ENTRE LO INNOMBRABLE Y LO ENUNCIABLE: VISIBILIDADES Y
ESPACIALIDADES LGBT EN EL CINE ARGENTINO (1960-1991)

GUILLERMO OLIVERA

Esta renovacién filoséfica necesaria, urgente, de la problemdtica de lo visual, que ponga en primer plano
no ya el concepto de imagen, gravado por todo el peso de la tradicién metafisica, sino aquel mucho mds
global de visibilidad cultural, es esencial para comprender la imagen hoy [...]. (Renaud, 1989:15)

For how could one develop a notion of cultural politics, in the sense of the mutual implication of power
and representation, without denying bozh the absolute interiority of the image and the radical exteriority
of socially determined meaning? (Tagg, 2009:10-11)

1. EL ANALISIS DE LO VISIBLE Y LOS ESTUDIOS VISUALES SOBRE SEXUALIDADES

Este articulo propone abordar un corpus de filmes argentinos producidos en-
tre 1960 y 1991 desde la perspectiva del andlisis de los regimenes de visibilidad que
subyacen a las representaciones filmicas de sujetos LGBT, y su articulacién con los
discursos sociales. El andlisis en términos de visibilidad que expondré aqui apunta
a superar la carga metafisica del pensamiento sobre lo visual sefialada por Renaud
(1989) en el primer epigrafe, a través de una estrategia de doble negacién tal como la
propuesta por Tagg (2009) en el segundo epigrafe que introduce el presente trabajo:
negacion tanto de la interioridad de las imdgenes como de la exterioridad de las sig-
nificaciones sociales que determinarfan sus asf llamados “contextos”. Es asi que tomo
como central la categoria analitica de “visibilidad” en el sentido en que ha sido traba-
jada por toda una tradicién de estudios de lo visual en estrecha conexién con el or-
den del discurso —de lo enunciable— e inseparable de lo politico, tradicién que inclu-
ye entre sus representantes mds destacados a Foucault (1963, 1975, 1976), Deleuze
(1986), Tagg (1987, 2009) y Rajchman (1988), y dentro del 4mbito de los estudios
sobre sexualidad y género, a De Lauretis (1984), Silverman (1996), Schaffer (2008)
y Pidduk (2011), entre otros. Dentro de los estudios medidticos y audiovisuales, este
desplazamiento del foco del estudio de las imdgenes hacia aquel de las visibilidades
ha sido subrayado y emprendido como una necesidad en el campo por diversos au-
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tores desde los afios ochenta hasta hoy (Allemand 1980; Quéré 1982; Renaud 1989;
Wolf 1995; Voirol, 2005). Los conceptos de “lo visible” y “regimenes de visibilidad”
son herramientas analiticas que permiten complementar a la vez que complejizar los
andlisis semidtico-culturales de las significaciones visuales, en la medida en que, al ir
mds alld de la nocién metafisica de “imagen” como mera representacion, apuntan a
las condiciones histéricas, politicas y discursivas que hacen posible la emergencia, in-
teligibilidad, reconocimiento publico/privado y, por ende, la existencia social misma
de colectivos y categorias identitarias. Este desplazamiento inicialmente foucaultiano
del eje del andlisis de las imdgenes —en tanto que representaciones de aquello que ya es
visible— a sus condiciones histéricas y politicas de (in)visibilidad ha sido recontextua-
lizado en el campo de los estudios feministas y queer por De Lauretis (1984:37-69)
como “imaging” [formacién o construccién de imdgenes] y por Schaffer como “con-
diciones de la representacién” y “estructuras visuales del reconocimiento” (2008:111-
157). En este sentido, el concepto de visibilidad no puede ser reducido al de transpa-
rencia (Olivera 1999a:147, 152-154; Schaffer 2008:13-14), como asi tampoco al de
representacion ni al de significaciéon visual, aunque lo visible esté inmanentemente
inscripto en las representaciones y siempre articulado con enunciados, en la medida
en que los regimenes de visibilidad tienen que ver —como bien lo ha expresado Scha-
ffer (2008:14) siguiendo a Foucault— con el orden de “lo pensable, lo decible, y por lo
tanto lo ostensible”. El devenir visible de un objeto, de un sujeto o de una categoria
identitaria no significa que su representacién sea transparente: por definicién, las visi-
bilidades no son necesariamente revelatorias ni puramente positivas, sino fundamen-
