La espera de Myriam Braniff
(O hacia una erdtica femenina sin castigo)

Darcie Doll Castillo

La sexualidad es al feminismo lo que el trabajo
al marxismo: lo que le es mds propio, pero lo
que mas se le arrebata.

Catharine MacKinnon

Si nos preguntamos por las realizadoras cinematograficas
chilenas, nos encontramos con tres o cuatro nombres que, de todas
maneras, resultan poco conocidos para el publico en general.
Consultando al azar, las respuestas nos arrojaron los nombres de
s6lo dos: Tatiana Gaviola y Christine Lucas. Algunos mencionan
a Valeria Sarmiento, menos conocida a pesar de poseer una solida
obra que se ha desarrollado en Francia. Es también el caso de
Myriam Braniff. Ella desarroll6 su produccion filmica en Suecia, y
algunos de sus cortometrajes y el tiinico mediometraje realizados
han sido conocidos en Chile en algunos circulos reducidos a través
de video, excepto su participacion en el Festival de Cine de Vifa
del Mar, y la exhibicion de parte de su obra en el Cine Arte
Normandie.

En el contexto actual de produccion y recepciéon de
cortometrajes y mediometrajes, documentales o video arte, los
formatos alternativos al cine comercial y masivo, los trabajos de
Myriam Braniff parecen menos “espectaculares”, y quizas menos
innovadores si los enfrentamos, por una parte, a las fuertes ten-
dencias experimentales y por otra, a las practicas volcadas a la
relacién con la contingencia politica y social que pervive con
fuerza en estas manifestaciones (de modo, por cierto, diferente a
las producciones de los ‘70 y ‘80). En este panorama, de escasa
recepcién masiva, y un poco al margen también de estos circuitos
alternativos, y frente la escasisima produccién de cine realizado
por mujeres chilenas, hecho que tiene mucho que ver con la
carencia de politicas culturales que propicien la realizacion cine-
matografica en nuestro pais, la obra de Braniff, el discurso global
de sus filmes, nos resulta doblemente interesante y necesario de
abordar desde una critica feminista.

Antes de entrar en la lectura/mirada de los textos de Myriam
Braniff, quisiera mencionar brevemente los lazos “geograficos”
que me acercaron a ella. Conoci muy bien su ciudad de origen en
el norte de Chile: “Pueblo Hundido”, un pueblo casi desaparecido
o un “fantasma”, en los afios 80 le cambiaron el nombre por uno
mas “digno”, de un conquistador, hoy se llama “Diego de Alma-
gro”, ubicado casi a los pies de otro fantasma-ciudad de nuestra
historia del cobre, “Potrerillos”, lugar en el que vivi y que despo-
blaron y demolieron el afo recién pasado. A Myriam la conoci
brevemente hace unos anos en el festival de cine de Vifa del Mar,
una mujer inteligente y dindmica. De alli también la necesidad de
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escribir, amodo de breve reconocimiento y homenaje, acerca de su
interesante obra filmica.

El trabajo cinematogréafico de Braniff, estd siempre centrado
en temas y protagonistas femeninas, en los cortometrajes La Espera
(1989) escoge a la mujer frente a las fantasias eréticas y la violencia
sexual, en O lo uno o lo otro (1992) aborda el conflicto maternidad/
amor y rol profesional; y en el mediometraje El Juego (1993)), la
iniciacién sexual de una nina-adolescente. Los tres argumentos
estdn centrados en figuras y problematicas relacionadas con las
mujeres y su sexualidad, que de uno u otro modo han constituido
bases de discursos y practicas que culpabilizan a las mujeres. El
modo de Braniff de enfocar estos tres temas es ponerlos en escena
de manera doblemente conflictiva: por una parte, no hay un
discurso resultante que proponga una alternativa abiertamente
opuesta a esta culpa y conflicto, y por otra, la exhibicién de estas
figuras se plantea o configura desde una ubicacién en el discurso
cinematografico tradicional o clasico. Mi lectura/visionado sos-
tiene que las practicas filmicas de Braniff tienen su acento y fuerza
en la exhibicién, la “mostracién” de estos ejes conflictivos sin
escamotear toda su ambigiedad, y de ese modo, capaces de
activar y poner en evidencia los conflictos en las espectadoras (y
espectadores), provocando la necesidad de una recepcién no
neutral ni consoladora.

