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Resumen:

La presente reflexién explora la idea de que el cine opera como un disposi-
tivo de poder y cémo por medio de éste, crea imagenes y representaciones
sobre la homosexualidad desde el discurso dominante del heteropatriarcado.
Por otro lado, se exploran los mérgenes de cémo est4 constituida la vision
cinematografica comercial, para evidenciar que el llamado “cinema queer”
no es mas que la reproduccién de una cierta idea de homosexualidad im-
puesta y distribuida en nuestra cultura por la industria cultural hegeménica

estadounidense.

Palabras clave: poder, cine, heteronorma, queer, representacion

Abstract:

This present reflection explores the idea that cinema operates as a device of
power and how, through it, creates images and representations about
homosexuality from the dominant discourse of the heteropatriarchy. On
the other hand, the margins of how the commercial film vision is constituted
are explored, to show that the so-called “cinema queer” is only that
reproduction of a certain idea of homosexuality imposed and distributed in

our culture by the American hegemonic cultural industry.
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El presente trabajo tiene por objetivo ex- |

plorar el alcance de la mirada cihemato- 2 Entendida en su acepcién més amplia, es decir: pal

bras, ideas, graficas, etcétera.

grafica en torno a la imagen? sobre la
homosexualidad que reproduce e impone la industria cultural
hegemonica llamada “Hollywood”. Por otro lado, se parte de la idea
de que el cine es un dispositivo de poder que genera un cierto tipo
de sujeto, en tanto que éste interioriza una narrativa a partir de su
experiencia ante las historias que presencia en el cine comercial.
Tal experiencia, estarfa dada (mayormente) desde los marcos que
establece la heterosexualidad y su imposicion de ese saber-poder
en nuestra cultura occidentalizada. Para lo cual se utilizaran ideas
de Teresa de Lauretis, Giorgio Agamben, y Michel Foucault para
delimitar como se construiria una subjetividad a partir de la repre-
sentacion; por su parte, David Bordwell y Robert Stam permitiran
explicar como se constituye la mirada cinematografica (y bajo cué-
les condiciones lo hace) y se hard un breve mapeo sobre algunas
peliculas comerciales hollywoodenses que imponen un cierto mo-
delo arquetipico sobre la homosexualidad.

Finalmente, a lo largo del trabajo se pretende resaltar los diver-
sos mecanismos de saber-poder que se re-producen bajo la episteme
hegemonica del pensamiento contemporaneo del heteropatriarcado
y cémo, de tal dispositivo, emergen formas aspiracionales (y

romantizadas) en las relaciones sexo- I

j

afeCtiVaS , pero tOtalmente 1de ahz adas SO- ’ El uso de este término no es para fortalecer la hege-

bre como deberian ser estas experiencias

monfa conceptual de la heterosexualidad en nues-

tras culturas, sino s6lo para distanciar o diferenciar

no ,he terosexuales3 . Por tanto, cabrfa pre- todo aquello que escapa de la l6gica heterosexual.
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guntarse (en qué medida la mirada cinematografica genera un cierto
tipo de sujeto homosexual a “imagen y semejanza” del
heteropatriarcado? (de qué manera lo realiza? Y de ser asi {serfa

posible subvertir las representaciones que invisibilizan y homogenizan
L

*Entiendo queer no como sinénimo de homosexualidad la experiencia singular de lo qM€€T4?

sino como una singularidad que se abre (y tuerce) cons-

tantemente sobre su propia significacion.

3 Se usa el término como lo pensarfa y plantearfa Derrida:

como aquello que se desborda en su propia significacién.

Narrativas y representacion| Sin duda alguna, se podria

afirmar que el aparato re-pro-
ductor hegemoénico de narrativas del siglo Xx (y parte del siglo xx1)
fue el cine. También se ha llegado a afirmar que esa espacialidad
discursiva es heredera (y continuadora) del aparato llamado lite-
rario: “la teorfa cinematografica, como toda escritura, adopta la
forma de palimpsesto [...] Saturada por el recuerdo de otras histo-
rias de la reflexién de larga tradicién” (Stam, 2001, p. 24). Es decir,
que para entender cémo se constituye el cine, es necesario mirar
no sélo a lo que se proyecta en la pantalla (como en el mito platé-
nico de la caverna), sino a aquello que queda oculto bajo la
sobreescrituracion de la narrativa. (Y qué es aquello que quedé

. sepultado bajo esta nueva forma de

narrar algo? La diferencia’, o dicho
de otro modo, la forma en cémo se
ostenta (o proyecta) esa diferencia.

Ahora bien, a pesar de que diversas formas narrativas llevan
siglos desplegandose en la literatura occidental, no es sino hasta el

siglo XIX en donde se desarrollaron ciertas formas de enunciaciéon
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para con-figurar “formas de ser sujeto” especificas y cuyos pilares
versarian en torno la sexualidad y los distintos (y distintivos) roles
que hombres y mujeres debfan llevar acabo como individuos dentro
de la l6gica de las sociedades modernas (nombrado posteriormente
como roles de género). Figuras como la mujer recatada, fina en
modales, actuar prudente o como la del hombre siempre dispuesto
a la lucha o defender el honor de su nombre y el de “su mujer” son
representaciones recurrentes a lo largo de tal época.