talmente “ambivalentes” (Schaffer 2008) y contingentes (Olivera 1999b:112-113),
esto es, estin inmanentemente inscriptas en articulaciones histéricamente situadas de
saber y de poder que las hacen posibles (Deleuze 1987) a la vez que hacen imposible
que su afuera —lo invisible— emerja a un umbral de visibilidad: aquello invisible que
todo visible presupone y sin el cual no existirfa como visibilidad, en el sentido mds
radical de que serfa ininteligible, no reconocible como tal. Schaffer (2008:112-113)
traduce, en este contexto, el concepto filmico-psicoanalitico de “pantalla” propuesto
por Silverman (1996) como “campo de visibilidad: la pantalla/espejo cinematografi-
co como matriz de reconocimiento a la vez que de desconocimiento, como verdade-
ro “umbral’ constitutivamente ambivalente, del “mundo visible” (Silverman 1996).
Al aceptar esta ambivalencia entre reconocimiento/desconocimiento que define
toda visibilidad, y distancidndonos criticamente de ciertas ecuaciones simples basadas
en un binarismo segun el cual hacer(se) visible, otorgarfa derechos y poder mientras
que permanecer invisible equivaldria a una posicién de sujecién y no-poder, acorda-
mos con los argumentos de Schaffer (2008:51-71) en que la invisibilidad puede, de
hecho, indicar o incluso definir una posicién jerdrquica de dominacién, en tanto el
término dominante y normativo en una relacién de poder es el término no marca-
do: se define precisamente por su invisibilidad. Més atin, como lo plantea Delfino
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(2011:238-239), las industrias culturales producen una extrema visibilidad en su ex-
hibicién de los cuerpos de los sujetos LGBT, pero esta presunta “hipervisibilidad”,
lejos de afirmarlos en su propia identidad o de reconocerlos en sus derechos, se recor-
ta sobre una invisibilidad mucho mds poderosa: “la invisibilidad de la exclusién, de
la persecucién y de la violencia policial o judicial” —segtin la aguda formulacién de
Delfino y Forastelli (2009:150)— o, en términos mds generales, de la ominosa invisi-
bilidad de las “précticas represivas de la policia, de la justicia pero también del sentido
comun”, seglin el aporte fundamental, citado por Delfino (2011:238), de las travestis
argentinas a la teorfa queer. En contrapartida, segtin Schaffer, la invisibilidad de los
sujetos minorizados puede, en situaciones especificas, proteger derechos y dar poder —
al menos de supervivencia— en el caso de que estos sujetos sean (ir)reconocidos como
portando identidades ilegitimadas por el pdnico moral y/o criminalizadas por el po-
der o la norma (invisible), tal como lo plantea Schaffer (2008:54-55) respecto de las
précticas e identidades S/M y trans a partir de los testimonios de Pat/Patrick Califia.
Estas ambivalencias de lo (in)visible se explican por razones en parte ya desarrolla-
das en un texto cldsico de De Lauretis (1984): la complejidad y la productividad del
andlisis en términos de visibilidad se juega no tanto en indagar aquello que es o no es
visible —ni en la interioridad de la imdgenes ni en la exterioridad de sus significaciones
sociales o “contextuales” (Tagg, 2010:10-11)— como en interrogarse sobre las condi-
ciones segun las cuales los sujetos subordinados o “minorizados” adquieren visibilidad
social o, en palabras de Schaffer (2008:12), “guién se da a ver, en qué contexto, y so-
bre todo, cdmo, es decir en qué forma y estructura [...]”. En términos de De Lauretis
(1984:8-9, 67-68), estas condiciones tienen mds bien que ver con quién/qué define lo
visible, y son entendidas, para el caso del cine, como aquellos “marcos de referencia’
segtn los cuales la posicidn heterosexual masculina definirfa lo visible cinematogra-
fico, esto es, “el objeto y las modalidades de la visién, el placer y las significaciones
en base a esquemas perceptuales y conceptuales provistos por formaciones sociales e
ideoldgicas patriarcales” (De Lauretis, 1984:67). Son estas condiciones y formas his-
toricas y politicas especificas las que explican la radical ambivalencia politica (Schaffer
2008:51-71) que le es propia tanto al estatuto de lo visible como de lo invisible: de
allf la necesidad de andlisis tanto especificos como situados.