En el corto O lo uno o lo otro, son las decisiones de la protago-
nista las que son exhibidas; ante la posibilidad de adoptar un nifio,
la mujer elige poner su energia en un importante rol de actriz que
se le ofrece en ese momento, y la supuesta razén por la que su
pareja tendrd luego una amante. Debido a la indecisiéon del hom-
bre a optar por una de las dos relaciones, ella decide dejarlo, a
pesar de que ambos se aman. De modo simple, la mujer elige su
profesion y asume sus consecuencias. Esto, en un solo plano-
secuencia que sintetiza un argumento que podria haber sido
ocasién de tratamiento dramatico o melodramatico, pero que aqui
se muestra desnudo y directo. En El juego, la nifia-adolescente se
disfraza de mujer adulta, provocando a los varones que se sientan
frente a ella en el tren a que la acaricien y luego rdpidamente se va.
El deseo de la protagonista es absolutamente activo y no hay
intervencion de otros personajes que inciten o provoquen sus
acciones, no hay otro a quien “culpar”, es un juego. En Laespera, las
fantasias eréticas o suefios anticipa torios de la protagonista con un
bandido y violador, han de cumplirse, al matar ella misma, por un
(supuesto) error a su marido.

Los textos fi'lmicos revelan figuras que resquebrajan el deber
ser de “la mujer” y permiten el despla zamiento desde los discur-
sos petrificadores de “la mujer”, sin incluir soluciones finales, ni
cerrar mediante el famoso castigo a las transgresiones femeninas
cinematogréficas?, posibilitando asi, un acercamiento a los secre-
tos deseos (masoquismo), a la maternidad versus profesion, yala
exhibicion de la sexualidad abierta y potente de una adolescente.
Tres temas ante los que nuestros propios feminismos incluso,
tienden a tomar posiciones bastante férreas, olvidando aveces que
no hay soluciones finales que anulen o concluyan el complejo y
vasto mundo de la erdtica de las mujeres.

A fin de analizar con més detalle las ideas esbozadas aqui, nos



interesa centrarnos en el primer cortometraje de Myriam Braniff,
La Espera.

La Espera

El cortometraje La Espera, de 14 minutos de duracién y en
blanco y negro, fue realizado en 1989 a partir de la transposicién
o traduccién cinematogréafica del cuento del mismo nombre, del
escritor chileno Guillermo Blanco?, se trata de una puesta en
cuadro cuidadosa y elaborada, una interesante sintesis visual, yen
lo que nos interesa aqui, la transformacién de un discurso narrado
desde un punto de vista masculino, a uno femenino, instituyendo
en primer término las fantasias eréticas femeninas.

Ambientada en una zona rural de Chile a comienzos de siglo,
la historia narrada trata de un bandido (“el negro”), quien es
sorprendido por el patrén abusando sexualmente de una mucha-
cha, éste lo aprende, hiriéndolo en una pierna y el negro amenaza
con vengarse. Ei patron lo lleva a su casa, su esposa le cura la
herida y el hombre le pide a la mujer que lo dejen escapar. Mas
tarde, se lo lleva la policia y vuelve a amenazar a la pareja. En la
noche, mientras ella intenta dormir, vemos el suefio/fantasia
erdtica o anticipacion (prolepsis), de la mujer y el negro. En la
misma noche, la pareja siente ruidos fuera de la casa y divisan al
“negro”, el marido le da un revélver a su mujer y le indica que
dispare s aparece el bandido y sale a buscarlo. Se oyen ruidos en
la puerta, la mujer dispara, alguien cae herido. Se ve la silueta del
“negro” en la puerta.