Pero, en esta forma de escritura, parece emerger una paradoja:
por un lado, las teméticas de la novela de ese siglo parecen ser una
mera imitatio del estilo de vida de una burguesia anquilosada e
instalada desde un deber-ser delimitado por “las buenas costum-
bres” y el honor; y por otro, la escritura misma abriria paso a la
construccion de subjetividades por medio de la lectura misma (aun-
que ésta estuviera reservada para una cierta clase privilegiada
—tanto en términos poblacionales como en condiciones materiales
de existencia— y que no harfa mas que reproducir los usos y cos-
tumbres de la Europa decimondnica) y por tanto, la reproduccion
simbdlica tanto de los modelos arquetipicos como de los discursos,
servian como mecanismos de reafirmacion de la propia conducta
dada por la sociedad y la tradicién, que a su vez, era perpetuada
por los sujetos mismos en su actuar cotidiano. Es decir, se pueden
reconocer intentos por posicionar e inscribir en los sujetos ciertos
modelos simbélicos para delimitar sus acciones y funciones dentro

de las sociedades modernas.
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De esta forma, la literatura serviria como un dispositivo (enten-

dido como un aparato enunciativo que construye formas de subje-

tividad) que, por un lado, moldearia el comportamiento de los sujetos

en cuanto a su “rol social”, y por otro, conformaria la identidad de

tales individuos conforme a ciertos horizontes simbélicos (y

semidticos). Sin embargo, tal dispositivo no es determinante y con-

lleva la posibilidad de ruptura con aquella forma discursiva que se

impone, en tanto que, en toda opresion hay resistencia. En ese sen-
tido, (Foucault, 2005) afirmé:

L

[...] el andlisis ha podido mostrar la coherencia que ha exis-
tido, todo a lo largo de la época clésica, entre la teoria de la
representacién y las del lenguaje, de los érdenes naturales,
de la riqueza y del valor. Es esta configuracién la que cambia
por completo a partir del siglo x1x; desaparece la teoria de la
representacién como fundamento general de todos los 6r-
denes posibles; se desvanece el lenguaje en cuanto tabla es-
pontanea y cuadricula primera de las cosas, como enlace
indispensable entre la representacién y los seres; una
historicidad profunda penetra en el corazén de las cosas, las
afsla y las define en su coherencia propia, les impone aque-
llas formas del orden implicitas en la continuidad del tiem-

po. (p. 8)

Es decir, para el profesor francés las palabras mismas se habrian ido

“separando” de las cosas a lo largo del siglo XIX y éstas habrian dado
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paso a multiples lecturas e interpretaciones de la realidad, pues se
habria superado la imitacién y a su vez, se abriria el paso a la histo-
ria misma en la conformacion de las cosas. Pero habria que aceptar
que tal “apertura” de interpretacion estaria siendo atravesada por
el poder hegeménico que moldea el como se entiende el mundo (a
las cosas mismas). Esta relacion de saber-poder es lo que permearé
a lo largo del siglo X1x hasta nuestro propio presente.

Por otro lado, habria que resaltar que para Foucault el mundo
no es més que un libro lleno de signaturas, las cuales son “una
marca visible de analogias invisibles” (2005, p.35). Estas marcas
servirfan como enclaves o “puertas” para entender la relacion del
mundo con las cosas, o en otras palabras, son las cosas mismas las
que subyacen en la forma en cémo se interpreta y codifica el mun-
do. En este sentido, Foucault (2005) afirmo:

|_ El sistema de signaturas invierte la relacién de lo visible
con lo invisible. La semejanza era la forma invisible de lo
que, en el fondo del mundo, hacia que las cosas fueran visi-
bles; sin embargo, para que esta forma salga a su vez a la luz,
es necesaria una figura visible que la saque de su profunda

invisibilidad. Por esto, el rostro del I

¢ Estos Jeroglificos = “hieros” y “graffa” (o grabado,

mundo esté cubierto de blasones, de imagen de lo sagrado) no son més que la “expresiéon”

caracteres, de cifras, de palabras 0s- del mundo, o mejor atn, no es més que una inscripcién
delo sagrado en las cosas mismas que estén ahi para ser

. oy
curas — de “] erOghflCOS ' (p 3 5) . desentrafiadas en su propia significacion.




60

LA VENTANA, NUM. 51 / 2020

Atn mas, para Foucault las signaturas, al igual que las imdgenes,
tendrian un cardcter “pictérico” (es decir, son las pinturas, el re-
trato de las semejanzas del mundo) miiltiple y que conformarian a
la representacion de distinta forma y de diversos dngulos, (Foucault,
2005) resalto:

la semejanza no permanece jam4s estable en si misma [...]
cada semejanza no vale sino por la acumulacién de todas las
demis y debe recorrerse el mundo entero para que la menor

de las analogias quede justificada y aparezca al fin como cier-

ta. (pp. 38-39).

(No es acaso, que la multiplicidad de imagenes en la que estd
inmersa nuestra cultura es una forma de recorrer e interpretar al
mundo? (no se busca incesantemente justificar al mundo con las
imégenes (piénsese en un emoji 0 en un meme)? De este modo, si
acaece el imperio de la imagen y ésta a su vez, esta delimitada bajo
un todo simbdlico que justifique y homogenice no sélo las image-
nes mismas que reproduce e impone, sino el significado de las mis-
mas, entonces se vuelve necesario evidenciar cudl es el universo
simbélico que opera —y codifica esas imagenes y sus respectivos
significados—. En este sentido, si como llega a afirmar Teresa de
Lauretis el sujeto humano es semidtico, por lo tanto la conforma-
cién del sujeto contemporaneo estarfa dada por el orden simbélico

y de las im4genes que devienen de ese mismo orden.
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Pero (cudl serfa este orden y cémo organizaria tales significados?
Ya que el ser humano es “un sujeto constituido en el género, segu-
ramente, no sélo por la diferencia sexual sino més bien a través de
representaciones lingiifsticas y culturales” (De Lauretis, 2000) es
decir, un sujeto inscrito y resignificado bajo el binario de género.
En otras palabras, el universo simbélico (e imagenes que lo consti-
tuyen) estarian dadas bajo las significaciones de “hombre” — “mu-
jer” (nombrados como género), y que a su vez, tales formas discursivas
darfan paso a ciertas técnicas de constitucion de sujetos, donde
ademds “el género no es una propiedad de los cuerpos o algo origi-
nalmente existente en los seres humanos, sino el conjunto de efec-
tos producidos en los cuerpos, los comportamientos y las relaciones
sociales [...] una tecnologia politica compleja” (De Lauretis, 2000).
Es decir, las tecnologfas del género no son mis que una forma de
dispositivo en tanto que éste es un aparato enunciativo que genera
cierto tipo de sujetos sujetados a tales formas simbdlicas.