Ahora bien, si la investigacién de Schaffer (12) consisti6 en “rezraducir” 1a retérica
politica de la visibilidad LGBT al “campo de la visualidad” (en tanto que campo de
produccién de significaciones sociales), en este articulo me propongo indagar algunos
puntos de articulacién entre ciertos momentos y configuraciones de la visibilidad (e
invisibilidad) queer dentro del “campo de visualidad” del cine argentino, y los discur-
sos sociales de cada periodo. Estos puntos de articulacién permitirdn arrojar luz sobre
el vinculo entre visibilidad y poder, a partir de un andlisis especifico y situado de sus
opacidades y ambivalencias. Son precisamente estas ambivalencias, opacidades y con-
tingencias propias de las visibilidades lo que me conduce, en el abordaje del corpus
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filmico, a privilegiar el andlisis retorico de las figuras performativas por sobre otras di-
mensiones de la significacién visual: toda configuracién de visibilidad es inseparable
de unas ciertas retéricas identitarias y sus “movimientos tropoldgicos” entre espacios
discursivos (Laclau 2001), de alli la necesidad de un andlisis de las figuras performa-
tivas de género y de sexualidad en tanto que “practicas de espacializacién” (Rajchman
1988) y de la correlativa constitucién contingente, parcial y provisoria de espaciali-
dades simbélicas —discusivas y visuales— a través de los movimientos tropolégicos
que estas performances trazan: el closet y el coming out no son sino algunos ejemplos
particularmente significativos de estos movimientos tropoldgicos que instituyen y
(re)distribuyen incesantemente estas espacialidades. Se trata, ademds, de analizar los
intersticios y las articulaciones entre dos espacialidades: entre la visibilidad como zo-
pos discursivo retérico-politico, y la visibilidad como espacialidad visual inscripta en
la pantalla cinematografica.

Histdricamente, la visibilidad de las sexualidades no heteronormativas —de aqui
en mds LGBT o gueer— ha sido particularmente problemdtica y compleja en el cine
argentino, como lo evidencian tanto la escasa presencia inicial de personajes LGBT
en los textos filmicos como asi también el temprano desplazamiento de tramas filmi-
cas argentinas explicitamente homosexuales u homoerdticas al Brasil a través de la
produccién de directores argentinos consagrados que trabajan o trabajaron para la
industria cinematografica brasilefia. Filmes como A intrusa / La intrusa (Christensen,
1979) o El beso de la mujer araria (Babenco, 1985) han sido producto de esta visibi-
lidad desplazada inicial. Sin embargo, el presente trabajo considerard las representa-
ciones LGBT en el cine argentino a partir de los afos sesenta como un proceso de
visibilidad y complejidad crecientes. Es decir, antes de que la visibilidad se convir-
tiera en una de las agendas politicas explicitamente centrales del movimiento LGBT
argentino a partir de principios de los afios noventa (Moreno, 2008:217, 226-240),
es importante reconocer que en el espacio publico argentino —y el cine no fue una ex-
cepcién— hubo, de hecho, configuraciones de visibilidad LGBT con sus formas y es-
trategias especificas, aunque no hayan sido explicitamente formuladas o tematizadas
como tales, y el objetivo de este trabajo es precisamente analizar las configuraciones
de visibilidad LGBT inscriptas en las representaciones cinematograficas a partir de
un andlisis de ciertas figuras y movimientos performativos en algunos textos filmicos
particularmente significativos para el periodo 1960-1991.!

2. ENTRE LO INNOMBRABLE Y LO VISIBLE: LAS PERFORMATIVIDES QUEER
DE LOS SESENTA Y SETENTA

A diferencia de la representacién negativa y extremadamente superficial de los
personajes homosexuales en el cine argentino anterior a los afios sesenta (Rodriguez

