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Resumen

El tedrico Angel Faretta define al género de un film como “el estado de transparencia (...) el
modo en que se comunica el punto de partida diegético de una ficcion cinematografica”
(Faretta, 2005). Es decir, la acufiacion de géneros fue el recurso mediante el cual
principalmente el Hollywood clasico brindd cierta anticipacion al publico sobre qué esperar
al asistir a la proyeccion de un determinado film. Para Faretta el género vuelve la pelicula
“legible” para los espectadores y brinda una diégesis (un aqui y ahora), al menos de punto
de partida. A su vez, toda diégesis genera su propio verosimil y uno de los géneros mas
problematicos, no sélo de definir, sino que de sostener su propio verosimil siempre ha sido
el thriller.! Teniendo su apogeo a mediados del siglo pasado en los grandes films de Alfred
Hitchcock, el thriller ha sido muy escurridizo para su definicion. Una idea que suele aparecer
relacionada con el mismo es la de generar “thrills” (emociones de su traduccion del inglés)
0 una cierta adrenalina lo cual lo ha colocado en el podio del éxito de taquilla. Por otro lado,
el cine social que de alguna manera sienta sus cimientos en el cine soviético de principios
de siglo y en el neorrealismo italiano de posguerra ha ido cobrando popularidad en distintos
cines del mundo, pero sobre todo en los paises donde mas gente sufre el sistema. Muy
pocos directores de cine han podido realizar esta union entre un género tan comercial como

el thriller hollywoodense y un cine mas jugado en lo social. Uno de ellos ha sido el director

1 Peter Gelderblom describe las dificultades del verosimil en su articulo “Los Problemas de la
Verosimilitud en la Era de la Razén” (The House Next Door, 2008) donde resalta que los
thrillers (desde los tiempos de Alfred Hitchcock y de Brian De Palma) han tenido siempre
miradas criticas que sefialaban que los conflictos planteados en sus tramas podian resolverse
de una manera mucho mas facil y simple. Gelderblom menciona a los hermanos Coen y su
thriller “Fargo” con la placa negra al principio que reza que la pelicula esta basada en un caso
real (aunque esto no sea verdad) como una manera de satisfacer rapidamente en el publico
esta necesidad de légica realista.
https://lwww.slantmagazine.com/film/the-plausibles-the-problems-of-make-believe-in-the-age-of-
reason/

Repositorio Institucional Digital de Acceso Abierto, Universidad Nacional de Quilmes



de la Nouvelle Vague francesa Claude Chabrol quien ha realizado films, tales como “La
Cérémonie™ donde la trama acelera las emociones, pero el trasfondo de la problemaética es
netamente social.

En nuestro pais algunos directores se han aventurado al thriller social, pero nadie lo ha
logrado en los ultimos tiempos como el realizador Sebastian Schindel. Nacido en el afio
1975, Schindel estudio Filosofia en la Universidad de Buenos Aires y Direccion de Fotografia
en la ENERC. Su filmografia comienza a principios de este siglo con documentales sobre
tematicas diversas, pero con un trasfondo social siempre presente. Entre ellos uno de los
mas populares fue “Que Sea Rock™ que a pesar de ser un documental sobre el rock nacional
todo el tiempo esta presente el ida y vuelta con la situacidon econdmica, politica y social de
nuestro pais. Cuando Schindel pasa a la ficcion su género predilecto es el thriller, pero con
historias que tienen un peso social sobre la diégesis que construyen. En peliculas como “El
Patron. Radiografia de un Crimen™y “Crimenes de Familia™ Schindel explora la peripecia
intrincada del thriller pero internandose en lo social de su diégesis. En el universo de sus
films vemos personajes que han caido en la marginalidad, la justicia que sélo funciona para
quienes pueden pagarla y las instituciones que agonizan. El objetivo de intriga del thriller
sirve al realizador para adentrarnos en un mundo de desigualdad social retratando al sistema
con sus fallas. La pregunta que lleva adelante esta investigacion esta relacionada con
averiguar cudles son los vinculos en el cine de Sebastidn Schindel entre un género tan

comercial hollywoodense y un cine social que busca romper con los canones del mismo.

2 (Chabrol, 1995)
8 (Schindel, 2006)
4 (Schindel, 2014)
5 (Schindel, 2020)
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ABSTRACT

El teérico Angel Faretta define al género de un film como “e/ estado de transparencia (...)
el modo en que se comunica el punto de partida diegético de una ficcion cinematografica”
(Faretta, 2005). Es decir, la acufiacion de géneros fue el recurso mediante el cual
principalmente el Hollywood clasico brind¢ cierta anticipacion al puiblico sobre qué esperar
al asistir a la proyeccion de un determinado film. Para Faretta el género vuelve la pelicula
“legible” para los espectadores y brinda una diégesis (un aqui y ahora), al menos de punto
de partida. A su vez, toda diégesis genera su propio verosimil y uno de los géneros mas
problematicos, no sélo de definir, sino que de sostener su propio verosimil siempre ha sido
el thriller'. Teniendo su apogeo a mediados del siglo pasado en los grandes films de Alfred
Hitchcock, el thriller ha sido muy escurridizo para su definiciéon. Una idea que suele
aparecer relacionada con el mismo es la de generar “thrills” (emociones de su traduccion
del inglés) o una cierta adrenalina lo cual lo ha colocado en el podio del éxito de taquilla.
Por otro lado, el cine social que de alguna manera sienta sus cimientos en el cine soviético
de principios de siglo y en el neorrealismo italiano de posguerra ha ido cobrando
popularidad en distintos cines del mundo, pero sobre todo en los paises donde mas gente
sufre el sistema. Muy pocos directores de cine han podido realizar esta unién entre un
género tan comercial como el thriller hollywoodense y un cine mas jugado en lo social.
Uno de ellos ha sido el director de la Nouvelle Vague francesa Claude Chabrol quien ha
realizado films, tales como “La Cérémonie™” donde la trama acelera las emociones, pero el

trasfondo de la problematica es netamente social.

' Peter Gelderblom describe las dificultades del verosimil en su articulo “Los Problemas de la Verosimilitud en
la Era de la Razon” (The House Next Door, 2008) donde resalta que los thrillers (desde los tiempos de Alfred
Hitchcock y de Brian De Palma) han tenido siempre miradas criticas que sefialaban que los conflictos
planteados en sus tramas podian resolverse de una manera mucho maés facil y simple. Gelderblom menciona a
los hermanos Coen y su thriller “Fargo” con la placa negra al principio que reza que la pelicula esta basada en
un caso real (aunque esto no sea verdad) como una manera de satisfacer rdpidamente en el publico esta
necesidad de /ogica realista.
https://www.slantmagazine.com/film/the-plausibles-the-problems-of-make-believe-in-the-age-of-reason/

2 (Chabrol, 1995)
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En nuestro pais algunos directores se han aventurado al thriller social, pero nadie lo ha
logrado en los ultimos tiempos como el realizador Sebastidn Schindel. Nacido en el afio
1975, Schindel estudi6 Filosofia en la Universidad de Buenos Aires y Direccion de
Fotografia en la ENERC. Su filmografia comienza a principios de este siglo con
documentales sobre temadticas diversas, pero con un trasfondo social siempre presente.
Entre ellos uno de los mas populares fue “Que Sea Rock™ que a pesar de ser un
documental sobre el rock nacional todo el tiempo estd presente el ida y vuelta con la
situacion econdmica, politica y social de nuestro pais. Cuando Schindel pasa a la ficcion su
género predilecto es el thriller, pero con historias que tienen un peso social sobre la diégesis
que construyen. En peliculas como “El Patron. Radiografia de un Crimen™ y “Crimenes de
Familia™ Schindel explora la peripecia intrincada del thriller pero internandose en lo social
de su diégesis. En el universo de sus films vemos personajes que han caido en la
marginalidad, la justicia que solo funciona para quienes pueden pagarla y las instituciones
que agonizan. El objetivo de intriga del thriller sirve al realizador para adentrarnos en un
mundo de desigualdad social retratando al sistema con sus fallas. La pregunta que lleva
adelante esta investigacion esta relacionada con averiguar cudles son los vinculos en el cine

de Sebastian Schindel entre un género tan comercial hollywoodense y un cine social que

busca romper con los canones del mismo.