La adaptacion del cuento permanece aparentemente “fiel” a
su texto de base, mas cercano auna “traducci‘n’* f{lmica, es decir
el traslado de la historia y del relato, desde un sistema semiético
a otro. 5i bien cada transposicién (nos reservamos este término
para el traslado especialmente de la historia) y/o traduccién,
privilegiard sus propios énfasis en tales o cuales aspectos del texto,
de acuerdo a su propio programa. En nuestro caso, el cambio de
algunos elementos, va a provocar una transformacién cuyosresul-
tados emergen en la dimensién ideol6gica y cultural respecto del
género sexual, instaldindose como una hébil transgresion al mos-
trar la potencia de una fantasia /deseo erético femenino.

La gran diferencia estd dada por la incorporacién de las
imdgenes relativas a lo que llamaremos fantasia erética/suefo
anticipatorio, que sélo una vez aparece insinuada en el cuento, y
descrita de modo bastante complejo, pues el narrador al intentar
describir las sensaciones de la protagonista, se ve sobrepasado por
la fuerza del discurso del deseo frente a la represion. En el texto
literario, el narrador expresa que la mujer experimenta miedo y
angustia ante la amenaza que el bandido significa®. Estas fanta-
sfas/ anticipaciones en el texto filmico, constituirdn el eje de nues-
tra lectura/visionado; nos interesa, por una parte, explorar cémo
se llega a instalar en primer lugar la fantasia o suefio erético y la
perspectiva de la mujer protagonista, como la fantasia contamina
el relato, interrumpiendo el orden cronolégico de la historia, y
como consecuencia destaca y problematiza uno de los aspectos
mas discutidos respecto a la posicién de las mujeres como objeto
de deseo/visién en el espectdculo cinematogrdfico (cine clésico).
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La construccién del tiempo en el relato, —aspecto que analiza-
remos siguiendo las nociones de Genette®~, ubica como punto
origen (7Y, im4genes del rostro de una mujer iluminado del lado
izquierdo, y las manos de unhombre acariciandola y ascendiendo
hasta llegar a su rostro (planos 1-2). A partir de aqui se realiza una
gran retrospeccion o analepsis® que culminard junto con el relato,
en los momentos que suponemos inmediatamente anteriores
(segun la logica de la historia) a que se produzca el acontecimiento
sefialado en el punto de origen.

Al interior de esta retrospeccion encontramos otra analepsis
enmarcada por las imagenes de la mujer durmiendo e intentando
dormir, a su vez el relato intenta avanzar interrumpido por ofros
momentos, dentro de las secuencias, configurando otras analepsis
y prolepsis’, estos planos y segmentos que interrumpen el avanzar
de lo cronolégico, son imagenes de la mujer intentando dormir (6)
y dentro de ellas las imagenes de las anticipaciones © fantasias
erticas ™.

El esquemna del tiempo, queda como sigue'™

A7 ({A6) Bl (C6 (C5) C6 [C7] C6) D2-E3-F4-G5-G6 {G7] Hé))

Si bien se trata de un modo tradicional, fracturar 1a historia
trastornando su temporalidad, nos interesa destacar que la ubica-
cién privilegiada de las imagenes erdticas pareciera que tienden a
provocar la duda acerca de si se trata de fantasias eréticas, o un
suefio premonitorio de lo que sucederd. Lo que si es evidente es
que no se trata del simple traslado de un segmento posterior a
momentos anteriores, pues ya la consideremos una fantasia eréti-
ca en la semivigilia de la mujer o un suefio premonitorio, ocurren
al interior de las imdgenes de ella durmiendo ointentando dormir,
lo que indica, que corresponden al “interior” de la mujer, nunca
fuera de este contexto, son sus fantasias O suefios, aspecto que se
comprueba mediante la focalizacién.

Desde este punto de vista, ademas del tratamiento del tiempo
(del relato), la perspectiva, (focalizaciénen Genetteyreformulada
para la narracién cinematografica por Gaudreault y Jost en foca-
lizacién y ocularizacién / auricularizacion®), contribuye también
a la proposicion que afirma la importancia subrayada de estas
fantasias/ suefios como eje central del discurso filmico. A través
del relato se utiliza una Ocularizacién cero, entendida como los
casos en que el lugar ocupado por la cdmara no se identifique con
el ocupado por alguna instancia diegética, que a veces cumple una
funcién bésica de narracién, pero de especial importancia en las
sectiencias de la mujer protagonista mientras intenta dormir y en
sus fantasias/ suenos.