Pereyra 2004:45-70, 231-234; 2008:371-372; Melo, 2008:9-15), las primeras re-
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presentaciones positivas y multidimensionales de personajes y problemdticas gay, lés-
bicas o trans, de alguna significacién para la trama —esto es, mds alld de la ocasional
escena o vifieta homoerética o con gays afeminados ridiculizados— comenzé timi-
damente en los afios sesenta y setenta. A pesar del contexto politico autoritario que
domind en el pais durante gran parte de los afios sesenta y setenta, la asf llamada
tradicién “socioanalitica” (Foster 1992) del cine argentino hizo posible las quizds
primeras representaciones complejas, no unidimensionales de personajes LGBTQ
en el cine argentino —Jaime y Santini en La tregua (Rendn 1974), el personaje pro-
tagénico de La Raulito (Murta 1974), el homoerotismo de los hermanos Nilsen
en La intrusa, algunas escenas lesboeréticas en Piedra libre (Torre Nilsson 1976) o
en Tres veces Ana (Kohon 1961), y ya en la dictadura, la centralidad del personaje
gay, Pablo, en Seziora de nadie (Bemberg 1982). En contraste, no obstante, con la
tradicién claramente gay de las peliculas norteamericanas underground de los anos
sesenta y aun anteriores (Dyer 1990:102-173), los filmes argentinos de los sesen-
ta y setenta efectuaron una cierta inclusion indirecta —aunque ya no “excluyente”
o discriminatoria como lo fuera en el periodo anterior— de personajes y performa-
tividades no heteronormativos, que hoy podrian leerse como queer, pero que en
aquellos relatos no podian ser designados, en el orden del discurso, como identi-
dades homosexuales o trans. Debido a esta imposibilidad de acceder al umbral de
lo enunciable, las sexualidades no heteronormativas son incluidas indirectamente
como performatividades y visibilidades densamente opacas a condicién de no ser
nombradas: introducen asf un cierto espacio de lo “innombrable” y de lo “impen-
sable” que siguiendo a Butler (1991) podriamos asociar a lo abyecto, y que puede
leerse como la irrupcién, en el interior de estos relatos, de “(a)sujetos inviables”, es
decir, verdaderos “abyectos” si leemos estos modos de visibilidad y representacién
indirecta siguiendo las ideas de Butler sobre el lesbianismo. De acuerdo con Butler
(1991:20), estos (a)sujetos son abyectos en el punto en que no son “ni nombrados
ni probibidos dentro de la economia de la ley”, porque “aqui la opresién funciona a
través de la produccion de un dominio de ‘impensabilidad’ y de ‘innombrabilidad” .
Asi, por ejemplo, términos que caracterizarian una retdrica propiamente identita-
ria —tales como “homosexual”, “gay”, “lesbiana”, “travesti” o “transgénero” nunca
llegan a enunciarse en peliculas de este periodo como La Raulito, La tregua o Tres
veces Ana.? Esta “innombrabilidad” de las sexualidades no heteronormativas, tan-
to como categorias identitarias como as{ también tipo de vinculo entre personajes
o incluso como précticas sexuales, parece ser una constante hasta mediados de los
afios ochenta.

Respecto de este “dominio de innombrabilidad” —que Butler entiende como un
“borramiento” o “borradura’ dentro del orden del discurso y por ende de la onto-
logia, y no como una prohibicién explicita— abierto por el cine argentino de los se-
senta y setenta respecto de las sexualidades LGBT, cabe hacerse la pregunta politica
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que Butler (1991:20) se formula respecto del lesbianismo: “;Puede la exclusién de la
ontologfa, ella misma, convertirse en un punto de despegue para la resistencia?”. La
respuesta situada a esta pregunta estratégica de Butler hay que buscarla, en el corpus
que nos ocupa, no en el orden de los enunciados ni de las imdgenes, sino en aquél que
es propio de lo visible: La Raulito y La tregua demuestran, como veremos, que esta
“exclusién de la ontologia”, esta violencia de no reconocimiento propiamente simbé-
lico-discursivo de lo homo y de lo trans, pudo operar como un timido punto partida
de resistencia, en la medida en que si bien algunos filmes de este periodo delimitaron
las identidades no heteronormativas dentro de un “dominio de innombrabilidad”, ese
“dominio” no estuvo vacio: fue también un espacio de visibilidad abierto tanto por
silencios —el acto de habla recortado enunciativamente como “silencio” (Sedgwick
1990:3-4) en el interior de un discurso que hace hablar y da a ver— como asf tam-
bién por performatividades sexo-genéricas inscriptas fundamentalmente en el orden
de lo visible-filmico. Estas performatividades gueer —la estilizacién camp de Santini—
abren espacios de visibilidad social gueer, aunque a condicién de una espacializacién
marginal y marginalizante: por un lado, el espacio catastrdfico —propio del excluido o
“deyecto” (Kristeva 1982:8)— por el que circula la Raulito en su deriva entre las insti-
tuciones de encierro y la calle; por otro lado, los espacios claustrofébicos habitados por
los personajes gay en La tregua (la oficina para Santini y el hogar familiar para Jaime).