ESTADO DEL ARTE, ANTECEDENTES Y PROBLEMAS DE
CONOCIMIENTO

Aunque el experto en géneros Rick Altman no haya dedicado un capitulo especial al thriller
en su obra, como si lo hizo con otros géneros, si es cierto que esboza varias ideas sobre el

thriller en particular: lo define como un tipo de género donde el peso de la trama lo iguala a

% (Schindel, 2006)
* (Schindel, 2014)
> (Schindel, 2020)



la comedia, el drama y el film noir (Altman, 2000, p.141), pero reconoce que tanto el terror
como el thriller deben ser definidos méas por la reaccion del espectador que por el contenido
del film. Para Altman el thriller debe causar “thrills” (emociones de su traduccion del
inglés) en el publico. El thriller en su sintaxis estructural debe ser emocionante generando
adrenalina en el espectador en el desarrollo de su trama hasta alcanzar su pico maximo en el
climax o punto de no retorno. Algunos elementos comunes de la semantica del thriller son
los crimenes, los asesinatos, los juicios, un protagonista interesante pero con un villano atin
mas atractivo, donde la moral de los personajes se pone en juego todo el tiempo. Para
Alfred Hitchcock el thriller es el género favorito de Hollywood porque invita al publico a
alejarse del tedio de la rutina diaria (Why Thrillers Thrive, 1936). Para el escritor James
Patterson hay 11 tipos distintos de thrillers (Thriller, 2006): el legal, el de espias, el de
accion aventura, el médico, el policial, el romantico, el histérico, el politico, el religioso, el
tecnologico y el militar; pero en ningin momento nombra al subgénero que nos interesa: el

thriller social.

El cine social ha estado presente desde los inicios del séptimo arte en films como en “La
Huelga” (1924) de Sergei Eisenstein y “A propdsito de Niza” (1930) de Jean Vigo. En el
neorrealismo italiano de posguerra el cine social logré reconocimiento mundial de la mano
de directores como Vittorio De Sica, Roberto Rossellini y Luchino Visconti, a través de los
escritos de André Bazin entre otros criticos cinematograficos, pero el verdadero auge del
cine social llegd en los anos 60’s en los paises del denominado tercer mundo que
comenzaron a hacer oir sus voces. Como bien afirma el realizador Fernando Solanas en su
manifiesto “Hacia un Tercer Cine” (1969) diferenciandose del primer cine comercial de
Hollywood y del segundo cine arte ensayo europeo, el tercer cine latinoamericano de
liberacion va en busqueda de una identidad propia denunciando las atrocidades del
imperialismo y la injusticia social. Los cines de Africa, Asia, entre otros, replicaron esta

voz del cine social. El mismo Altman habla de una esfera ritual y otra ideologica que



impera sobre los géneros segun algunos criticos y que pueden ser tomadas como apoyatura

bibliografica para seguir indagando sobre el thriller social.

Este trabajo monografico se remonta al debate Benjamin - Adorno de la Escuela de
Frankfurt, donde el primero afirma en su texto “La Obra de Arte en la Era de la
Reproduccion Técnica” de 1936 que el capitalismo habia creado su propia trampa al haber
generado un arte de masas y que “lo que hacia unico al cine era, paradojicamente, el hecho
de no ser unico, el hecho de que sus producciones fueran accesibles de forma multiple
convirtiéndolo en el arte mds social y colectivo de todos” (Stam, 2000, p.86). A diferencia
de la lectura solitaria de una novela, el acto de ir a la sala de cine y compartir el espacio con
otros resignificaba para Benjamin la idea de “distraccion” del espectador pudiendo
convertirse en una oportunidad liberadora para crear una consciencia mas colectiva.
Theodore Adorno encuentra las ideas de Benjamin ingenuas al idealizar las proyecciones
cinematograficas llevando al mismo a valorizar el arte mas elevado o de dificil acceso en
textos como los de James Joyce que no tenian que venderse en un mercado abierto. Adorno
pasa por alto el hecho de que el cine puede aparentar ser de una lectura simple, pero no por

eso carece de un subtexto mas complejo y cuestionador.

En este siglo del género fluido, no binario y donde el algoritmo de Netflix define a los
géneros de sus peliculas como “dignas de maraton™, “sutiles” o “con bigotes cool”, las
teorias sobre las mismas se vuelven un desafio interesante. Tomando como puntapié las
teorias de los géneros cinematograficos de Rick Altman, Martin Rubin, entre otros, y
sumando el andlisis del cine social de Sergei Eisenstein y José Maria Garcia Escudero; la
idea es definir tanto el thriller como el cine social para luego analizar en profundidad la
obra del realizador argentino Sebastian Schindel para lograr encontrar el aporte propio del
director al subgénero del thriller social y a la regionalizacion del mismo en el contexto

nacional. Este trabajo busca analizar la produccion cinematografica de Sebastian Schindel

para establecer los vinculos entre el cine social y el thriller, con el foco especifico en el



analisis de su cine de ficcion para comprender hasta donde el realizador pone en
consideracion la realidad social, o si so0lo se limita a mostrarla; ;Existe una reflexion
deliberada por parte de Schindel o la tematica social solo se mete por los vericuetos de su
cine? ;De qué manera suma el thriller, un género tan comercial, a un cine de corte mas
social? ;Qué aporte personal logra hacer Schindel al thriller social teniendo en cuenta su

estilistica audiovisual?

Los films del realizador Sebastidn Schindel han tenido una acogida muy positiva en las
nuevas pantallas del streaming de Netflix siendo “Crimenes de Familia” (2020) una de sus
peliculas del cine nacional mds vistas en la plataforma®. En el relevamiento del estado del
arte me he encontrado con que no hay ensayos académicos que se encarguen de la obra del
director en profundidad y mucho menos del subgénero social del thriller que se ha

convertido en caracteristico de este autor.

En la bibliografia en donde se explora el Nuevo Cine Argentino y el cine actual (la obra de
Fernando Martin Pefia, Gonzalo Aguilar, Octavio Getino, Jens Andermann, entre otros) no
ha habido un tratamiento particular de su obra. Se incluirdn referencias a obras previas
consideradas thriller sociales desde el cine de Claude Chabrol en la Nouvelle Vague,
pasando por antecedentes en el cine nacional de Adolfo Aristarain y en el cine

contemporaneo internacional.

El thriller social se encuentra en auge a nivel internacional con el reconocimiento del film
“Parésitos” del director coreano Bong Joon Ho en 2019 tanto en el festival de Cannes como
en los premios Oscar de la Academia de Hollywood. Asimismo, el éxito que estan teniendo

peliculas que cuadran dentro de este subgénero como los films del director irani Asghar

*https://www.cronista.com/clase/trendy/Netflix-Crimenes-de-Familia-pelicula-argentina-con-Cecilia-Roth-don
de-y-por-que-verla-de-que-se-trata-20200824-0005.html


https://www.cronista.com/clase/trendy/Netflix-Crimenes-de-Familia-pelicula-argentina-con-Cecilia-Roth-donde-y-por-que-verla-de-que-se-trata-20200824-0005.html
https://www.cronista.com/clase/trendy/Netflix-Crimenes-de-Familia-pelicula-argentina-con-Cecilia-Roth-donde-y-por-que-verla-de-que-se-trata-20200824-0005.html

Farhadi y el estadounidense Jordan Peele muestran tanto a una industria como a un publico
que comienza a interesarse en problematicas sociales dentro del cine considerado

mainstream.