En ese sentido, (De Lauretis, 2000) afirmé: “el sistema sexo-
género, en suma es tanto una construccion sociocultural como un
aparato semiotico, un sistema de representacion que asigna signifi-
cado (identidad, valor, prestigio, ubicacién en la jerarquia social,
etc.) a los individuos en la sociedad”. De este modo, la publicidad,
la televisién, el cine y practicamente cualquier tipo de producto
cultural, estarfa reproduciendo constantemente el binomio de gé-
nero (que ademas, es heterosexual). {Cuéntas veces vemos en esos
diferentes espacios las mismas iméagenes de la masculinidad o femi-

nidad? En este sentido, (Barrios, 2010) sefial6:
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| Las relaciones entre tecnologfa, representacion y afecto son
algo mas que el puro momento de figuracién, simbolizacién
e inteligibilidad que puede producir tal relacién [...] En
medida en que el momento técnico de la narracién se ocul-
ta, se produce un falseamiento de lo real y se le sustituye por
su puro constructo, pero ademés dicha construccién, al tiem-
po que funciona como un dispositivo de control de las sub-
jetividades, produce el espacio psiquico de sus miedos
mediante la superposicién entre montaje y referente. (pp.

54-55)

En otras palabras, el modo en que opera el mundo simbdlico es por
medio del juego visibilidad-ocultamiento de los significados al
“montarse” la operatibilidad de las imagenes: en tanto palabra, grafia,
sonido, etcétera. Pero {qué pasaria con aquellos sujetos que no res-
ponderian a ese horizonte de significacién? {coémo resistir o
resignificar ante el binomio de género que tenderfa a codificar toda
experiencia subjetiva como heterosexual? Una manera de respon-
der a esto serfa mediante la nocién de la signatura.

“La signatura, que en la teorfa de los signos deberfa aparecer
como un significante, siempre se desplaza de la posicion de signifi-
cado, de tal manera que signum y signatum se sustituyen reciproca-
mente y parecen entrar en una zona de indecibilidad” (Agamben,
2010, p. 49). Es decir, las signaturas revelarian “algo mas” de aque-
llo que permanece “oculto” por medio de un enunciado-semejan-

za. Donde, “la lengua, que custodia el archivo de las semejanzas
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inmateriales, es también el cofre de las signaturas” (Agamben, 2010,
p. 47). Es necesario recalcar que la signatura es mas que un simple
“nombrar algo”, ya que ésta manifiesta un “algo” que se percibe,
pero que, excediendo su significacion, se vuelve no enunciable. Es
una “marca” de algo que no depende (por lo menos no de manera
necesaria) de la mera descripcién. (No son las imdgenes de nuestra
cultura signaturas que exceden en si mismas su significaciéon, pero

que a su vez, develan un “algo” mas? En este sentido, (Agamben,
2010) afirmo:

| La signatura no expresa simplemente una relacién semiéti-
ca entre un signans [significante] y un signatum [significa-
do]; mas bien es aquello que, insistiendo en esta relacién
pero sin coincidir con ella, la desplaza y disloca en otro d4m-
bito, y la inserta en una nueva red de relaciones pragmaticas

y hermenéuticas. (p. 53-54)

Este desplazamiento, segin Agamben, se dirige a la esfera de la
politica. Es decir, la signatura permite la creacién de las identida-
des (y subjetividades), en tanto que entre més se de-signa o asigna
a alguien, éste excediendo esa significaciéon dada, puede identifi-
carse con otros que han sido también “marcados”. Aunque de ma-
nera inversa, la signacion de los sujetos puede volverse una
“imposicién”. En otras palabras, puede interiorizar un discurso como
la homofobia o la misoginia. “La signatura es aquello que, habitan-

do en las cosas, hace que los signos mudos de la creacién hablen y
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se vuelvan efectivos” (Agamben, 2010, p. 57). Asi, la signatura
tiene una funcién performética y de iterabilidad (como un acto
performativo del lenguaje de Austin) que en tanto se signa, se efectda
una accion. Pero la signatura tampoco se reduce a una operacion
semantica de repeticion de significados, sino que éstas operan en

un nivel diferente al juego de lo visible e invisible: las signaturas,

L. —Ya no son meros signos pero todavia no son discurso—,

los enunciados, como las signaturas, no instauran relacio-

nes semidticas ni crean nuevos significados, sino que signan
«“ . i) : . . :

y “caracterizan” los signos al nivel de su existencia y, de esta

manera, efectian y orientan su eficacia. (Agamben, 2010, p.

85)

Por otro lado, si las signaturas exceden al lenguaje y éstas estdn en
un nivel ontoldgico, la “signatura” devela la “percepcion” de la
pura existencia, revelando al ser en su existir. “Signar” implica no
s6lo “nombrar” algo, es una “marca” que permite una legibilidad y
que lo que se signa toma sentido en un mundo de imégenes, es un
arquetipo temporalizado. Signar es transtemporal (efimera pero es-
table) en el juego tiempo/espacio que se manifiesta en el lenguaje.
Es decir, las signaturas podrian expresarse bajo dos formas: como un
conjunto de significados que se articulan bajo un mismo sentido, o
como la significacién que se desborda constantemente abriendo

nuevas formas de significados (y, por tanto, de im4genes).
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De esta forma, desde el discurso hegemonico, la homosexuali-
dad-imagen es una signatura inserta en un conjunto de significa-
ciones o “modelos” contextualizados (en este caso por el cine que
articula las significaciones sobre esta experiencia). Aunque podria
contener una potencia que trastoca a la existencia misma de los
sujetos de quienes son sefialados (o marcados), como lo queer. Por
otro lado, la imagen-homosexual en el cine ha servido mayormente
para “marcar” a aquellos cuyas practicas e identidades son diferen-
tes al sistema normalizado heterosexual.