Encontramos también ocularizaciones internas secundarias
(cuando la subjetividad de la imagen se construye mediante
montaje o contextualizacion) en las situaciones de encuentro de
los personajes, dado por 10s raccords de mirada y otros procedi-
mientos,

Los planos de la fantasia/ anticipacién se construyen median-
te una ocularizaci‘n cero, la cdmara no se ubica en el lugar de
ningun personaje, ningln personaje v¢ lo que vemos nosotros,
planos enmarcados por las imdgenes de la mujer intentando
dormir, también en ocularizacidn cero. Se nos exhiben, en este



sentido, ya sean las fantasias eréticas, o suefio predictivo. Si aesto
agregamos que la fantasia es “informacién” que ella de alguna
manera “sabe” osabrd y siente, consciente o inconscientemente, se
trata de una focalizaciéninterna (secundaria)'* en la protagonista,
siendo ésta la focalizacién que dirige el relato, pues ella sabe todo
lo que ha ocurrido, olos acontecimientos de la historia, sea porque
estd presente o se dé aentender que fue informada, y ademés, sabe
loque pasar4, pues definitivamente no es una simple anticipacin,
sino una mezcla de fantasia y suefio que la misma personaje se
encargara de que tenga la posibilidad de realizarse, no olvidemos
que ella comete el “error” de disparar a su marido.

Al mismo tiempo, nosotros/as sabemos lo que ella sabe, la
complicidad con el espectador/a se produce medijante esta foca-
lizacién interna, por un lado provocando el deseo del espectador/
a de anticiparse o saber si se dard cumplimiento o no a la expecta-
tiva, al configurar dos series, una que va avanzando cronol6gica-
mente siguiendo el orden de la historia, y la segunda, constituida
por la fantasia o anticipacién que también avanza pero entrome-
tiéndose e interrumpiendo, lo que genera una incomodidad de
orden temporal, pero también deseando que finalmente se pro-
duzca. Esto provoca un afianzamient0 de la “conversacion” narra-
dor /a y narratario/a.

A partir de esta descripcion, se aprecia que el lugar central
constituido por la fantasia/suefio, es capaz de contaminar todo el
relato, que funciona como una preparacién para su cumplimiento,
la fantasia detiene y altera el transcurso temporal cronolégico,
pero al mismo tiempo muestra que el tiempo de las fantasias
femeninas es un tiempo fragMentado, que emerge con una fuerza
innegable, pero que ocurre separado de los Otros espacios, atin
cuando existen en ¢l filme tres tipos distintos de uso de la ilumi-
nacién y fotografia. En los segmentos que se encargan de contar el
avance cronologico de los sucesos se utiliza como recurso cl irjs
(que connota pasado), en los planos de Ja mujer en su cama,
hablando con el marido y luego intentando dormir o durmiendo,
una semipenumbra; y para las fantasias se aplica un iluminacion
que borra los grises (sobreexposicién), y nos permite ver, por
ejemplo, un lado del rostro de la mujer, mientras el otro esta en
negro; los dos lados de la mujer, el deber ser de la esposa y el deseo
erdtico. Un espacio de luz y sombra que realza los pliegues, las
sinuosidades de los vestidos, los 4ngulos de los rostros y magni-
fica los detalles de los cuerpos y donde sélo se ven los cucrpos.

Todo €l relato “espera” el transcurrir de la historia para llegar
al cumplimiento del fantasfa, sefialdbamos antes, este hecho sefia-
la el poder del deseo que trastorna cualquier otro ritmo, sin
embargo aqui no se trata de dirigirse sin conflictos a eliminar la
represion o la negacion, y por lo tanto, la fantasia esta repartida en
tres segmentos. Por otro lado, al final tampoco se nos muestra
abiertamente la “llegada” de esta fantasfa, sino que se reitera el
titulo del filme, La Espera. El discurso se interrumpe antes, no nos
muestra, aquello que, sin embargo, nosotros ya sabemos/vimos...