METODOLOGIA Y FUENTES DE LA INVESTIGACION

La metodologia elegida para este Trabajo de Integracion Final es la de investigacion
académica en un trabajo monografico. Utilizando el método inductivo la monografia se
apoya tanto en el andlisis cualitativo de la filmografia del realizador elegido como en la
bibliografia pertinente. Asimismo, se ha logrado entrevistar personalmente al director de
cine Sebastidn Schindel logrando indagar con mayor profundidad en la investigacion de su

obra.

Se tomardn como casos de estudio la filmografia completa de Sebastian Schindel pero en
particular sus peliculas de ficcion que son las que mas se enmarcan dentro del género del

thriller social. El estudio de los films tendra un sustento tedrico y analitico.

MARCO CONCEPTUAL:

DEFINIENDO EL THRILLER

Trazar las diferencias entre un western y una pelicula de terror puede ser una tarea

relativamente simple. Podemos afirmar que “A La Hora Sefialada™ y “Centauros del

9910

Desierto™ son westerns mientras que “Psicosis™ y “Halloween™' son films de terror. No

7 (Zinnemann, 1952)
8 (Ford, 1956)

° (Hitchcock, 1960)

1% (Carpenter, 1978)



ocurre lo mismo con un género como el thriller. No existe algo asi como un thriller puro.

Para el tedrico Martin Rubin, el thriller puede ser conceptualizado como un “meta género
) 8

que reune varios otros generos en Su espectro”“ (Rubin, 2002, p.5) por lo que es comun

que tenga elementos del cine de terror, de suspenso, de accion o hasta de la comedia.

El thriller busca hacer “fambalear nuestra estabilidad emocional” (Rubin, 2002, p16).
Suele despertar distintas emociones tales como la intriga, la risa y el miedo; pero lo mas
relevante ademas de la cantidad de emociones serd su combinacion dual: humor y suspenso,
miedo y excitacion, placer y dolor, etc. Alfred Hitchcock, el maestro del suspense, ha
sabido combinar tanto la comedia como la accion en sus thrillers cldsicos. Para el realizador
inglés este género era la perfecta respuesta al tedio de la rutina monétona del mundo
moderno del siglo XX; tesis que publica en 1936 bajo el titulo “Why Thrillers Thrive?”'?
(“sPor qué los Thrillers son exitosos?” traduccion propia) El publico busca en este género
redimir el aburrimiento causado por su estilo de vida. De hecho, segun su raiz etimologica

1 como si de alguna

el verbo “to thrill” del inglés antiguo significa “penetrar o perforar
manera este conjunto de emociones atravesaran al publico de manera tal que logran
interpelar y atraparlo hasta llegar al final del film. Hay algo de poner la piel de gallina en la

idea de tener “thrills” en inglés.

El especialista en géneros Rick Altman divide a este género cinematografico en dos tipos
de elementos: el semdantico (relacionado con los signos especificos usados para generar
significado) y el elemento sintactico (que concierne a las relaciones generales entre dichos
signos). Todo género opera sobre cierta iconografia (por ejemplo: los cowboys, las pistolas,
los caballos, la cantina, el desierto, etc) y otro de elementos estructurales (las oposiciones
desierto y civilizacion; héroe y villano, etc). Debido a la amplia variedad de formas que el

thriller puede tomar, la presencia de una iconografia consistente es casi nula (un mismo

" Patterson, J. (2006) Thriller. Ontario, Canada: MIRA Books. (Traduccion Propia)

12 Gottlieb, S. (Ed.). (1995). Why “Thrillers” Thrive (1936). In Hitchcock on Hitchcock, Volume 1: Selected
Writings and Interviews (1st ed., pp. 109—112). University of California Press.
Bhttps://www.etymonline.com/word/thriller#:~:text=linking%20t0%20thriller-,thrill%20(v.),through%22 %20
(compare%20Middle%20High%20German


https://www.etymonline.com/word/thriller#:~:text=linking%20to%20thriller-,thrill%20(v.),through%22%20

thriller puede mezclar vampiros y cowboys). Por lo tanto, la principal definicion del thriller
ird a través de su elemento mas estructural y conceptual. “El thriller es un concepto
cualitativo y cuantitativo” (Rubin, 2002, p.14). Todo film puede ser considerado un thriller
porque todos contienen cierto grado de suspenso y accion. Sin embargo, solo algunas
peliculas hacen un uso tal del suspenso y la acciéon que las convierte en thrillers
propiamente dichos. En cuanto a la cantidad, el thriller suele ser hiperbolico: la intriga y la
accion son llevadas a su punto extremo lo cual se transforma en un rasgo definitorio del

género.

Patterson agrega que el thriller se caracteriza por un grado de pasividad de parte del héroe
protagonista que suele ser arrastrado a una situacion de la que no tiene control. “El thriller
hace sufrir tanto al héroe como al publico” transformando a la vulnerabilidad en un rasgo
caracteristico del héroe arquetipico de este género. El especialista en géneros Charles Derry
define al thriller como “una pelicula de crimenes que carece de una figura central de un
detective y el protagonista es inocente o al menos no es un criminal profesional”"*. El

enfoque utilizado por Derry recuerda al arquetipico protagonista Hitchcockiano del “falso

9915 2916

culpable” en films tales como “Los 39 Escalones”” y “Con La Muerte en los Talones

Asimismo, podemos sumar la perspectiva del autor literario Jerry Palmer quien afirma que
“debemos aprobar la moral del héroe y adoptar su perspectiva moral”'’ para querer
acompanar al protagonista hasta el final y verlo tener éxito. La identificacion del publico
con el héroe es esencial. Por ultimo, Patterson habla sobre el contraste entre dos
dimensiones diferentes concernientes al héroe del thriller: por un lado, la vida cotidiana del
protagonista sin mayores acontecimientos fuera de lo comin y, por el otro lado, la

dimension de lo inesperado y extraordinario: el crimen, etc. que invaden su vida dandole un

giro.

" Derry, C. (1988). The suspense thriller: Films in the shadow of Alfred Hitchcock. Jefferson, N.C:
McFarland.

' (Hitchcock, 1935)

'® (Hitchcock, 1959)

"7 Palmer, J. (1979). Thrillers: Genesis and structure of a popular genre. New York: St. Martin 's Press.
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Para el tedrico Angel Faretta, el protagonista del thriller es el “héroe suspendido™® dando

como ejemplo a L.B. Jeffreys en “La Ventana Indiscreta™"’

que debe permanecer inmovil en
su departamento por un accidente laboral sin poder ir a trabajar; o Scottie Ferguson en
“Vértigo™, quien dado un accidente que le generd acrofobia debe tomarse una licencia de
trabajo. Ambos protagonistas de thrillers clasicos se ven obligados a abandonar sus tareas
cotidianas y quedar “suspendidos” (o también podriamos decir “en suspenso”) en el tiempo
libre que los termina empujando a la aventura. El filésofo norteamericano Noel Carroll
propone su modelo de Pregunta-Respuesta para entender como funciona el suspenso en una
trama. Para el autor el suspense es estar “suspendido” entre la formulacion de una pregunta
y su respuesta: entre la anticipacion y la resolucidn; y entre emociones ambivalentes.
Baséandose en las ideas del tedrico soviético V.I. Pudovkin, Carroll sefiala que toda narrativa
propone preguntas y en su habilidad para ir respondiéndolas se lograra el suspenso en el

publico. Asimismo, suma el concepto del “factor moral™'

donde afirma que si la respuesta
a las preguntas propuestas por la trama de un film tiene una respuesta moralmente correcta
esto mismo logrard que la audiencia se involucre mas. Desde ya menciona varias

excepciones a esta regla (el apoyo del publico a Norman Bates en “Psicosis” por ejemplo).