Por lo cual la pregunta importante es {quién signa? Es decir {quién
marca lo que es 0 no es homosexual? La respuesta serfa el sistema
simbdlico entendido como heteropatriarcado, que por medio de
diversas narraciones, invisibilizan otras formas experienciales de
sexualidad que no siguen los constructos y los mandatos de la obli-
gatoriedad de la heterosexualidad. Aunque aqui una primera irrup-
cién, pues pese a la predominancia de !

o . ) - . ”La homonorma no es mas que una emulacién de la
historias homonormadas™ en el cine, ha- heteronorma, y, por tanto, la forma en c6mo se concibe

brian formas que escaparian de tales re- 1ah.omosexuahdaddependedelavahdamonycodlﬁ—
cacion heterosexual.

presentaciones marcadas por la

heterosexualidad, me refiero a las historias o narrativas queer. Pero,

antes de abarcar esas dos miradas sobre la imagen-homosexual, es

necesario explicar el alcance del cine en el presente.

Cine como dispositivol] A pesar de que el cine tiene su pro-
pio lenguaje, no se puede negar que

las formas narrativas desarrolladas en ese dispositivo a lo largo de
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su existencia dependen del horizonte de significacién que subyace
en los diversos estratos y elementos de la cultura occidental, que
dicho sea de paso, esta delimitado por el heteropatriarcado. Es de-
cir, las formas de representacién en el cine opera como canalizador
de las tecnologias del género. Pero, {como se ha ido conformando
ese dispositivo llamado cine, bajo qué mirada y marco simbdlico?

En primer lugar, Badiou considera al cine como el aconteci-
miento del siglo XX, y con acontecimiento, se refiere a la ruptura
epistémica entre la forma de pensar del siglo XIX y el XX. Es decir, el
cine como acontecimiento marca el cambio de episteme de una
época a otra, puesto que la forma de articular los enunciados (aho-
ra como imAgenes: visuales, auditivas, graficas, etcétera) y la ma-
nera de organizar a las cosas (al mundo) se relacionan de forma
diferente. En otras palabras, el cine es el gran articulador del sa-
ber-poder del siglo XX y probablemente de lo que va del presente
siglo, aunque existen ya dudas si el cine atn ostenta ese poder o es
el internet lo que articularfa ese corte epistémico (pero no ahon-
daré en esa tesis). Ahora bien, si el cine es la actividad artistica
por excelencia del siglo XX, entonces este manifestaria el pensa-
miento de la época en la que se desenvuelve, cuyo objetivo consis-
te en “hacernos comprender la conexién de una imagen con todas
las demas” (Badiou, 2014, p. 39).

Por lo cual, las narrativas devenidas del cine “marcan” (a modo
de signatura) la manera de cémo concebimos al mundo tanto en el
tiempo y el espacio asi como la subjetividad emanada de la rela-

cién de esos elementos. Asi, “el pensamiento del hombre del siglo
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XX se vio modificado por el cine [...] porque el cine doté a la ima-
gen de una nueva funcién” (Badiou, 2014, p. 38). {Y cudl serfa esa
nueva funcién? Percibir al cine como canalizador en la produccién
de narrativas que produce ciertos tipos de sujetos.

Por su parte Stam (2001, p. 33) reconoce que la emergencia del
cine “es un enunciado histéricamente situado [donde es ...] un
intento de someter al mundo a un tGnico régimen ‘universal’ de
verdad y poder”. En otras palabras, el cine se instala como un coto
de poder y mecanismo de dominacién, que por medio de las histo-
rias que narra/construye también genera en los individuos una re-
lacién de sometimiento y aspiracionalidad dado por un continuum
discursivo con el fin de despojar intelectualmente a las culturas no

europeas de sus propios 6rdenes discursivos y afirmo:

| El cine europeo/americano dominante no sélo heredé y di-
vulgé un discurso colonial hegeménico; también creé una
poderosa hegemonia propia a través del monopolio sobre la
distribucién y exhibicién cinematografica en gran parte de
Asia, Africa y las Américas [...] para los colonizados, el
cine produjo un estado de ambivalencia profunda que mez-

claba la identificacién provocada por la narrativa filmica

con un intenso resentimiento. (Stam, 2001, p. 34)

Ese monopolio puede reconocerse facil- I

mente, pues 13 produccién de peliculas 8 Se le llama asf a la industria cinematografica en la

India (para homologarla con Hollywwod), ya que la

en “BOHYWOOCI”8 es mucho mayor a ciudad donde més se producen filmes es en Bombay.
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Hollywood (y por tanto del cine europeo), pero el cine indio tiene
un alcance limitado (no se diga el cine producido desde
Latinoamérica), ya sea porque no se considera “comercial” y las na-
rrativas desarrolladas por esa industria simplemente no distribuyen
ese cine mas alld de Asia. Ademas, las formas discursivas proyecta-
das desde el cine hollywoodense —mayoritariamente—, son cons-
truidas bajo la mirada discursiva dominante, que como se dijo un
poco mas arriba, es el heteropatriarcado (este punto se desarrollara
un poco més abajo).

Una tercera forma de concebir al cine residiria en su poder sim-
bélico, a este respecto (Casetti, 1993, p. 254) dijo: “El cine nunca
representard el mundo tal cual es, precisamente porque solo puede
representarlo, es decir dar una configuracioén de tipo simbdlico. En la
pantalla no se trata de cosas sino de signos”. Precisamente, es esa
caracteristica del cine que lo hace tan potente, no sélo
discursivamente sino que crea espacios de aspiracionalidad e identi-
ficacion de los sujetos ante la narracion vista en la pantalla, razén
por la cual, a partir de la década de los afios 1970 los tedricos del
cine comenzaron a evidenciar los mecanismos semidticos en el cine,

Enen di‘m cuya corriente més critica y radical’ fue la llamada
teoria feminista. Asi, el cine se le reconoce como
un poderoso generador no sélo de construcciones seménticas socia-

les sino de ser un fuerte mecanismo generador de subjetividades.