La figura de la protagonista cumple con las normas de la
esposa casi “ideal”, pero la fuerza de su erotismo se manifestara a
través de sus fantasias o suefios ersticos, contrapuesta a la eviden-
te apatia erética del marido, que también aparece como un “buen



marido”, —-recordemos que las fantasias son también “una forma
de expresar la insatisfaccion en cualquier terreno de nuestra
vida”%— No se trata de un conflicto amoroso, sino de erotismo,
que derriba las barreras del deber ser, de la legalidad, incluso al
matar, a través de la protagonista, jpor error? al marido, dejando
la puerta abierta a la posibilidad. No obstante, la fantasia o suefio
erético propiamente tal, muestra a la mujer siendo acariciada,
besada, y atada, ocupando un lugar pasivo.

Ante lo que hemos estado sefialando, se podria argumentar
que la exhibicién de estas imagenes asociadas a fantasias de
violacion y sadomasoquismo, pueden constituir fantasias mascu-
linas, 0 quizéds, un discurso negativo al acercarse y bordear la
violencia sexual, situacidn en que la mujer permanece como
victima, de modo similar al texto literario, pero, remitiéndonos a
las propias iméagenes eréticas del film, no se muestra violencia
explicita contra la protagonista, sino caricias, besos, miradas. [.os
primeros planos de la mujer pueden reflejar ansiedad, temor/
deseo y pasividad.

Fina Sanz, en su interesante texto Psicoerofismo femening y
masculing'®, se refiere —entre otras— al tipo de fantasia erdtica
relacionada con algin factor que produce temor, sehalando que
“puede haber una discordancia entre las respuestas corporales de
excitacion y los propios valores y planteamientos ideoldgicos.
Cuando esto se produce, la persona reprime inconscientemente
sus fantasias no deseadas para evitar la angustia; en otras ocasio-
nes las imagenes no deseadas se transforman en ideas obsesivas
{-.). Esta disonancia se presenta en personas tanto de ideologia
conservadora como progresista”’. Mas adelante, Sanz sefiala
utilizando un ejemplo tomado justamente del cine, que “Por
ejemplo, lo que se podria considerar una relacion de violencia
entre una pareja, 0 de dominacién —sumision, puede haberse
aprendido como “relaciones de pasion”-. Y asi, escenas de pelicu-
las como aquellas en que ‘el galdin tomaba bruscamente a al
heroina por la cintura oel pelo, e inclinAndola hacia atras la besaba
y ella se resistia pero a los pocos segundos aceptaba gustosa la
relacién y se volvia décil...”””"®. Una razén, segun Sdnz, por la que
son tan frecuentes estos tipos de fantasia es la excitacién de la
ambivalencia, y otra, serfa que reproducen esquemas y relaciones
de dominacién-sumisién, activo-pasivo, segtin lo establecido en la
sociedad y luego incorporado en forma individual.

Frente a este tema, Susan Morrison ", explica que a pesar del
riesgo de ser considerado “politicamente incorrecto”, las fantasias
sadomasoquistas en las mujeres podrian ser considerados como
uno de los modos de las mujeres de vivir el erotismo en una
sociedad patriarcal que las somete a un imaginario en el que se
ubican del lado de la pasividad. Por lo que postular una condena
a este modo de erotismo, entre otros, prefigura una nueva sancién
al erotistmo de las mujeres.

Acerca del masoquismo argumenta que es necesario el reco-
nocimiento de una forma “socialmente aceptable” distinta de la
explicacion habitual que la ubica como sintoma patolégico, un
reconocimiento en contraposicion ala negaciéon del masoquismo
como una ficcidn que esclaviza a la mujer. De hecho, se trata de un
aspecto difundido y presente en la psicologia y sexualidad feme-



nina, de la cual necesitamos aprender sus origenes, aceptandolo
como una realidad psiquica y social: solamente esta postura da
lugar a un cambio.

A esto agreguemos que “en el campo de lo imaginario, en las
fantasfas, no hay perversiones. No hay fantasias buenas o malas;
hay producciones que expresan cosas, que revelan aspectos de la
persona, a veces mas alla de lo que aparentemente se manifiesta
como sexual”? (sefiala la feminista espafiola Fina Sanz).