Los casos de La Raulito y La tregua son indicativos de esta primera inclusién
indirecta a la vez que multidimensional de las identidades LGBT en el cine argen-
tino, a partir de la produccién de directores ya consagrados, sin una agenda politica
especificamente LGBT: Lautaro Murta y Sergio Rendn. Segtn diferentes regime-
nes complejos y multidimensionales de representacién, esta emergencia de lo queer
en el cine argentino de los setenta, se caracterizé por la inclusién de personajes gay
o trans que habitan, como vimos, espacios socialmente marginales, en un movi-
miento de deriva dentro de un mundo diegético que Pidduk (2011:27-28) ha de-
nominado “mundo underground pre-visibilidad”, correspondiente a una “ontologia
homosexual pre-SIDA”. Estos filmes, al no seguir una agenda afirmativa de nuevas
identidades LGBT, no abrieron tampoco un nuevo espacio retérico identitario,
pero si inauguraron cierto espacio de visibilidad critica queer —en el registro del
camp (Santini) y del drag (Raulito)— capaz de problematizar el orden heteronorma-
tivo de los espacios sociales que habitan sus personajes desde una critica que operé
entre la subversién y el sintoma.

Aun si la caracterizacién se torné mds compleja en estos pocos filmes de autor,
la visibilidad gueer fue bastante limitada por varios motivos. En primer lugar, si te-
nemos en cuenta que obviamente ni Rendn, ni Murda ni Bemberg confirieron a sus
filmes la visibilidad propia de aquellos directores cuya declaracién publica como
personas LGBT habia constituido uno de los elementos centrales de las agendas de
visibilidad de sus filmes en tanto que ‘filmes gay de director LGBT’, agendas carac-
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teristicas del cine gay-lésbico afirmativo en Europa y América del Norte (Pidduk,
2011:21-29). En segundo lugar, porque los estereotipos de inversién de género y
los modos grotescos y burlescos (Melo 2008:10-11; Raffin 2008) de representa-
cién de los homosexuales que dominaron totalmente el perfodo anterior (1930-60)
—el gay afeminado, la lesbiana masculina, la travesti caricaturizada— eran clichés
muy usados para su caracterizacién en la mayoria de las peliculas hasta por lo me-
nos los afios ochenta. Estos regimenes estereotipicos de representacién que Raffin
(2008:234-235) ha analizado, siguiendo a Agamben, como estrategias de “inclusion
excluyente”, si bien tienden a perpetrar imdgenes homofdbicas y transfébicas si nos
limitamos al andlisis del orden de la representacién y de la significacién, son fuerte-
mente ambivalentes desde el punto de vista de un andlisis de las visibilidades, en la
medida en que inscriben en el cine —segtin la feliz expresién de Pidduk (2011:19)
que sintetiza un argumento central en Dyer (1993:16)— una “gramdtica econémi-
ca’ consistente en “hacer visible la diferencia invisible de la homosexualidad, tan-
to para las lesbianas y los gays, como para la sociedad en su conjunto”: es en esta
ambivalencia visiva —entre la inclusién y la exclusién, entre el reconocimiento de
existencia y la discriminacién—y no en el contenido de las representaciones o en su
significacién, donde finca la importancia social de los procesos de tipificacién y es-
tereotipificacién de las identidades LGBT en el espacio publico. En sintesis, si bien
es cierto que es a través de y por via de los estereotipos que las personas LGBT son,
de hecho, criminalizadas y excluidas (Delfino y Forastelli, 2009:150-151), también
es fundamental no perder de vista que los estereotipos medidticos homofdbicos y
transfobicos insisten en su relevancia social, y esta mera visibilidad refuta, aun sin
quererlo, las posiciones de ciertos intelectuales que los descalifican como “simula-
cros” o “espectdculos” irrelevantes para la politica o las luchas sociales.