En dltimos afios, la manera en cémo se conciben tanto los hori-
zontes y significados sobre el género y la diversidad sexual depende

de lo que es proyectado en las pantallas alrededor del mundo. El
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cine ha emergido como el arte de la relacion de las imagenes, el
pensamiento, el lenguaje, el mundo, en una palabra, en aquello
que nos conforma en un tiempo-espacio singular (ontologia histé-
rica de nuestro ser, dirfa Foucault). Pero (qué tipo de narrativas
constituyen a ese ethos historico homosexual? (cudles son sus ca-
racteristicas? (cémo puede establecerse la relacion de la
reproductibilidad discursiva con la episteme hegemodnica del
heteropatriarcado capitalista?

Una dltima aproximacion de la constitucién del cine residirfa
en las reflexiones propuestas por Teresa De Lauretis respecto a la
discusion sobre la existencia del cine feminista o el cine de muje-
res, puesto que se podria hacer un simil con el llamado cinema
queer o el cine de “tematica” gay. Lo que detona la pregunta {(por
qué el cine feminista/para mujeres reside en cuestionarse si existe
una estética femenina y si es asf, bajo cudles categorfas se estarfa
construyendo tal percepcién de la belleza? La respuesta a tal cues-
tién, segin la autora mencionada, consiste en que la forma de re-
presentacion de la mujer estd dada bajo la mirada masculina sobre
las mujeres y cuya repercusion delimitaria (o minarfa) la dimension
politica de las mujeres al no encontrar “su reflejo” en la pantalla:
“para las mujeres que nunca nos habfan representado como sujetos
y cuyas imégenes y subjetividades —hasta hace muy poco— no
fueron nuestras para moldearlas, retratarlas o crearlas” (Navarro y
Stimpson, 2001, pp. 207-208) era imposible posibilitar la irrupcién
del sujeto politico llamado mujer. De manera similar, la diversidad

(y disidencia) sexual suele estar codificada mayoritariamente en la
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industria comercial bajo la mirada de la obligatoriedad de la
heterosexualida.

Por otro lado, el que existan historias de mujeres en el cine no
significa que éste sea “cine feminista”, es decir, puede haber una
pelicula sobre la vida de una mujer pero el cémo estd narrada y
construida la imagen de esa mujer en ese filme, puede estar (y
suele estarlo mayoritariamente) bajo las categorias establecidas por
el cine dominante, donde “la cdmara, la mirada (voyeurismo) y el
rea de accion participan de lo falico y, por tanto, son entidades o
figuras de naturaleza masculina” (Navarro y Stimpson, 2001, p. 213).
De forma parecida, las historias que suelen presentarse en la in-
dustria cultural hegemonica sobre lo homosexual/queer estan da-
das bajo el discurso de la masculinidad. Por ejemplo, practicamente
todas las peliculas tratan sobre la homosexualidad masculina y son
muy pocas aquellas que tratan las historias sobre lesbianismo,
transexualidad, intersexualidad o queer (entendido aqui como la
experiencia desbordada de significacién sobre lo homosexual).

Finalmente, quisiera establecer algunos elementos discursivos
en los que estd fundamentado el cine hegemonico heteropatriarcal,
para posteriormente, ejemplificar como en ese cine dominante se
construyen las historias y las im4genes sobre la diversidad sexual, y
cémo tal construccién semidtica marcarfa pautas aspiracionales entre
los sujetos no heterosexuales en la construccion de su identidad,
puesto que lo que se ve en el cine tiene un tipo de significado y por
tanto real al ser interiorizado en el sujeto como parte de su suje-

cién discursiva.
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| La cuestién es saber si las peliculas hechas por mujeres [u
homosexuales] logran de hecho subvertir el modelo basico de
la construccién de la mirada de la cAmara vy si la mirada
femenina [0 queer] desde la cdmara, sobre el mundo, los hom-

bres, las mujeres y los objetos serd esencialmente distinta.
(Navarro y Stimpson, 2001, p. 214)

El primer elemento del estrato discursivo heteropatriarcal consisti-
ria en el cine y su relacién con “la esperanza en el futuro”, ya que
el cine nace como parte de la cultura de la guerra (y por tanto de
la muerte) puesto que “fue el gran testigo porque propuso las rela-
ciones que existian en el siglo de la muerte, es decir, en dltima
instancia, la relacion entre los vivos y la muerte” (Badiou, 2014, p.
40). Este discurso obsesivo de hablar sobre la muerte y el futuro, ha
dado paso a diversas reflexiones sobre la configuracién de las so-
ciedades occidentales (no olvidemos que Freud mismo habria puesto
la relaciéon de Tdnatos y Eros como pilares de la representacion
simbélica occidental), tanto que en algunas lecturas se ha identi-
ficado a la vida con el heteropatriarcado y a la muerte con la ho-
mosexualidad.

Por un lado, la idea de la reproduccién humana es el tnico
medio (o forma de ser) de la realizacién no sélo individual, sino
colectiva. Es decir, la vida solo es realizable bajo la promesa de un
manana (futuro) dada por la reproduccion sexual de los individuos
y aquellos que no pueden procrear estdn condenados a la muerte

en tanto que estos intentan sélo “satisfacer” y realizar el placer
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egoistamente. De ahi, que algunos autores como Edelman (2014) o
Bersani (1998), verian en el sujeto homosexual la realizaciéon de
Téanatos y no de Eros, pero rescatarian esa pulsién de muerte para
pensar en una teoria antisocial de lo queer, es decir, pensar en la
finitud misma como una herramienta en el agenciamiento de la
homosexualidad.

En este sentido, la muerte sélo puede ser entendida como pre-
sente, como mero instante donde el goce tiene su realizacion y
aquellos quienes acceden a ese goce, se ven imposibilitados para
acceder al futuro y a la realizacién colectiva de la humanidad. De
ahi, que las diversas temdaticas —a pesar de que tratan sobre la
muerte—, en realidad suelen estar fundamentadas en una prome-
sa sobre el mafana: el fin de la guerra, el regreso de los vencedores,
el reencuentro con los familiares y amigos después de una catastro-
fe. S, es verdad que hay muerte, pero ésta sélo es transito, un
estado temporal pero cuya realizacién (y finalizacién) se dard en
las generaciones futuras, es una narracioén sobre la esperanza del
futuro realizable en la familia y los hijos (principal promesa de la
realizacién plena de la heterosexualidad dada por la procreacion).

