con su niñez. La conformación del sujeto pleno es dramática, trae consigo una pérdida irremediable.
Como puede verse, cada personaje tiene un móvil estable que justifica su acción en la diégesis al mismo tiempo que patentiza la relación con una audiencia que se pretende heterogénea. La estereotipación es tanto en función de tipos de agentes sociales (Ricardo: el joven “desclasado” de clase media; “El Pollo”: el hombre marginal; Walter: el “rollinga” que se pretende marginal; “El Chiqui”: el hippie/mendigo) como en función de relaciones estables con el espectador de oferta/expectativa de entretenimiento mediático (Ricardo: el representante del espectador, o sea, el protagonista; “El Pollo”: el guía o guardián; Walter: el bufón; “El Chiqui”: el niño).

El grupo de Pizza, Birra, Faso, contrariamente, carece de muchas de estas atribuciones. La estereotipación obedece principios más atentos a la representación de agentes sociales que al establecimiento de formas diversas de interpelar a la audiencia. A grandes rasgos se divide en dos sub-grupos: los “ladrones de oficio” encarnados en Córdoba y Pablo, que se toman los robos en serio, y los ladrones “irresponsables” que se dejan distraer de sus tareas por las mujeres y la fiesta. No hay en ese caso (como no lo hay en el resto de los filmes que se repasaron en este trabajo) una simbolización adicional afín a cánones narrativos estructurados, como sí ocurre tanto en Okupas y Tumberos donde la progresión de la acción empieza incluso a definir bandos de buenos y malos que culminan la acción en enfrentamientos épicos (en Okupas el tiroteo en el Docke, en Tumberos la revuelta en la prisión).
5. Puntos cardinales para un mapa complejo

Resulta difícil establecer para estas ficciones los puntos cardinales, es decir, los núcleos que cimientan el relato. Como decíamos, la propia especificidad de la televisión, su audiencia heterogénea, su emisión en broadcasting y demás factores de relevancia se presentan como elementos que condicionan fuertemente la progresión narrativa. Los elementos “novelescos” proliferan: historias secundarias se entretejen entre punto y punto neurálgico buscando captar otras dimensiones afectivas del espectador, como es el caso de la relación amorosa de “El Pollo” con Clara, coherente con el siempre exitoso mito de la Dama y el Vagabundo.

Intentaremos, a grandes rasgos y tomando en cuenta de forma retrospectiva la relevancia que se le asigna a ciertos acontecimientos en las historias narradas, establecer sus estructuras nucleares:

· En Okupas se cuenta la historia de Ricardo, que llega a vivir a una casa desalojada, desobedece las reglas impuestas y se adentra en un nuevo mundo. En ese nuevo mundo recibe la humillación de uno de sus habitantes, el “Negro Pablo”, de quien decide vengarse. Su venganza, en cierto punto frustrada, termina consolidando una enemistad que le podría costar la vida. Finalmente se da el enfrentamiento en el que Ricardo mata al “Negro Pablo” y en el que muere “El Chiqui”. Ricardo supera el conflicto pero sufriendo una gran pérdida.
· En Tumberos se cuenta la historia de Ulises Parodi que es llevado a la prisión por un crimen que dice no haber cometido. Su socio, Pablo, abandona todo intento de sacarlo de prisión y queda librado a su suerte. Recibe de parte de su tío, un hombre poderoso, la opción de salir a cambio de sacrificar a su hija, Lucía, a lo que Ulises se niega. Pasado un año, Ulises –que recibe el apodo de “Belgrano”- deviene en uno de los líderes de una revuelta en la prisión realizada en conjunto con un grupo terrorista. La revuelta es frustrada pero Ulises logra escapar de prisión.

Se pueden apreciar similitudes formales entre ambas historias. Las mismas se verifican incluso a través de procedimientos afines. Nos detendremos particularmente en uno: la transformación del protagonista. Como dijimos, ambas historias dan cuenta de una transición que hace el héroe entre ser incompleto a sujeto pleno. Para representar esa metamorfosis que finalmente se concreta en los últimos episodios de ambas series, se pone en juego una reconfiguración del cuerpo significante, a través de un mismo signo: la cabeza rapada. Ricardo y Ulises (interpretados respectivamente por Rodrigo de la Serna y Germán Palacios) son claros exponentes del ser porteño de clase media: de piel blanca, esbeltos, rubio el primero, de ojos claros el segundo; toda una corporalidad carente de signos estigmatizantes que contrasta con la de otros personajes, referentes notables de la legalidad marginal que ambos mundos narrativos dispone como valor de necesaria adquisición.