En sintesis, si bien es cierto que los personajes gay y trans de La rregua y La Rau-
lito estdn construidos siguiendo algunos de los regimenes dominantes de tipificacion
social que Dyer (1993:11-51) ha descripto para el cine angléfono segiin diferentes
figuras que reducen las homosexualidades a la ambigiiedad o la inversion de género,
Rendn y Murta lograron en 1974 complejizar e ir mds alld del régimen de represen-
tacién anterior —analizado en detalle por Rodriguez Pereyra (2004:23-27, 45-70, 82,
86-88, 231-245)—, que tendia a reducirlas a caricaturas, estereotipos negativos (iden-
tidades criminales y/o patoldgicas) o a la inclusién de personajes homosexuales como
mero recurso al humor a través de la ridiculizacién o la burla, al servicio de una tra-
ma heteronormativa. No obstante, estas representaciones multidimensionales fueron
limitadas en su nimero y reducidas a personajes secundarios. No hubo, en fin, un
cine que expresara o tradujera toda una retérica politica vanguardista de liberacién
homosexual que se venia construyendo en Buenos Aires por un movimiento gay que
comenzé tan tempranamente como 1969, o incluso 1967.
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3. LA POSTDICTADURA: EN TORNO AL COMING OUT Y SUS AMBIVALENCIAS

Las primeras peliculas argentinas propiamente gays —esto es, peliculas cuya trama
central y cuyos personajes protagénicos son homosexuales o bisexuales— emergieron
en la primera postdictadura (1984-1986) como un intento de presentar una imagen
positiva y afirmativa de las personas y relaciones homosexuales: construyeron asi una
politica de representacién y visibilidad que privilegiaba universalismo sobre parti-
cularismo, esto es, la integracion y la aceprabilidad social generalizada, por sobre el
separatismo homosocial homosexual con sus agendas “minoritarizantes” (Sedgwick,
1990:13;87-90). Es, por lo tanto, sélo a partir de mediados de los afios ochenta que
los gays lograron algun tipo de visibilidad explicitamente afirmativa en el cine nacio-
nal, aunque a través de peliculas comerciales como Owra historia de amor (Ortiz de
Zérate 1986) o Adids Roberto (Dawi 1985), antes que en producciones independien-
tes o experimentales.

Con estos dos filmes los gays comienzan a ocupar muy timidamente el centro
de las tramas en los relatos del cine nacional, abriendo el espectro de las sexualida-
des visibles y enunciables que garantizardn cierta aceptabilidad social, a condicién
de sujetarse a ciertas visibilidades normativas que afirmando lo gay, impondrdn al
mismo tiempo cierta normatividad tanto respecto de las performances de género —un
modelo de masculinidad “grado cero”, desprovisto de toda visibilidad parédica: afe-
minamientos, hipermasculinidades o estilizaciones camp— como asi también ciertas
Jfiguras performativas del coming out que, como veremos, resultardn en parte liberado-
ras, pero también punitivas —objeto de castigos “ejemplificadores” y normativizadas
alrededor de binarismos del tipo privado/publico o silencio/revelacién. Visibilidades
ambivalentes, en fin, dirfa Schaffer (2008), entre la afirmacién legitimante de la iden-
tidad gay y la sujecién a ciertos modelos que resultan normativos tanto en términos
de la performatividad de género —la distancia respecto de ambigiiedades andrdginas,
o las ambivalencias parddicas de los géneros sexuales que proponen, de diferentes
maneras, el camp y el drag— como de la produccién de saberes sobre la verdad de los
sujetos gay a partir de la revelacién “transparente” de su sexualidad. Se privilegia, en
fin, el polo de la autenticidad y la “naturalidad” a expensas del polo la teatralidad y
el exceso, con la consecuente borradura del potencial subversivo que ciertos estilos
homosexuales tienden generar sobre el orden del binarismo de género. Si acordamos
con Meyer (1994:4-5;11-12) que el discurso del camp —entendido en sentido amplio
como cualquier figura performativa de “parodia especificamente queer”(11)— tiene la
funcién politico-critica de producir una “visibilidad social queer” (5), las representa-
ciones afirmativas gay del cine argentino de los afos 80, al renunciar a las performa-
tividades corporales y discursivas camp y drag, tienden a fijar lo gay en una masculi-
nidad sedimentada por la heteronormatividad, privando asi a las homosexualidades
masculinas de toda visibilidad gueer, de todo exceso teatral-performativo y, por tanto,
de la subversién ontolégico-politica que éstos son capaces de producir —a un nivel
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retérico-performativo antes que semdntico-cognitivo— sobre el orden sexo-genérico
dominante. La visibilidad gueer-camp de los gays argentinos s6lo pudo acceder a la
pantalla cinematogréfica de este periodo, con sus obvias limitaciones en términos de
politicas de representacién y casting (Foster 1992:130-135), de una manera despla-
zada, en una produccién transnacional filmada en Brasil: £/ beso de la mujer arana
(Babenco 1985).