Un segundo elemento que estarfa relacionado con el punto an-
terior, consistiria en la nocién de “comunicacién” y “comunidad”,
en donde el horizonte de significacion estd dado desde la cons-
trucciéon que hace el heteropatriarcado. Es decir, practicamente
toda la construccion lingiiistica reside en los limites que establece
la masculinidad como categoria central y todo aquello que no se

corresponde a tal imaginario es mandado a los méargenes de inteli-
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gibilidad y enunciabilidad. Aunque en el lenguaje mismo estaria la
posibilidad de experimentacién y experimental significa: “consa-
grado a la relacién, consciente de la relacién y que, por ese atajo,
se resiste a la comunicacién” (Badiou, 2014, p. 46). Este resistirse a
la comunicacién, implicaria resistirse a aquello en “comin” o a la
“comunidad” (comtn-unidad), aquello que endeuda al sujeto y
que elimina su singularidad y su experiencia. En otras palabras, el
cine (deberia? ser un espacio experimental de otra(s) narrativa(s)
que no dependa de la reproductibilidad econémica y simbdlica
heteropatriarcal escapando de la homogenizacion de la diversidad

y abriendo posibilidades de muchas otras narrativas.

{Cinema queer! | En este tercer punto se exploran dos cues-
tiones: la primera consiste en c6mo el es-
pectador recibe y codifica el cimulo de representaciones que se
reproducen en el cine; y la segunda, muestra que el cine dominan-
te no produce una “estética queer” (replanteando la tesis De Lauretis
respecto al cine feminista en el punto anterior), sino que el llama-
do “cinema queer” no es mas que cine de homosexuales, es decir,
que las peliculas hollywoodenses suelen mostrar un homosexual
(mayoritariamente) bajo la mirada de la heteronormatividad.
Ahora bien, aunque suele pensarse que el espectador es un ente
pasivo al observar un producto audiovisual, en realidad no lo es. Sino
que el observador interpretaria los mdltiples signos que se le presen-
tan, al grado de volverse un “traductor”, un “intermediario” entre su

universo semantico y los significados que transcurren ante su mira-

/3



74

LA VENTANA, NUM. 51 / 2020

da. David Bordwell considera que la interpretacién no esta necesa-
riamente ligada a un cierto saber especializado y resalta que “Ciertos
escritores toman la ‘interpretaciéon’ como un sinénimo de la produc-
cién de significado [pero...] si ningtin conocimiento es directo, todo
conocimiento deriva de una ‘interpretacion’ [donde] los significados
no se encuentran sino que se elaboran” (Bordwell, 1995, pp. 18-19).
Es decir, el espectador da forma (y sentido) a aquellos significados
que subyacen dentro de una pelicula, pero (cudles estructuras
epistemoldgicas estdn en juego? (qué tipo de saber hegeménico per-
cibe el espectador para reconocerse, o no, en la pantalla? Este seria
el orden simbdlico en el que estarfa inscrito tal o cual sujeto (y tal
orden es el dado por el heteropatriarcado y su aspecto aspiracional).

Por otro lado, el autor antes mencionado reconoce cuatro tipos
de significados que son elaborados por el espectador, a saber: a)
pueden construir un mundo concreto a partir de sus propias expe-
riencias, b) puede resignificar conceptualmente ese mundo cons-
truido, ¢) puede construir significados simbélicos o implicitos, o d)
puede realizar significados reprimidos que divulga inconsciente-
mente (Bordwell, 1995). Es decir, el espectador “negocia” con los
signos que esta percibiendo en las diversas historias que le presen-
ta el dispositivo llamado cine y termina elaborando una represen-
tacién devenida de esos significados que se le presentan. Sin embargo,
podrfamos preguntarnos {cuéles son los signos que se presentan con
mas frecuencia en el cine? o méas especificamente (cuéles son las
imégenes sobre lo no-heterosexual que ve, para sentirse o no, iden-

tificado (o reflejado) en esas historias?



GERONIMO IVAN GARCIA CALDERGN

Existe desde hace algunos afos un debate vivido en torno a la
representatividad de historias no-heterosexuales en el cine y en la
forma en cémo estas imagenes reflejan adecuadamente la expe-
riencia homosexual como un espacio de experimentacién que ex-
plora otras formas narrativas més alld de la heteronorma. Sin embargo,
considero que esas formas narrativas desde el cine exportado de
Hollywood se construyen desde la llamada homonorma (que no es
més que la emulacion a la heteronorma). De este modo, me cen-
traré en este apartado en evidenciar que aquello constituido como
“cinema queer” es una construccion semidtica sesgada y delimitada
por la mirada heterosexual.

Ahora bien, la mayoria de las peliculas del cine comercial pro-
yectadas han idealizado y construido su idea de homosexualidad
bajo la episteme de la heterosexualidad: temas como la familia, la
masculinidad o las relaciones afectivas suelen ser representadas
bajo esa logica quedando fuera otras formas no hegeménicas de la
experiencia no-heterosexual. Aunque, acepto de antemano que
existen otras formas narrativas que exploran y subvierten el man-
dato heterosexual, pero tales formas quedan ocultas o delimitadas
en su distribucién por la hegemonia del cine comercial
hollywoodense.

Hablando arqueoldgicamente, se podrian rastrear y establecer
los estratos de la heteronorma en el cine estadounidense, que va
desde la figura del sujeto enfermo hasta la neutralizacién del con-
flicto social en la vida del sujeto no heterosexual. En las siguientes

lineas trataré de evidenciar los estratos enunciativos que han ido
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configurando, a través del dispositivo del cine, en el homosexual

(asf como a la sociedad neoliberal) formas de sujecién que ya no

emergen de la diferencia o la diversidad sino desde el discurso

hegeménico heterosexual y patriarcal.