Previamente al enfrentamiento final, el protagonista aparece resignificado mediante alteraciones notorias en su aspecto. La cabeza rapada deviene en el signo de esa transformación necesaria para la participación en la gran contienda
.

Se evidencia así una similitud formal en el orden de lo narrativo que pone de relieve estructuras de relato canónicas (propias del mito y de la épica) que bien distinguen a estas ficciones de sus “contrapartes cinematográficas”. La lista está lejos de ser exhaustiva, mas da cuenta de un desplazamiento que bien vale tener en cuenta a la hora de aproximarse a la asignación del realismo como valor de estos productos culturales.

6. Conclusión: la tópica de la marginalidad como garante del “realismo”

Llegados a este punto creemos haber aportado ciertas pautas (no todas las posibles) para pensar las múltiples diferencias entre ciertos tipos de discursos que parecieran agruparse indiscriminadamente bajo el rótulo del realismo. Al comienzo hablamos de una recurrencia de orden temático, razón por la que decidimos conducir nuestro análisis en la tarea de problematizar el orden estructural de estos discursos, principalmente, y en segunda medida aspectos enunciativos (sus formas de interactuar con sus múltiples destinatarios). Vale aclarar que las presentes consideraciones están lejos de agotar la complejidad de estos textos, y más aun, del complejo entramado representacional en el que se inscriben. Pues es este y no otro nuestro interés. En virtud de estas diferencias sustanciales que separan a los textos estudiados (diferencias que tienen diversas causas, como hemos tratado de sostener a lo largo del trabajo) nos interesa atender a qué es lo que permanece. En este caso, para nosotros, ese saldo es la tópica de la marginalidad. La recurrencia a motivos, figuras, cuerpos, prácticas y lenguajes “ilegítimos” que se erige como la garantía del realismo.

Creemos que la densidad del problema excede a nuestro objeto de estudio. Programas televisivos no ficcionales parecen jactarse todavía de una impecable capacidad para capturar “lo real” mediante esta obstinación temática. Nuestro interés es dar cuenta de cómo se produce dicha homologación entre el realismo y la tópica de la marginalidad, pues consideramos que juega una parte importante en la construcción de lo real. Se trata de un problema ideológico, claro está.
Vale aclarar, y a modo de cierre, que una mayor exhaustividad en el análisis presente no terminaría de agotar el problema. Es necesario, ateniéndonos a la Teoría de los Discursos Sociales (Verón; 1993) realizar el correspondiente análisis en reconocimiento que nos habilite para pensar cómo afectan estos discursos, o para nuestro caso, esta recurrencia temática transversal a varios discursos, los esquemas representacionales de los sujetos.
7. Bibliografía consultada
· BARTHES, Roland, “El efecto de realidad”, en El susurro del lenguaje, Paidós, Barcelona, 1994.

· BARTHES, Roland, “La retórica antigua. Prontuario” e “Introducción al análisis estructural de los relatos”, en La aventura semiológica, Paidós, Barcelona, 1994.

· BETTETINI, Gianfranco, El tiempo de la expresión cinematográfica, FCE, México, 1984.

· CAMPBELL, Joseph, El héroe de las mil caras. Psicoanálisis del mito, Fondo de Cultura Económica, Buenos Aires, 2008.

· DEL COTO, María Rosa, “La reflexión teórico-crítica frente a los procedimientos verosimilizantes y autentificantes del cine argentino de la última década”, material de cátedra disponible en http://www.catedras.fsoc.uba.ar/delcoto/biblioteca.php, 2007.

· GONZÁLEZ REQUENA, Jesús, “Enunciación, punto de vista, sujeto”, en revista Contracampo IX, 42, 1987.

· IRIBARREN, Laura, “Trabajo y cuerpo: su representación en el Nuevo Cine Argentino”, material de cátedra disponible en http://www.catedras.fsoc.uba.ar/delcoto/biblioteca.php, 2005.

· METZ, Christian, “Historia/discurso” (Nota sobre dos voyeurismos)”, en Psicoanálisis y cine. El significante imaginario, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1979.