Esto va asociado indisolublemente a la importancia de no
desestimar la realidad psiquica de la fantasia, por lo tanto, “poli-
ticamente” resulta crucial tener esto en cuenta debido a que las
fantasias femeninas son frecuentemente desechadas como insig-
nificantes, como ocurre por ejemplo, con las novelas romanticas,
las telenovelas, el melodrama o los “filmes para mujeres”.

El objetivo de Morrison es poder argumentar que las mujeres
tienen fantasias masoquistas sin necesidad de brutalidad fisica y
que de hecho, es la fantasia la que es erética (erotogénica), articu-
lando el deseo, y no el castigo real. Esto, en nuestro contexto de la
fantasia/sueno de la protagonista con el hombre-violador.

Siguiendo su razonamiento, nos parece importante su anali-
sis (utilizando el psicoandlisis feminista) en que concluye que el
rol pasivo de la que es castigada es el costo que paga la mujer que
desea, para alcanzar la expresion de ese deseo, esto, en el contexto
social de una condenacion publica a la mujer abiertamente sexual.
De esta manera la autora busca recuperar la agencia de la mujer: las
fantasias masoquistas son acciones evasivas de la mujer que
desea, para expresar su sexualidad a costa de ]a fantasia en que ella
activamente quiere su castigo para alcanzar pasivamente placer
sexual.

Lo anterior se liga con la importancia decisiva de la fantasia
como puesta en escena del deseo y en la que lo prohibido esta
presente en la formacion de dicho deseo (en el contexto de nuestra
sociedad), de alli la transgresion que puede resultar del cortome-
traje que nos ocupa.

De este modo, el discurso o practica filmica de Braniff, pone
en confrontacién a la “mujer” y “las mujeres”; “mujer” entendida
como lo enuncia De Lauretis?» “una construccién ficticia, un
destilado de los discursos, diversos pero coherentes, que dominan
en las culturas occidentales (...), que funciona a la vez como su
punto de fuga y su peculiar condicion de existencia”. Opuesta alas
“mujeres” como los seres histéricos reales que, a pesar de no poder
ser definidos al margen de las formaciones discursivas, poseen, no
obstante, una existencia material evidente”.

Al plantear la fantasia erética que no “debe ser” en La Espera,
la decision que provoca conflicto en Olo 1no o lo otro, y el juego que
tampoco deberia ser en El jiiego, Braniff enuncia y deja abiertas
posibilidades de erotismo de las mujeres al sobrepasar el discurso
dominante sobre la “mujer” y este deber ser, incluso de las
fantasias eréticas. Al situarse en el discurso dominante y despla-
zarse por sus mascaras y tabues, deja caer el velo, en una exhibi-
cion de las “mujeres” para las “mujeres”, con y en sus fantasias,
juegos y decisiones.
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Breve Bio-filmografia de Myriam Braniff (1960 - 1997)

Nace en Pueblo Hundido (hoy llamado Diego de Almagro),
Atacama, Il Regién de Chile, el 24 de enero de 1960. Realiza
estudios primarios en el Conservatorio de Musica de Copiapé y
secundarios en el Liceo N° 9 de Nufioa en Santiago. En 1977 viaja
a Suecia, estudia el idioma y trabaja en guarderias cuidando nifios
chilenos, estudia auxiliar de parvulos y trabaja en diferentes
empresas producteras. Estudia medios de comunicaci6n.

Filmografia
1989: La Espera. Cortometraje de fic¢ion. Blanco y negro, 14 min. (Suecia)

1990: Nosotros no somos los peores. Guién y direccién. Mediometraje
documental. 40 min. (Suecia)

1992: O lo uno o Io ofro. Cortometraje de ficcion. Color. 10 min. (Suecia)
1993: H juego. Mediometraje de ficcién. Color. 25 mi. (Suecia)

1995 : Niklas y Tadelech. Cortometraje de difusién /ficcion). Color. 8 min.
(Suecia)

1997: Renacer. Cortometraje documental. Color, Video Betacam SP. 20
min. (Chile - Suecia)

Notas:

1  Sole hemes podido acceder a estos tres textos y al cortometraje
publicitario o de difusién Niklas y Tadelech (1995), que aborda el
tema de la mutilacién femenina en algunas zonas de Oriente y
realizado para Suecia.