10Estoy consciente de dos cosas: la primera, que la figura
homosexual ha existido en practicamente toda la histo-
ria del cine de Hollywood, sin embargo, tales imagenes
eran accidentales o aparecfan como pequefios gestos
dentro de la trama principal y no es hasta que se
despatologiza la homosexualidad por parte de la ONU
que tales historias comienzan a aparecer en el cine esta-
dounidense; la segunda, que a pesar de que existe una
linea narrativa dominante, hay diversas peliculas que
tratan de subvertir esa linea (por ejemplo, “Dallas Buyers
Club” EE.UU., 2013; 0 “Boys don "t cry” EE.UU., 1999
y probablemente, “Moonlight” EE.UU., 2016 —~aunque
de ésta dltima tengo duda sobre clasificarla o no dentro
de la tematica gay-). Sin embargo, parecen ser insufi-
cientes y ha sido el cine independiente (0 no comercial)
el que ha explorado otras lineas narrativas que no res-
pondan a la enunciacién hegeménica, pero no entraré

en esa linea de investigacion en este trabajo.

En una primera etapa'® del “cine
gay” o de temdtica homosexual, las
historias que se muestran en la pan-
talla grande suelen estar construidas
desde una mirada desconfiada o
enjuiciadora. Por ejemplo, la pelicu-
la de Jonathan  Demme
“Philadelphia” (EE.UU, 1993), nos
muestra la historia de un abogado que
es despedido de la firma de abogados
en la que trabaja, por tener el Virus

de Inmunodeficiencia Humana

(VIH) y emprende una batalla en los tribunales para denunciar que

su despido fue injustificado. Lo llamativo de esta pelicula es que el

protagonista es un varon homosexual, educado, de cierta clase social

privilegiada pero que era un “peligro” para los otros al tener un virus

contagioso y mortal. Aqui, es evidente que estd operando la mascu-

linidad como eje central de la sexualidad (en tanto que el protago-

nista de la historia no es una mujer o un gay amanerado), ademads se

muestra el deterioro fisico que va sufriendo el personaje principal a

causa de su condicién (y podria servir muy bien para perpetuar el

estigma social hacia aquellas personas que tiene tal virus).
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Una segunda pelicula que nos muestra las dificultades de los
homosexuales en una sociedad que espera que los seres humanos
cumplan su destino social de la reproduccién humana, es el filme
de Ang Lee “Brokeback Mountain” (EE.UU., Canad4, 2005) que
es una historia (aparentemente de amor) entre dos vaqueros (Ennis
y Jack) que suben a cuidar el ganado de un tercero por tempora-
das. Sin embargo, terminan casindose y cuyas vidas toman cami-
nos muy diferentes: uno de ellos se casa con una mujer de familia
adinerada, a quien parece no amar, termina trabajando para su
suegro; el otro, con una vida mis modesta pero que aparenta haber
encontrado felicidad con la mujer que se casé. Después de unos
afios de separacion, ambos personajes se reencuentran y regresan a
la montafia que los vio amarse cuando eran jovenes. Sin embargo,
Ennis entiende que su vida estd con su mujer y sus hijos y le dice a
Jack que lo olvide y siga adelante con su vida. El giro un tanto
inesperado se muestra al final cuando matan a Jack —aparente-
mente por su homosexualidad—. Lo que muestra este filme es que
los homosexuales estan destinados al fracaso amoroso por rebelarse
al destino social, que es mejor permanecer “en el closet” antes de
ser agredido por otros y que uno puede tener cierto romance juve-
nil pero que en algin punto debe “sentar cabeza” formando una
familia y teniendo hijos.

En una segunda etapa de este cine, encontramos peliculas que
versan sobre la “militancia queer” y que parece mostrar que los ho-
mosexuales son sujetos de derecho. Un ejemplo claro de esto lo

encontramos en el filme de Gus Van Sant “Milk” (EE.UU., 2009),
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esta pelicula versa sobre la lucha que establece Harvey Milk en
San Francisco, California para obtener derechos para el colectivo
LGBT. En esta historia, se muestra que las relaciones sexoafectivas
son inestables y estdn destinadas al fracaso (puesto que Milk y su
pareja terminan en algin momento de la trama), que la lucha por
los derechos es la tnica via de reconocimiento social y que es ne-
cesaria la visibilizacién de los homosexuales para ganar esos dere-
chos para lo cual, el martirio (en este caso de Milk mismo) es
necesario para lograr tales derechos (muestra teoldgica-politica del
pensamiento liberal estadounidense). Lo interesante de este film
radica, probablemente, en que “salir del cléset” es la tnica via
para que un homosexual sea un “verdadero” sujeto politico, sin
embargo, esa salida del cléset, como lo afirma (Halperin, 1995), le
da poder a aquellos que no son homosexuales sobre éstos.

Un segundo filme consiste en el dirigido por Ryan Murphy “The
Normal Heart” (EE.UU., 2014) donde se narra la lucha por los acti-
vistas en la ciudad de Nueva York para que el Estado se hiciera
responsable y actuara ante el brote epidemioldgico del VIH a prin-
cipios de los afios de 1980 en dicha ciudad. Lo interesante que
muestra este filme es que existe una relacién del VIH/SIDA con
una vida de excesos: sea por el sexo, sea las drogas o el alcohol,
puesto que una de las reflexiones iniciales de la pelicula dada por
el protagonista empieza afirmando que la comunidad gay estd mal
y que deberfan de regular los excesos en la vida de los homosexua-
les. Lo importante es mostrar como en todo acto “libertino” hay

una consecuencia fatal para aquellos que transgreden las normas
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morales, afectivas y sociales, en tanto que los que son contagiados
llevaban una vida promiscua y sin recato.