· STEINBERG, Lorena y CANEDO, Nicolás, “Operaciones autentificantes en la representación del cuerpo. Análisis de Bolivia y Mundo grúa”, ponencia para las Jornadas de Jóvenes Investigadores del Instituto Gino Germani, 2009.
· VERÓN, Eliseo, “El sentido como producción discursiva” en La semiosis social, Gedisa, Barcelona, 1993.

� El presente trabajo forma parte del proyecto de investigación UBACyT, Mediatización y regímenes de lo ficcional y lo verista en la construcción de cuerpos, espacios y colectivos sociales, dirigido por prof. Maria Rosa del Coto y co-dirigido por prof. Graciela Beatriz Varela.


� Dice Maria Rosa del Coto sobre el realismo: “(…) el término no sólo se conecta con los denominados efectos verosimilizantes sino también con los llamados autentificantes” (del Coto; 2007). Se reemplaza aquí el término “verosimilizante” por “ficcionalizante”.


� “Para volver a la clase de las funciones, sus unidades no tienen todas la misma `importancia´; algunas constituyen verdaderas bisagras del relato (o de un fragmento del relato); otras no hacen más que `llenar´ el espacio narrativo que separa las funciones-bisagra; llamemos a las primeras funciones cardinales (o núcleos) y a las segundas, tomando en cuenta su naturaleza completiva, catálisis” (Barthes; 1993).


� Vale tener en cuenta que en el filme, discurso de tipo predominantemente icónico, esta consideración resulta coherente. Siguiendo a Jesús González Requena (1987), el discurso fílmico puede hacer patente la distancia representacional trasgrediendo las condiciones de verosimilitud, lo que Metz ha llamado “ruptura del verosímil”. En esa instancia se privilegia lo indicial, en tanto interpelación directa al destinatario.


� Dice la autora que en el caso de estos filmes la distancia con el destinatario se constituye como pedagógica, en tanto exhibe sin modalizaciones moralizantes las problemáticas de personajes que encarnan diversos tipos de actores sociales (el inmigrante, el desempleado, etc.) (Iribarren; 2005). El uso de actores no profesionales es una constante que incluso se ve plasmada en las series que vamos a analizar. Muchos de estos actores aparecen en varias películas y series, conformando un repertorio estable de cuerpos significantes afines al contrato del realismo y la tópica de la marginalidad.


� “En cuanto a las funciones cardinales, están unidas mediante una relación de solidaridad: una función de esta clase obliga a otra de la misma clase y recíprocamente” (Barthes; 1993).


� En el último episodio, Clara le da a Ricardo los papeles con la orden de desalojo del juez. Se recrea exactamente la misma escena: pega con un chicle el documento en el mismo lugar en el que pegó la tarjeta, pero esta vez no se cae. Para asegurar la lectura de este patrón simbólico el propio personaje mira la hoja diciendo “caete, mierda, caete”, pero nada ocurre; el desalojo es inevitable.


� Puede decirse que “El Pollo” es el personaje portador de la verdadera legalidad de la calle, ya que es el único que parece conocer en profundidad los códigos y atenerse a los mismos. Tanto es así que no es sólo a Ricardo, el protagonista, a quien sanciona por falta de conducta, sino también a otros personajes que son miembros estables del mundo marginal. La única excepción se da en su traición al “Negro Pablo” en el final de la serie, lo cual termina desatando el conflicto que culmina el programa. Aun así esa transgresión es deliberada, por lo que su lugar de conocedor de las leyes de la calle permanece intacto. 


� El hecho de que en la serie haya una figura de “antagonista”, cosa que también ocurre en Tumberos, da cuenta de la complejidad narrativa que ponen en juego estas ficciones en comparación con las películas donde no hay lugar para personajes de ese estilo, más de tipo épico. Incluso en Bolivia donde se produce el conflicto entre Freddy y “Oso”, que culmina con el asesinato del primero en manos del segundo, no se puede hablar de un “antagonismo” en tanto que no hay enemistad real construida entre los personajes. El hecho se presenta como incidente aislado, símbolo del maltrato que el inmigrante sufre por parte de los porteños.


� En Ulises se presentan además otros signos como el tatuaje en su espalda con su apodo “Belgrano”, que presenta todos los rasgos estilísticos del tatuaje carcelario o tatuaje “tumbero”.