Martin Rubin realiza una evolucion del thriller a través de la historia del cine. Comienza
por su etapa Formativa donde el thriller comienza a generar las caracteristicas que luego
predominaran y cita como una de estas primeras instancias al expresionismo aleman de
principios del siglo pasado. Toma ejemplos como “Nosferatu” de Murnau (1922) y
“Metropolis” de Fritz Lang (1927) y el cine Noir en los Estados Unidos como “El Halcon
Maltés” de John Huston (1941) y “Retorno al Pasado” de Jacques Tourneur (1947). Luego
pasa a su periodo Clasico del thriller citando principalmente a los films de Alfred
Hitchcock sobre todo los producidos durante la Guerra Fria como “Extranos en un Tren”

(1951), “El Hombre que Sabia Demasiado” (1956) y “Con la Muerte en los Talones”

'8 Faretta, A. (2020) Hitchcock en Obra. Buenos Aires: Ediciones A Sala Llena.
' (Hitchcock, 1954)

 (Hitchcock, 1958)

21 Carroll N. (2001) Beyond Aesthetics: The Paradox of Suspense
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(1959). Continua con el periodo Moderno del thriller con la llegada de los Nuevos Cines
como “Sin Aliento” de Jean Luc Godard de 1960 que da inicio a la Nouvelle Vague o el
cine neo noir en los Estados Unidos con films como “Chinatown” de Roman Polanski de
1974. Por ultimo, finaliza con el periodo Revisionista del thriller donde las lineas que
dividian a los distintos géneros cinematograficos desaparecen y cita como ejemplos a “El
Bebe de Rosemary” de Roman Polanski (1968), “Noche de los Muertos Vivos” de George
Romero (1968) y “La Masacre de Texas” de Tobe Hooper (1974); films que tranquilamente
podrian encuadrarse dentro del cine de terror. Lo cual no sorprende ya que el mismo
especialista Rick Altman cruza ambos géneros resaltando la idea de que los mismos
dependen mucho de la reaccion de los espectadores por la carga emocional que conllevan el

contenido de sus films (Altman, 2000, p.153).

Luego Martin Rubin presenta cinco criterios para analizar un thriller: Tiempo Verbal,
Duracion, Probabilidad, Conocimiento e ldentificacion. El primer criterio hace referencia
al Tiempo Verbal del relato y en el mismo afirma que un thriller debe llevar al publico a
hacerse preguntas en tiempo futuro, por ejemplo “;serda absuelto de culpa el protagonista?”
a diferencia de los famosos “whodunit” (“;quién lo hizo?” de su traduccion del inglés)
donde el publico se pregunta en tiempo pasado “;quién mato a tal personaje?”. El segundo
criterio Duracion hace referencia a la habilidad del realizador de comprimir o distender el
tiempo en el film ya que el tiempo real no existe en cine precisamente. Podriamos citar la
escena de las escaleras en “Los Intocables” de Brian De Palma de 1987 (basada en la
escena de las escaleras de Odesa en el “Acorazado Potemkin” de Eisenstein de 1925) donde
no importa la duraciéon en tiempo real de la caida por las escaleras sino la construccion
narrativa que el montaje puede generar. El tercer criterio de Probabilidad apunta a que para
generar suspenso en un thriller debe haber una cierta correspondencia entre el objetivo que
quiera lograr un personaje y los obstaculos que se le pongan en el camino. Por un lado, si el
protagonista tiene pocos obstaculos para alcanzar su objetivo, el publico rdpidamente
perdera interés; mientras que si los obstaculos son demasiados y el personaje alcanza un

buen resultado de una manera facil el publico no lo acompafiara tampoco. Rubin afirma que
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debe haber un buen balance entre la probabilidad del personaje de alcanzar su meta y los
obstaculos que se le aparezcan en el camino. El cuarto criterio Conocimiento hace
referencia a cuanta informacién maneja el protagonista y el espectador. De manera similar,
Hitchcock marca la diferencia entre sorpresa y suspenso. Para lograr suspenso en un film, el
publico debe saber mas que el protagonista. Su clasico ejemplo del personaje que lleva una
bomba en una caja pero no lo sabe, en cambio el publico si. El criterio final de
Identificacion esta relacionado con cuanta empatia sentimos por el protagonista; hasta
donde nos sentimos identificados con sus acciones, y para lograr este objetivo, debemos
coincidir con el mismo moralmente. Aunque no estemos de acuerdo con los actos
cometidos por el protagonista, podremos justificar sus acciones por el contexto o las
circunstancias. Este criterio comparte similitudes con el “Factor Moral” de Carroll antes

mencionado.

Para concluir esta seccion retomamos a Patterson en su afirmacion “el thriller es un
concepto familiar pero impreciso, un género que no es un género o, al menos, un géenero
que no esta sujeto a las precisiones de otros géneros mas delimitados”. (Rubin, 2002,

p.212)

DEFINIENDO EL CINE SOCIAL

La realizadora espafiola Neus Ballus Montserrat suele repetir una frase que realmente ya no

I”** ya que en todo film, hay

sabemos quién dijo originalmente: “todo cine es cine socia
algln problema social al menos de trasfondo, pero nosotros apelaremos a la tesis del teérico
espaiol Jos¢ Maria Garcia Escudero en su libro “Cine Social” donde define al mismo como
“el cine de las relaciones humanas influidas por las circunstancias sociales (...) peliculas

vistas con la perspectiva de una clase: la obrera” (Garcia Escudero, 1958, p19). El autor

apunta a las relaciones humanas en contexto, hasta aqui podria ser la definiciéon de

22 https://insidemedia.blog/2019/10/28/neus-ballus-el-viaje-de-marta/
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cualquier otro género, pero al sumar la perspectiva de la clase obrera, reduce el alcance de
la definicién y la vuelve mucho mas precisa. Garcia Escudero continua “cuando el cine
pretende sustituir una normalidad injusta ese cine es evidentemente social (...) el cine
social es el cine de los valores sociales que se ocupa de criticar las estructuras
economicas” (Garcia Escudero, 1958, p 26) En esta segunda parte Garcia Escudero nos
habla sobre la injusticia social y un cine que apela a criticar el statu quo econdémico. Le
brinda a este cine una tarea precisa: reflejar la realidad social de la clase obrera. Cabe
aclarar que la acepcion que tendremos en cuenta para este trabajo monografico sera la de
cine social en lo concerniente a aquellos films que producen una mirada critica a la realidad
de la clase obrera y las dificultades que encuentra dentro del sistema en el que vive.
Sabemos que la concepcion de cine social es mucho mas amplia y también concierne al
cine de minorias, al cine Feminista, al cine Queer; pero no sera nuestro objeto de estudio en

el presente trabajo.

Escudero retoma la dicotomia del realizador espafiol Antonio Bardem quien dibuja una
linea entre Cine Testimonio (aquel que se enfoca en los problemas sociales de la gente) y el
Cine Diversion (el cine estupefaciente; lo relaciona a una “intoxicacion cinematografica’)
pero para Escudero cine testimonio y diversion pueden coexistir (Garcia Escudero, 1958, p
14) apuntando en contra de dos contemporaneos suyos: por un lado, el Papa Pio XII quien

»3 y por el otro lado, el ex

brindaba al cine “la funcion evasiva en un mundo ilusorio
presidente de la Asociacion de Productores y Distribuidores de Cine de los Estados Unidos
William H. Hays, creador del Cédigo de moral homénimo, quien promulgé la diversion
como el principal objetivo del cine agregando que “seria un error mostrar un interés

demasiado vivo por los valores sociales” (Garcia Escudero, 1958, p 15).