El pasaje del régimen de visibilidad LGBT de los setenta a los ochenta en el cine
argentino puede leerse asi a partir de las diferentes modalidades del coming oury del
“closetedness” (Sedgwick 1990:3; 9-11) como estructuras performativas organizadoras
de los espacios diegéticos, de los movimientos y trayectorias simbdlico-identitarias y
los desplazamientos fisicos de los personajes que los ocupan. Si el closetedness/coming
out en La tregua (1974) puede leerse en la tensién de un silencio como acto de habla
que merodea el coming our (Olivera 2006:181-182) —esto es: silencios recortados di-
ferencialmente (Sedgwick 1990:3-4) que “producen” el closet (Brown 2000:40-41)
pero que también por momentos lo “derriban” (Brown 2000:44; Olivera 2006:182-
183)—, en Otra historia de amor (1986) el coming out se convierte ya en un decir que
“derriba” el closet (Brown 2000:37-40), un acto de habla no silencioso —el coming out
deviene aqui enunciacién enunciada— segiin dos modalidades. Por un lado, la moda-
lidad enunciativa de la auto-afirmacién identitaria —Jorge se presenta publicamen-
te como bisexual- y, por otro, la forma enunciativa hiriente e injuriosa del outing*
como lo ejemplifican tanto la delacién del affaire gay por parte de una compaiera de
trabajo como la intrusién in fraganti de la esposa del protagonista en “el nido de amor
homosexual” de su marido.

Continuando con una preocupacién similar por tematizar la cuestién de la salida
del closet como nudo de la trama que organiza espacios diegéticos, en Dios los cria
(Ayala 1991), el coming out opera como motor narrativo central del relato: la ten-
sién secreto/revelacién tanto de la homosexualidad de Angel como del ejercicio de
la prostitucién por parte de Mirna opera como estructura que produce las transfor-
maciones fundamentales del relato. El coming out aparece en el filme de Ayala como
movilidad entre espacios tanto metaféricos o simbdlicos como “reales” o geograficos
(Brown 2000), en dos de sus modalidades mds convencionales: por un lado, e/ silen-
cio como productor del closet [el encerramiento en el armario] y, por otro, la (auto)
confesién y el comentario injurioso de los vecinos, como las formas dominantes de
revelacién verbal a través de las cuales se efectiia la salida del armario. Si la performa-
tividad de tales acciones verbales consiste en una movilidad espacial y simbdlica, el
movimiento en ambos casos —el outing por chisme y el coming out segin regimenes
confesionales— resulta efecto de cierta violencia ejercida sobre las personas gueer —la
familia de Dios los cria esta constituida por un varén gay, una madre soltera que ejerce
la prostitucién y su hijo pequefio— en la medida en que instituyen una visibilizacién
forzada que l@s obliga al desplazamiento: exilio simbdlico y relocalizaciéon geografica
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(Brown 2000:48-50). Mis alld de la afirmacién y legitimacion social que confiere la
visibilidad publica, tanto en Dios los cria como en Otra historia de amor es la imposi-
cién de eszas formas dominantes y particularmente opresivas del coming out —la tecnolo-
gia confesional, el outing— las que parecen producir sujecion simbélica a identidades
vividas disféricamente debido tanto a las formas mismas o tecnologias sociales de su
revelacién, como a la homofobia del medio social (internalizada por algunos de los
protagonistas), a punto tal que producen, de hecho, expulsion fisica y exilio simbélico:
ambos relatos se resuelven en una relocalizacién forzada. En Dios los cria, los protago-
nistas no tienen otra opcién que abandonar su casa y el barrio, en tanto que en Ora
historia de amor, ambos protagonistas son castigados por su relacién homosexual con
una relocalizacién forzada: Jorge es despedido, en tanto que Radl es obligado a tras-
ladarse a Madrid.