2 Anette Kuhr, sintetiza algunos importantes aspectos, respecto de
las transgresiones femeninas y la estructura narrativa en el cine. En
una cita de Mary Beth Haralovich se sefiala : “ ‘si una mujer adopta
un papel no normative en el mundo de la produccién y control
econdmicos, cederd ese control a un hombre al final de la pelicula.
El amor romdntico parece ser el papel normativo que influye con
mas fuerza en su decision’. Por lo que, plantea Kuhn, “no sélo se
restituye la mujer asu papel en el vinculo hombre/mujer al final de
estas peliculas, sino que el proceso del enamoramiento en si mismo
constituye un elemento estructurador de la narraciéon entera. Asi
pues, parece existir una tendencia, en la narrativa clasica de Ho-
llywood a restituir a la mujer a su sitio. Ain mas, a menudo es la
mujer -como estructura, personaje o ambas cosas a la vez- quien
constituye el motor del relato, el “problema” que pone en marcha
ala accion.(...) la mujer ha de volver a su lugar para que se restaure
el orden en el mundo. En el cine cldsico de Hollywood, esta
recuperacion se manifiesta tematicamente en un nimero limitado
de modo s para conseguir la vuelta de la mujer al orden familiar,
puede enamorarse ‘atrapar a su hombre’, casarse, o aceptar cual-
quier otro papel femenino ‘normativo’. Si no ocurre asi, es posible
que sea castigada por su transgresién narrativa y social con la
exclusién, la marginalidad legal o incluso la muerte” Annette
Kuhn. Cine de mujeres. Feminismo y cine. Madrid, Catedra, 1991,
pag. 48.



Guillermo Blanco. “La Espera”. En el volumen de cuentos Sdlo un
hombre y el mar. Santiago, Editorial del Pacifico, 1957.

Fn los textos que tratan el tema del traslado intersemictico o
adaptaciones cinematogréaficas, suelen utilizarse indistintamente
los términos traduccién, transposicion, adaptacion, etc. Aqui dis-
tinguimos entre transposicién (traslado con énfasis en el nivel de la
historia) y traduccién (énfasis en el traslado de los niveles de la
historia, del discurso y del programa comunicativo).

“..Las imdgenes comenzaron a hacerse vagas, a moverse de una
manera fantasmal en su mente, a medida que el suefio tornaba a
ensefiorearse de ella. Se dormia. Traspuesta atn, veia los ojillos
agudos, pérfidos del hombre, su rostro sin afeitar, cruzado por dos
tajos mal cicatrizados(...) En los labios habia una especie de sonrisa.
Murmuraban “Yegua” cual si eso fuera una galanteria, otal vez una
galanteria obscena, de infinita malicia, y elia se revolvia en el lecho,
sintiéndose herida y escarnecida, no bien despierta ni dormida del
todo, en esa comarca en que la légica se mezcla con la fantasia, se
convierte en una légica ilégica, distorsionada, que puede ser terri-
blemente comica o terriblemente diabolica. Esa comarca donde
parece estar el germen de la pesadilla, y también el germen de la
maldad que se oculta, del ridiculo, de la muerte ; donde la alegria
oel dolor ola desesperacidn pueden resultar ilimitados... El Negro
la miraba y sonreia y le decia “Yegua” y en seguida no sonreia, sino
estaba tenso, todo €l tenso cual un alambre eléctrico,(...) v elcorazon
se le puso asaltarle dentro del pecho en forma demasiado loca, y de
pronto tenia el cabello suelto, flotando al viento, y no era mas ella,
sino una potranca, y galopaba en medio de la oscuridad, y aunque
iba por una lanura se ofan crujidos de madera y sobre todo ladridos
que se acercaban poco a poco, medrosos, que hacian eco tal si
repercutieran entre cuatro paredes...se acercaban, la rodeaban, iban
a morderla esos perros.. Desperté con sobresalto.” (Guillermo
Blanco La espera. Op. Cit.,, pags. 29-30.)