2 Pius (1957). Miranda prorsus: On motion pictures radio & television : encyclical letter of His Holiness
Pope Pius XII, September 8, 1957. Washington, D.C: National Catholic Welfare Conference.
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En este contexto Garcia Escudero realiza una historicidad del cine social apuntando como
primer antecedente en los origenes del séptimo arte a “La Huelga”, cortometraje francés
dirigido por Ferdinand Zecca en 1903. Podriamos confrontar el mismo con “La Salida de
los Empleados de la Fabrica” (1895), primer corto de los hermanos Lumiére y de la historia
del cine para ver como dialogan ambos. Los Lumiere nos muestran un grupo de empleados
obedientes terminando su dia de trabajo, mientras que en el film de Zecca, un grupo de
empleados muere en una huelga, la esposa de uno de ellos mata al duefio de la fabrica y el
hijo del mismo la perdona en el juicio. En 1909 el realizador norteamericano D.W. Griffith
se anticipa al montaje de colision soviético con su corto “El Valor del Trigo” donde vemos

a un magnate de la industria del trigo contrastado con los pobres viviendo en la miseria.

“Entre 1925 y 1930 un cine asombro al mundo no solo por su audacia técnica sino porque
al concepto corriente del cine como diversion opuso el amplio frente de un arte al servicio
de una solucion social: el primer cine social” (Garcia Escudero, 1958, p. 155). El autor
destaca a los films soviéticos de Sergei Eisenstein “La Huelga” de 1924 y “El Acorazado
Potemkin” de 1925 como hitos del cine social. La primera describe una huelga ocurrida en
una fabrica en la Rusia prerrevolucionaria y cémo los huelguistas son asesinados en un
montaje que compara a los trabajadores siendo masacrados como ganado. La segunda
describe el motin ocurrido en el acorazado en 1905 cuando la tripulacién se rebel6 contra
los oficiales de la armada zarista. La escena més recordada es la de las escaleras de Odesa
donde en un montaje vertiginoso vemos cémo los soldados disparan contra el pueblo
inocente. El sociologo escosés John Grierson se inspira en el montaje soviético y en los
films de no ficcién de Robert Flaherty para desarrollar, en 1929, el documental social con
su film “Pescadores a la Deriva” donde muestra a un grupo de pesqueros compitiendo

contra una industria que crece cada dia mas.

En ese mismo afio, el soviético Dziga Vertov realiza uno de los mejores films de la historia

con “El Hombre de la Camara”, un retrato de la ciudad de Moscu aplicando lo que ¢l
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mismo denomindé Cine Ojo: una pelicula grabada sin guion, sin actores, separandose
deliberadamente del teatro y la literatura. A través del uso del fast motion, slow motion, la
doble exposicion, la pantalla dividida, angulos holandeses, stop motion y travellings retrata
la rapida industrializacion de la ciudad post Revolucion Rusa, los obreros trabajando y la
gente en la calle pasando hambre. En 1930 el director francés Jean Vigo realiza “A
proposito de Niza”, siguiendo la tradicion de las sinfonias de ciudades, pero acercandose
mas al documental social, donde desde un punto de vista personal retrata las desigualdades

sociales de la ciudad costera francesa.

En la década de 1920, un movimiento comienza a acaparar las distintas disciplinas del arte:
el surrealismo. Su mayor expresion en el cine fue de la mano del realizador espafiol Luis
Buiiuel quien aproveché principalmente este movimiento para criticar la moral burguesa y
la desigualdad social. En 1933 Buiiuel realiza el documental “Las Hurdes, Tierra sin Pan”
en el pueblo de la provincia de Céceres en Espafia donde denuncia la situacion de atraso del
mismo. Bufiuel ha sido criticado por una exagerada puesta en escena que por momentos
puede dejar en segundo plano al problema social. En 1936 el director inglés Charles
Chaplin realiza en Estados Unidos el film de ficcion “Tiempos Modernos” donde despliega
una critica a la industrializacién masiva y al sistema de produccion en cadena para el obrero

post Gran Depresion.

Contemporaneo de estos films es el debate de la Escuela de Frankfurt entre los tedricos
Benjamin y Adorno. Para Walter Benjamin el “capitalismo habia plantado las semillas de
su propia destruccion al crear las condiciones que posibilitaron su abolicion” (Stam, 2000,
p 86) La amplia accesibilidad para las masas hacia del cine el arte mas social de todos y, al
mismo tiempo, el mas desacralizado de todos para Benjamin. A través de los distintos
recursos el cine distrae al espectador, pero distraccion no es sindénimo de pasividad.
Benjamin compara la soledad de la lectura de un libro con el acto social de ir a las salas de

cine. De esta manera “el cine podia transformar e inyectar energia a las masas a efectos de
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un cambio revolucionario”. En total oposicion, Theodor Adorno veia ingenuidad en estas
afirmaciones y criticaba la mirada de Benjamin por su “utopismo tecnoldgico” acusandolo
de ignorar la “alienacion social” del cine. Adorno prefiere un arte mas elevado: “el arte
podia ser dificil precisamente porque no tenia que venderse directamente en un mercado
abierto” (Adorno, 1978, p 75) Adorno por su parte ignora la idea de que el arte popular

puede aparentar simple, pero ser mas complejo si se analiza en profundidad.

Retomando la cronologia, Garcia Escudero termina declarando al neorrealismo italiano
como la mayor expresion del cine social hasta el momento de la publicacion de su texto.
“La formula neorrealista es la mads adecuada para el tema social que el cine ha encontrado
hasta hoy”. (Garcia Escudero, 1958, p 133). Surgido en la Italia de posguerra, el
neorrealismo retratd las condiciones sociales de un pais devastado marcando una clara
distancia del cine de teléfonos blancos de la Italia fascista. Con su uso de actores no
profesionales, filmacion en locacion con luz natural, didlogo improvisado y una ausencia de
final feliz; este movimiento marco un antes y un después no so6lo en el cine social, sino que
en la historia del cine. Films como “Roma Ciudad Abierta” de Roberto Rossellini de 1945
y “Ladréon de Bicicletas” de Vittorio De Sica de 1948, con una precariedad de recursos,
fueron capaces de retratar una puesta en escena que dibuja una linea muy fina entre el cine
de ficcion y el documental. Para Garcia Escudero el neorrealismo era ideal porque era “un
cine con corazon (...) no nos presenta soluciones concretas el neorrealismo italiano no nos
dice con que sociedad hay que sustituir esta, pero ensenia el modo de hacerla mas llevadera
(...) con el descubrimiento del amor del projimo.” (Garcia Escudero, 1958, p 77). Cabe
aclarar que tal afirmacion se enuncia a partir de lo determinante de la condicidon social del
cine de posguerra en Italia. La inica opcidn era en escenarios naturales y con la escasez de

recursos que contaban los realizadores.