La tensién entre “visibilidad del panico moral y sexual” [hacia las personas LGBT]
e “invisibilidad de la exclusién y la represién” que plantea Delfino (2011:238-239)
como rasgo central de las industrias culturales comienza a cuestionarse y problemati-
zarse, aunque con limitaciones, en estos filmes de la postdictadura. Dios los cria, por
ejemplo, muestra claramente la represion policial hacia el personaje de la travesti, y la
exclusién, por parte del sentido comin de clase media que alimenta la ideologfa del
barrio, hacia la familia constituida por el gay, la mujer que ejerce la prostitucién y su
hijo. Esta visibilidad de la homofobia, de la exclusién y de la violencia familiar, poli-
cial y social, también aparece en Adids Roberto, y se pone en escena en el propio espacio
ptiblico urbano a través de lo que Foster (1998:98) ha denominado una “espacializa-
cién publica” de la homofobia.

En conclusién, si bien toda tensidn closetedness/coming out es un movimiento tro-
poldgico-performativo constante, y se construye, por definicién, a partir de actos de
habla y visibilidades sin nunca resolverse a favor de ninguno de los dos términos —de
alli que Sedgwick (1990) lo designe “régimen del secreto abierto”, sus configuracio-
nes se desplazan en el pasaje del cine argentino de los setenta a aquel de la post-dicta-
dura desde los actos de habla silenciosos, hacia las diferentes formas de la enunciabili-
dad y la nominacién que producen efectos diversos. Estos efectos van de la afirmacién
y legitimacion (Otra historia de amor, Adids Roberto) a la sujecién identitaria (Dios los
cria) y ala expulsion y exilio (Dios los cria, Otra historia de amor, Adids Roberto). Puede
decirse que las representaciones filmicas gay de los afios ochenta, aunque positivas y
multidimensionales —ciercamente, mds complejas que en las décadas anteriores— re-
velaron una gran confianza en la capacidad del medio cinematografico para represen-
tar cierta “autenticidad” de la experiencia identitaria homosexual, algo que no habia
tenido antes presencia alguna en el cine o en otros medios. Pero este énfasis en la
autenticidad de las representaciones se hizo a expensas del polo de la teatralidad y la
parodia con efectos ambivalentes: si por un lado permitié distanciar las visibilidades
gay de los regimenes de estereotipificacién anteriores, también privé a las identidades
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LGBT de visibilidades gueer parédico-subversivas socialmente criticas del binarismo
dominante de los géneros. Es por ello que estas peliculas, aun siendo ficcionales, tie-
nen una fuerte intencién testimonial: dan testimonio a la sociedad de la legitimidad
de la vida de grupos minoritarios que hasta ese momento habian sido excluidos del
orden ontoldgico de la nominacién, esto es, de aquella forma especifica de visibilidad
—ausente en el cine argentino de los sesenta y setenta— indisociable de una retérica de
la identidad que apuntaba a conferir a los gays, bisexuales y travestis el derecho a la
existencia publica.

Nortas

! Sabemos, aunque no podremos ocuparnos aqui del tema, que a partir de la segunda mitad
de los anos noventa se registra una produccién filmica que experimenta con materiales,
regimenes de visibilidad y modos de produccién de la industria cultural que ha sido
caracterizada como “el nuevo cine argentino”. Véase, por ejemplo: Diego Trerotola, “La
ilegalidad del deseo: el nuevo cine argentino gueer”, en I1I Seminario Red de Investigadores
LGBT del Mercosur, septiembre 2010; Aguilar, Gonzalo (2006) Otros mundos, un ensayo
sobre el nuevo cine argentino, Buenos Aires: Santiago Arcos; Amado, Ana (2009), La imagen
justa. Cine argentino y politica 1980-2007, Buenos Aires: Colihue.

2 Adridn Melo (2008:13) ha sehalado algo similar respecto de Un guapo del 900 (Torre
Nilsson, 1960): no se enuncian nunca aquellas “palabras que aclararfan el vinculo” entre
los personajes de la relacién homoerdtica del filme.

> 1969 es el ano en el que emerge Nuestro Mundo (Perlongher, 1985:77), la primera
agrupacion argentina de lucha homosexual, en tanto que 1967 es la fecha de la que datan
los primeros documentos de aquel temprano activismo gay incluyendo boletines de prensa
(Forastelli, 1999:129-133; Olivera, 1999a: 144-148; Olivera 1999b:117, Rapisardi y
Modarelli, 2001:142-143; Ferndndez, 2004:122; Vespucci, 2011).

* La revelacién de la homosexualidad por parte de un tercero con intenciones y efectos
hirientes respecto de la persona que es objeto de dicha revelacién.

> Agradezco a Ricardo Rodriguez Pereyra, quien con gran generosidad me facilité los

manuscritos de su tesis doctoral inédita.
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