Finalmente, se podrfa reconocer una tercera etapa de este “cine-
ma queer”, el cual consistirfa en mostrar las historias sobre la homo-
sexualidad ya liberalizadas bajo la idea de que no existe conflicto
social que amenace la existencia de los homosexuales, sino que es el
individuo que se cree amenazado, pero no existe tal cosa. En otras
palabras, la imagen del sujeto homosexual emerge como parte del
sistema y del discurso hegemonico donde ya no tiene que temer,
excepto por sus acciones mismas: es la maximizacién del individua-
lismo y éste como subterfugio tltimo de su propia identidad.

El primer ejemplo yace en la pelicula de Luca Guadagnino “Call
me by your name” (Italia, Francia, Brasil, EE.UU., 2018) la historia
narrada trata sobre el romance que establece un hombre mayor
con un adolescente ocurrido durante un verano en el afio de 1983
en una villa italiana. Ambos protagonistas, Elio (el adolescente) y
Oliver (que probablemente tenga el doble de edad que Elio), com-
parten rasgos similares: ambos son educados, sin problemas econé-
micos, varoniles y cuya presencia asegura que nadie dude de su
integridad o buena reputacién. Por otro lado, existe una tensién
entre los dos protagonistas, pero que est4 impedida por el silencio y
el temor al rechazo, donde ambos se comprenden pero que no pue-
den expresar libremente su sentir. De hecho, cuando Elio le insi-
nta a Oliver que se siente atraido por él, '

" Quiz4s sea una referencia al poema de Alfred Douglas
Oliver le dice que no puede hablar de eso, “Bosie”: Dos Amores.

que debe callar'. Lo interesante del planteamiento de la historia
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es, que a pesar del silencio de los protagonistas para expresar lo
que sienten, no hay en el ambiente algo que los reprima: no hay
grupos homofébicos gritando en las calles, no hay un cuerpo poli-
cial que vigile sus cuerpos o sus acciones, ni siquiera los padres de
Elio “ven mal” que el chico tenga una relacién tan cercana con
Oliver, al contrario, la incitan. En otras palabras, no hay vigilancia
del otro porque esa vigilancia ya esta interiorizada, y que ademas,
tal relaciéon a pesar de todo, esta destinada al fracaso quedando
como un recuerdo amargo que hay que asimilar. No existe diversi-
dad racial o de clase porque justo ese tipo de homosexuales son los
aceptados, los cémodos de ver para la sociedad, no asi los pobres o
los de otra raza que no sea la blanca o los afeminados.

Una segunda pelicula que muestra la realizacién del pensamiento
liberal, el borramiento del conflicto social ante lo homosexual, es
la pelicula de Greg Berlanti “Love, Simon” (EE.UU., 2018). Este
filme trata sobre la vida de un adolescente que tiene un secreto
inconfesable para su familia y amigos, es decir, su homosexualidad.
Pero un compafiero de su escuela descubre que es gay y lo “chanta-
jea” para que Simon le ayude a conquistar a una chica, a la par,
Simon se escribe via internet con otro chico de su escuela que
también es gay pero, al igual que Simon, teme decir su orientacién
por miedo al rechazo, pese a que en su escuela hay toda una politi-
ca contra el acoso escolar (sea sexual, racial, de clase, etcétera),
incluso aparece un chico negro abiertamente gay que se defiende
sin problema ante un par de acosadores de su escuela. Lo intere-

sante, mas alld de los temores de Simon por el rechazo, es que el
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mismo personaje sabe (porque lo dice en un punto de la pelicula)
de antemano que nadie lo va a rechazar porque sélo encuentra
amor y comprension en su circulo social, familiar y de amistad, en
otras palabras no hay conflicto, no hay rechazo social ante la homo-
sexualidad, todo eso estd en la mente del protagonista. Finalmen-
te, la normalizacion es la clave de la pelicula puesto que Simon “es
como cualquier otro chico” sin mayores conflictos que el poder de

su decisién individual.

Fin de la proyeccién| Como pudo observarse a lo largo de
este trabajo, la representacion sobre lo

homosexual depende de la mirada (y formacién) del
heteropatriarcado: asi, tenemos la visién homonormada (en tanto
emulacién de la heteronorma al reproducir los mismos horizontes
de significado de ésta) cuyo eje articulador de toda imagen es la
masculinidad (o por lo menos desde esta forma de enunciabilidad).
Es decir, la imagen que impera en el cine comercial sobre la homo-
sexualidad suelen ser varones, masculinos, atléticos, blancos y con
posiciones econdmicas que les evitan o aislan de participar de cual-
quier conflicto.

Por otro lado, la forma en cémo se construye y se difunde la
homosexualidad en el cine, suele estar limitada a rasgos generali-
zados de representacién, pocas son las historias que abordan otro
tipo de experiencia que no sea bajo la homonorma vy si lo hacen,

suelen presentarse de manera sesgada o codificada bajo el fuerte
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ideario de la heteronorma. En pocas palabras, la forma en cémo se
concibe a lo homosexual depende (atin) en gran medida del dictatum
heteropatriarcal.

Asi, la mayoria de las historias que se han ido entregando la
industria hollywoodense desde la despatologizacion de la homose-
xualidad en la década de 1990, han estado reproduciendo (practi-
camente) los mismos horizontes de enunciabilidad sobre lo
homosexual, a saber: la enfermedad como algo constitutivo en el
sujeto homosexual, sus carencias sexoafectivas, la soledad en la
que estan inmersos al “renunciar” al ntcleo familiar o, en su de-
fecto, muestran una cierta forma de homosexualidad siempre en
deuda con la heteronormatividad y la masculinidad: pocas veces
(por no decir nunca) se muestran desnudos frontales masculinos o
relaciones sexuales entre personas del mismo sexo; son escasas las
historias donde aparecen lesbianas (casi siempre son homosexuales
varones los protagonistas); las muestras de afecto son escasas y sue-
len presentar a la homosexualidad mas que como un deseo, como
una etapa, algo que puede superarse por medio del matrimonio o
bajo la resignacién como sujetos solitarios y melancélicos. Todas
esas historias son contadas desde y por la heterosexualidad que

responde a la 16gica de mercado.
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