Refiriéndose al film de De Sica reflexiona “se ha dicho que su prodigioso esfuerzo no ha

servido de nada, que después de Ladron de Bicicletas continuaron los dos millones de
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obreros parados en lItalia. El objetivo de la pelicula esta conseguido al obligarnos a
contemplar al hombre con quien nos cruzamos a diario en la calle sin quererlo mirar. El
cine lo ha destacado para nosotros, lo ha puesto delante de nuestros ojos. Si nosotros los
cerramos, ;jde quien es la culpa? (Garcia Escudero, 1958, p 200) Antonio, el protagonista
del film, es el antihéroe y nosotros, el publico, los malos para Garcia Escudero. En el
neorrealismo no hay soluciones sociales, pero si hay un retrato lo mas fiel posible de la
realidad. Haciendo referencia al guion del film de De Sica reflexiona: “un argumento social
debe ser simple como Ladron de Bicicletas para no perder el foco”. El pintor Luigi
Bartolini explica al respecto: “cuando padre e hijo al final se pierden entre la multitud no
tenemos serias preocupaciones por el porvenir de aquella familia sino que estamos seguros
de que se encontrara una bicicleta lo dificil es que las causas que lo impulsaron
desaparezcan. Si lo peor es probable lo mejor es casi imposible que se realice: a no ser que
hagamos algo para impedirlo.” Para Bartolini, por mas que Antonio pueda resolver el tema
de la bicicleta tarde o temprano, la verdadera raiz del problema social continuarda a menos

que como publico nos despertemos y hagamos algo como sociedad.

El cine social encontr6 lugar en los Nuevos Cines de la segunda parte del siglo XX. En la
Nouvelle Vague francesa que, de algin modo, anticipd la movilizacion ideologica de Mayo
de 1968 con films como “El Bello Sergio” de Claude Chabrol y “Los 400 Golpes” de
Francois Truffaut, ambas de 1959. Los afios 60 's del siglo pasado marcaron una
movilizacion en distintos rincones del tercer mundo. Luego de estudiar cine en Roma junto
a los principales autores del neorrealismo italiano, el director argentino Fernando Birri
realizd el documental social “Tire Di¢” en 1960 mostrando como viven los pobres en la
provincia de Santa Fe dandole inicio al Nuevo Cine Latinoamericano. Otro film inspirado
en el estilo del neorrealismo italiano ha sido “La Batalla de Argel” del realizador italiano
Gillo Pontecorvo sobre los eventos llevados a cabo por los rebeldes contra el gobierno
francés en Africa del Norte. Filmada en blanco y negro con un estilo mas similar al
documental que a un film de ficcidon con actores no profesionales que habian vivido la

batalla real. La pelicula se enfoca en la organizacion y entrenamiento de la guerrilla para
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luego retratar los métodos de tortura por parte de las tropas francesas. En el epilogo del film
Argelia logra su independencia. La pelicula ha inspirado distintos movimientos de guerrilla
alrededor del mundo como el IRA en Irlanda, los Panteras Negras en EEUU, la
Organizacion para la Liberacion de Palestina y Montoneros en Argentina, como también
para el adoctrinamiento de las fuerzas del terrorismo de estado durante nuestra ultima

dictadura.

En el contexto de la dictadura militar de Juan Carlos Ongania en Argentina, los directores
Octavia Getino y Fernando “Pino” Solanas realizan un film que marcé el inicio del Cine
Liberacion con “La Hora de los Hornos” de 1968. El documental es un ensayo que analiza
la historia, geografia, ideologia y cultura de los pueblos latinoamericanos. El film despliega
distintos recursos estilisticos: el collage, la animacién, la lente ojo de pez, mezclando
musica clésica con hits del pop. La pelicula fue hecha y proyectada de manera clandestina.
Para Getino, asistir a una proyeccion era un acto politico en si mismo brindando a los
espectadores un rol mas activo. Las proyecciones iban acompafiadas de momentos de
debate y discusion, lo que lleva a ambos realizadores a redactar un manifiesto titulado
“Hacia un Tercer Cine” en 1969. Solanas y Getino describen al primer cine como el cine
industrial de Hollywood, el segundo al cine de autor europeo y al tercero como el cine de
los paises del tercer mundo contra el imperialismo y el colonialismo. El documental y el
manifiesto transformaron la manera de producir, distribuir y exhibir una pelicula al mismo
tiempo que revolucionaron el rol del publico al brindar mayor participacion y
responsabilidad al mismo. “7odo espectador es un cobarde o un traidor” frase que aparece
en “La Hora de los Hornos” perteneciente al filosofo francés, Frantz Fanonc, cuyos restos

descansan en el Cementerio de los Martires en Ain Kerman, Argelia.

El desarrollo de nuevas tecnologias favorece la aparicion de los Nuevos Cines en distintos
puntos del mundo como México, Brasil, Cuba, Egipto, India y en paises de Africa dando

cada vez mayor lugar a un cine social mas firme denunciando las injusticias del sistema.
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Garcia Escudero cierra su libro con reflexiones sobre las limitaciones del cine social. Por
un lado, habla de los obstaculos del mismo: financieros y politicos; sefialando que uno de
los principales problemas cuando el Estado financia un film, el mismo puede caer
facilmente en el lugar de la propaganda politica “decir que el Estado permite un cine social
es decir las cosas a medias”. Mientras que el sector privado tampoco garantiza nada y se
refiere al ejemplo de 1937 cuando el productor Samuel Goldwyn le recomienda al director
William Wyler “ser menos enfdtico al mostrar el contraste entre las condiciones en que
viven los pobres en las casas de inquilinato y la de los ricos en sus casas de apartamentos”
en su film “Callejon Sin Salida” (Garcia Escudero, 1958, p 46). Ademas, critica a
Hollywood por su conformismo y final feliz al mismo tiempo que exalta al individuo como
oposicion al sujeto colectivo del cine soviético y al antihéroe del neorrealismo italiano pero
reconoce el comentario de Vittorio de Sica sobre su propio film que seglin él quienes menos
han apreciado su “Ladrén de Bicicletas” han sido los mismos italianos. Propone como
solucion lo que realiza Charles Chaplin con tanto éxito en sus films. Chaplin sabe hacer un
buen balance entre su objetivo (el cine social) y el medio empleado (el humor). “E! publico
va al cine a divertirse (...) En el cine no divertido entra en lugar distinguido el cine social
(...) el cual por si aquello fuera poco divide por las cuestiones que plantea la unidad de
masa consumidora que los productores desean lo mds compacta posible” (Garcia

Escudero, 1958, p49)

El autor resuelve su preferencia por el cine de ficcion para lo social ya que “para
impresionar profundamente hay que acudir al cine de ficcion e impresionar profundamente,
obrar sobre la sensibilidad y la conciencia del espectador es mds importante que informar
minuciosamente de lo que sea. Un montaje artificial puede producir una impresion maxima
de realidad asi como el registro directo de un sonido puede dar el peor resultado que el
registro artificial” (Garcia Escudero, 1958, p 300). Ademas, concluye que (al menos en su

época) el cine documental no atraia a un gran publico a sus salas. De alguna manera
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subraya la idea de que la ficcién puede tener un peso de mayor impacto y, en algun punto,

hasta de mayor verosimil que la no ficcion.

Para Garcia Escudero el cine social “es una necesidad aunque lo social esté en todo”, pero
también reconoce que “el cine no puede decirlo todo y sobre todo que no puede decirlo
todo a todos (...) se trata de un género en el que facilmente y con las mejores intenciones se
hace demagogia (...) la realidad artistica es la realidad a través del ojo de un observador

que la colorea” (Garcia Escudero, 2005, p 305)