Este fragmento, resulta muy interesante de analizar en contraste
con el texto filmico, pues nos evidencia a un narrador que intenta
ponerse en el lugar de la protagonista, pero esta él mismo ubicado
en el punto limite de la negacién (freudiana), la hucha entre el deseo
(de decir) obstaculizado por la represion lo obliga a describir la
“comarca” en la que ella no esta dormida ni despierta (consciente/
inconsciente) como “terriblemente cémica” o diabdlica”, pero don-
de esta el “germen de la maldad”. La oscilacidn entre los términos,
alegria, dolor, ridiculo, muerte, desesperacién, etc., revelan que el
discurso ha desbordado al sujeto narrador que al final convierte a
la mujer en una potranca que huye {o va hacia el deseo) una suerte
de cabalgata del imaginario {lacaniano) y finalmente el narrador no
puede hacer otra cosa que “despertar” a la mujer.

Gerard Genette. Figuras Il Barcelona, Editorial Lumen, 1989.
Para la nomenclatura utilizada véase neta 11.

Analepsis se entiende como la evocacion a pesteriori de un aconte-
cimiento anterior al momento de la historia en que nos encontra-
mos. Para su aplicacion al relato cinematografico véase et texto de
André Gaudreault y Francois Jost. El relato cinematogrd fico. Barcelo-
na, Ediciones Paid?ss, 1995.
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Prolepsis se refiere a la intervencién de un acontecimiento que llega
antes de su orden normal en la cronologia. Véase Gaudreault y Jost.
Ibid.

Con la excepcion de la imagen (un plano) dela amenaza de] “negro”
inserta en la secuencia C.

En e esquema, las letras corresponden a los segmentos del relato y
los ntimeros al orden (cronolégico) de la historia. Los paréntesis ()
corresponden a analepsis y los corchetes [] sefialan prolepsis.

Lo que importa no es tanto decidir, por una u otra, suefio/ fantasia,
{el final es abierto, termina con el encuentro frente a frente del mujer
y el hombre) ese tipo de apuesta constituiria una lectura de placer,
opuesta a una lectura de goce, en términos de Barthes, absoluta-
mente regulada por la légica del cine clasico, sino de ver/ oir desde
el predominio de estas imdgenes de la mujer/ protagonista, desde
su potencia.

Genette utiliza el término focalizacion en el contexto de los proble-
mas de informacién narrativa, aplicado a los problemas de saber del
narrador respecto de los personajes (quién ve o quién percibe). A
partir de Genette, Jost propone separar, de acuerdo al caracter
audio-visual del relato cinematografico, los problemas que afectan
al campo cognitivo (FOCALIZACION) y los que afectan al campo
perceptivo (PUNTO DE VISTA) en éste dltimo, incluye la auricula-
rizacién (relaciones entre las informaciones auditivas y los persona-
jes) vy la ocularizacién (relacidn entre lo que muestra la cdmara y lo
que se supone que el personaje ve). Véase Gaudreault y Jost. Op. Cit.

“Cuando el relato esta restringido a lo que pueda saber el personaje
(..) Ello supone que éste esté presente en todas las secuencias o que
diga cémo le han Ilegado las informaciones sobre lo que no ha

vivido €l mismo,” o, se permita suponer que le han sido comunica-
dos por alguien. Gaudreault y Jost. Op. Cit., pag. 149

Fina Sanz, Psicoeretismo femenino y masculino. Para unas relaciones
placenteras, auidnomas y justas. Barcelona, Editorial Kairos, 1997.
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Fina Sénz. Ibid., pag. 111.

Fina Sane. Ibid., pag. 112.

Analizada por Arm Kaplan en “Is the gaze male? (Desire. The
politics of).” Ann Kaplan. Powers of the sexuality. N. Y., Ed. Christine
Stausell y Sharon Thompson, Monthly Review Press, 1983.

Fina Sanz. Op. Cit., pag. 118.
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