ANTECEDENTES DEL THRILLER SOCIAL Y UNA POSIBLE DEFINICION

Podriamos pensar que el thriller, dada su frecuencia en el cine mainstream, y el cine social,
dados sus principios ideologicos, son géneros antagoénicos, pero esto no siempre ha sido asi.
Si revisamos los antecedentes del thriller social encontramos una entrevista en particular
donde el director de la Nouvelle Vague francesa Claude Chabrol habla haciendo referencia
al thriller: “Me siento comodo utilizando el thriller como género, porque cuando la gente
va a ver una de suspenso, nunca piensa que ha perdido el tiempo (...). Es una buena
manera de mantener a la gente en el cine sin que se queje demasiado. Es que yo no hago
peliculas para expresar mis ideas, creo que uno debe hacer peliculas para distraer un poco
a la gente, interesarla en algo, con un poco de suerte hacerlos pensar, ayudarlos a ser
menos ingenuos, hasta lograr que sean un poco mejores de como eran antes de entrar a ver
la pelicula.”** Chabrol es consciente de que para llegar a su publico las caracteristicas de su
cine deben coincidir con las del thriller clasico como a modo de “MacGuffin®
Hitchcockiano", pero lo que hay detrds de sus films es mas bien una denuncia social. Ya

desde sus primeros films como “El Bello Sergio” de 1958 donde nos muestra las

#* https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/radar/9-6467-2010-09-19.html
% Dispositivo narrativo que hace referencia a un objeto, idea o evento que es necesario para la trama de un
film, pero al mismo tiempo insignificante para su resolucion.
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diferencias entre la vida de ciudad y la vida provincial en Sardent, Francia. El especialista
en cine Malcolm Cook se refiere a los films de Chabrol como “thriller sociales” ya en su
texto de 1993 “Cultura Francesa desde 19457 para referirse a como la estructura de sus
films es similar a los de Hitchcock, pero resaltando la doble moral de la sociedad francesa.
Chabrol lograra perfeccionar este subgénero en films siguientes como “La Ceremonia” de
1995 donde nos cuenta la historia de los Lelievre, una familia burguesa acomodada de
intachable ideologia liberal progresista, y su relaciéon con su nueva empleada Sophie. El
film comienza con la familia buscando una palabra para referirse a la empleada que no sea
humillante, pero a medida que avanza el film las referencias a Sophie seran de a poco cada
vez mas despectivas obligandola a trabajar en su dia libre o hacerla trabajar sin contrato
fuera de la ley. El personaje de la empleada del correo Jeanne y la sociedad que forman

junto a Sophie llevaré al film a un macabro desenlace.

Hacia finales de la ultima dictadura militar en Argentina, el director Adolfo Aristarain
estrena “Tiempo de Revancha” en 1981, film que enmarca de manera perfecta dentro del
thriller social: Pedro Bengoa, un ex sindicalista que comienza a trabajar en una empresa
multinacional corrupta como dinamitero, decide junto a su compafiero de lucha obrera
Bruno Di Toro producir un accidente laboral para lograr una indemnizacién por parte de la
empresa. El accidente sale mal, Bruno pierde su vida y Pedro se hara pasar por mudo a
consecuencia del shock emocional causado por el accidente y pedird una indemnizacion a
la empresa contratante Tulsaco. La implicancia simboélica del silencio autoimpuesto de
Pedro, pero dentro de un contexto de dictadura militar donde el slogan era “el silencio es
salud”. El personaje de Pedro Bengoa termina logrando su objetivo luchando contra el
poder de una empresa que gozaba de los beneficios ilimitados que le brindaba el apoyo de
los militares. Bengoa es el verdadero héroe contra los poderosos de un sistema sucio. A

127

pesar de que el film fue muy exitoso (22 semanas en cartel”’ y teniendo en cuenta que la

% Cook, M. (1993). French Culture Since 1945. London: Longman. p. 86

Zhttps://www.tiempoar.com.ar/espectaculos/a-40-anos-del-estreno-de-tiempo-de-revancha-un-historia-que-de
safio-al-silencio-y-al-paso-del-tiempo/
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dictadura todavia no habia llegado a su fin), no hubo muchos films nacionales que adopten
este subgénero del thriller social: films que a través de hacer uso de las caracteristicas del
thriller (el suspense, la accidn, el héroe suspendido, el factor moral, etc.) pero con el fin de

desnudar la desigualdad social del sistema.

En este nuevo siglo, varios autores que hacen critica cinematografica en retrospectiva se
han referido a los films de Sidney Poitier, de los 50’s y 60’s, como “Al Calor de la Noche”,
¥ como thriller sociales que retrataban las desigualdades que vivian los afroamericanos en
la sociedad norteamericana®. En 2017 con el estreno de su film “;Huye!”, el director
Jordan Peele brinda una entrevista a The New York Times donde define su pelicula como
un thriller social: “donde el verdadero villano termina siendo la sociedad misma>.
Aunque tanto sus films “jHuye!” (2017) como “Nosotros” (2019) aparenten ser de terror,
hay un trasfondo social que retumba siguiendo la tradicion de “El Bebé de Rosemary”
(Polanski, 1968) y “La Noche de los Muertos Vivos” (Romero, 1968) antes referidos por el
autor Martin Rubin en la etapa revisionista del thriller. De alguna manera, el thriller social

puede aparentar ser una pelicula de un género comercial, pero su verdadero objetivo es

atacar las desigualdades sociales.

2 Norman Jewison (1967) “4l Calor de la Noche”
¥ Bleiler, D. (2013). TLA Film and Video Guide 2000-2001: The Discerning Film Lover's Guide. St. Martin's
Press.

3 https://www.nytimes.com/2017/03/10/watching/get-out-movie-influences-what-to-watch.html
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SEBASTIAN SCHINDEL Y SUS INICIOS EN EL DOCUMENTAL SOCIAL

Sebastian Schindel naci6é en la ciudad de Buenos Aires en 1975. En 1994 comenzo6 a
estudiar Filosofia en la UBA y Cine en la ENERC, pero con el tiempo decidié enfocarse
solo en la carrera de la ENERC especializandose en el audiovisual. En una entrevista
personal que logré realizar con Schindel me relatd que tiene un gusto ecléctico por el cine:
por un lado, le gusta el cine comercial de Hollywood de Steven Spielberg y David Fincher;
mientras que también le interesa el cine social europeo de los hermanos Dardenne y Pedro
Almoddévar. Menciona a “El Bonaerense” de Pablo Trapero de 2002 como un film que le

impact6 tanto su trama como la realidad social que presentaba.

En 1997 funda Magoya Films junto al productor de cine Nicolas Batlle y al realizador
Fernando Molnar. Dirigen su primer largometraje “Rerum Novarum” en 2001, afio de
cacerolazos y corralito en el pais. El documental retrata el dia a dia de la orquesta Rerum
Novarum, fundada en 1937 por los empleados de la algodonera Flandria que, pese al cese
de la fabrica, la banda sigui6 tocando. Para el autor Gonzalo Aguilar este documental

9931

narrativo trata sobre “la nostalgia de los monumentos del trabajo™" como lo es una fabrica

cerrada.

La orquesta habia sido creada por su patrén Don Julio Steverlynck inspirado en la enciclica
papal “Rerum Novarum” del Papa Leon XIII, pieza clave de la doctrina social de la Iglesia.
Schindel retrata las historias de los distintos integrantes de la orquesta y en su relato logra
revivir ese pasado excepcional de una cohesion social unica que les brindo6 un alto nivel de
vida en lo que fue Villa Flandria hasta el afio 1994 durante la crisis del neoliberalismo
donde todos los trabajadores de la algodonera fueron despedidos y la fabrica cerr6. En la

pelicula Schindel muestra como los musicos de mas de 80 afios continan con la banda para

31 Aguilar G., (2006) Otros Mundos. Un ensayo sobre el nuevo cine argentino. Santiago Arcos: Buenos Aires
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“mantener una identidad en un presente donde los valores sociales parecen haber

2 afirma uno de los trabajadores entrevistados. Schindel ya desde su primer

desaparecido
largometraje muestra una conciencia social siempre presente donde la figura del buen
patrén y la union de los trabajadores puede mucho mas que las condiciones econémicas del
momento. El documental fue seleccionado y premiado en varios festivales de cine del

mundo; entre ellos en el Festival de Cine de Oslo, de Bélgica y en el de la Habana.

La banda de ex empleados en Villa Flandria

Su paso por Cuba les brinda la inspiracion para su proximo trabajo al conocer al artista
pléastico Ernesto Villanueva cuya obra esta ligada al contexto social y la historia de la isla.
Consiguen el financiamiento para el film a través de unos profesores universitarios
norteamericanos que querian hacer llegar el arte cubano a los Estados Unidos asi es que en
el ano 2004 nuevamente junto a Batlle y a Molnar realizan el mediometraje “Cuba Plastica”
donde retratan los cambios politicos y sociales que ocurrieron en la isla desde la
Revolucion Cubana. A través de la obra de distintos artistas plasticos cubanos recrean la
Revolucion, el bloqueo, la caida de la URSS, el racionamiento y la visita del Papa Juan

Pablo 1II.

32 Schindel (2001) “Rerum Novarum”
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En 2005 junto a la misma triada de Magoya Films suman al director Bruno Huck para
realizar el documental “German” sobre la vida del sindicalista y politico argentino German
Abdala. En el film, Schindel arma un relato que, acompafiado de material de archivo y
entrevistas a sus allegados, recrea la intensa carrera de German Abdala que en su corta vida
fue ademas dirigente del Partido Justicialista y miembro del Grupo de los Ocho, faccion de
diputados que se alejo del PJ debido a las decisiones del mismo de acompanar las leyes de
indultos a los militares y las de privatizaciones al Estado. El documental registra la breve
vida de Abdala como un trabajador del Estado Nacional que tenia un fuerte compromiso
por la realidad social de su pais, pero que ademds pudo prever la debacle que las
privatizaciones y el neoliberalismo terminaron causando en la Argentina. El film ayuda a
recordar a un personaje que en su corta vida lucho por la justicia social hasta su precoz

final.

En septiembre de 2006, Schindel se lanza a la direccion solo en el documental “Que Sea
Rock” producido por Aries Cinematografica Argentina. El film retrata la escena del rock
argentino post tragedia de Cromafion. En el mismo participan grandes artistas como Charly
Garcia, Ledn Gieco, Gustavo Cerati, Andrés Calamaro, Fito Pdez y bandas como Los
Piojos, Attaque 77, Babasonicos, Bersuit Vergarabat, Catupecu Machu e Intoxicados, entre
otras. Filmado durante el festival Siempre Rock de Cosquin y el Pepsi Music en Obras,
entre otras locaciones, el documental reflexiona sobre las miradas de los distintos artistas,

pero todo el tiempo teniendo en cuenta el contexto social y politico del pais.

En un montaje paralelo y de contraste, Schindel compara las miradas de Gustavo Cordera
quien se cuestiona como el lider de una banda se vuelve millonario mientras que el plomo
sigue siendo pobre, con la postura de Gustavo Ceratti que explica por qué el cantante al

componer las canciones debe ganar mas que el resto de la banda.
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En un episodio en particular, Schindel entrevista al cantante Ricardo lorio quien realiza una
critica hacia la Sociedad Argentina de Autores y Compositores de Musica (SADAIC)
explicando que son su principal obstaculo por lo que no los pasan en las radios nacionales
al no pertenecer a los sellos multinacionales. “Los sellos grabadores no responden a los
intereses de la nacion y quieren que seamos todos cabezas huecas, ese es su principal

objetivo™

afirma el cantante de Almafuerte resaltando el espiritu del rock como género
musical que se resiste a los poderes opresores. El montaje va acompanado por material de

un film donde el actor Norman Briski interpreta a un inspector de SADAIC.

Norman Briski “Estoy interinamente a cargo de la inspeccion

de SADAIC, ;jhan pagado los derechos de autor?”

De la mano de Ledon Gieco y Fernando Molnar estrenan en el 2008 “Mundo Alas”,
documental sobre la gira de 2007 del cantante Leon Gieco junto a un grupo de jovenes
artistas con capacidades diferentes. En 2012, Schindel regresa a la direccion por su cuenta
con el documental “El Rascacielos Latino” sobre el mitico Palacio Barolo y su conexion

con la Divina Comedia de Dante.

33 “Que sea Rock” Schindel. 2006.
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ANALISIS: “EL PATRON: RADIOGRAFIA DE UN CRIMEN”

En el afio 2014, Sebastian Schindel vira su obra hacia la ficcion con su thriller “El Patrén:
Radiografia de un Crimen” en una coproduccion argentino venezolana entre Magoya Films,
la Cooperativa Estrella Films y Habanero Film Sales con las actuaciones de Joaquin Furriel,
Mobnica Lairana, Guillermo Pfening y Luis Ziembrowski. El film fue premiado y
proyectado en distintos festivales del mundo: en Busan, Varsovia, Guadalajara, Vina del
Mar, La Habana y Mar del Plata. Basada en hechos reales del libro del abogado Elias
Neuman, “El Patron” relata la historia de Hermogenes Saldivar, un humilde trabajador de
campo de Santiago del Estero que se muda a Buenos Aires con su esposa y termina

trabajando para Latuada, un inescrupuloso duefio de una cadena de carnicerias.

El film comienza con la voz en off del abogado Marcelo Di Giovanni, interpretado por
Guillermo Pfening, que afirma que €l “no comienza a trabajar si no cobra los gastos de
inicio” mientras entra a la oficina de su jefa en el Palacio de Justicia de Buenos Aires. En
ese preciso momento se cruza brevemente con el protagonista del film: Hermogenes
Saldivar, interpretado por Joaquin Furriel como vemos en la captura 1 debajo. Los dos
hombres que hasta ese momento no se conocen y no saben nada uno del otro, cruzaran sus
caminos nuevamente. Schindel acomoda a los dos a ambos extremos del encuadre, pero
mientras uno entra en el encuadre el otro sale en las sombras y el anonimato. El abogado
pide un favor poco ético a su jefa y ella le pide que tome un caso ad honorem (el de
Hermogenes) ya que el “defensor publico no aparecio”, Schindel es critico del sistema
judicial resaltando lo que es ético y lo que no. De mala gana el abogado toma el caso de
Hermogenes, pero poco a poco se interesa cada vez mas en su situacion al conocerlo en

persona.
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captura 1

El film toma las caracteristicas del thriller contado a dos tiempos: por un lado, el presente
ficcional de Hermdgenes en la cércel y, por el otro, flashbacks sobre sus primeros tiempos
en su llegada a Buenos Aires en la carniceria. Una de las primeras decisiones que toma
Schindel es la de cambiar el nombre de la persona real por respeto a su privacidad, pero lo
interesante de analizar es la decision de llamarlo Hermdgenes como uno de los principales
discipulos de Socrates que a pesar de pertenecer a una familia noble no recibidé nunca su

herencia y vivio en la pobreza toda su vida.

En un primer momento lo vemos a Hermogenes aprender el oficio de parte de su
compaiiero Armando, pero; de a poco, también somos testigos de como le ensefian los
vericuetos mas oscuros e ilegales de algunas carnicerias como vemos en las capturas 2 y 3
donde le ensefian a Hermodgenes la estrategia de hacer a la clienta elegir el corte de carne
que quiere que le piquen, pero luego detras del mostrador pican un corte mas barato.
Armando luego también lo entrena en cémo tefiir la carne con sulfito para que tenga el

color y olor de un corte mas fresco.
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Hermogenes, picale ala sefiorita.

captura 2 captura 3

Podemos ver que Hermoégenes no sabe sumar (captura 4) ya que no recibid toda su
escolaridad completa y de esto se aprovecha el duefio de las cadenas, Don Latuada, a quien
vemos junto al cartel de achuras en la captura 5 como una especie de instancia de

anticipacion de como va a terminar su personaje.

[Hermégenes]
Y, Armando, ;cémo... sumo todo esto?

captura 4 captura 5

Latuada se aprovecha de la situacion de Hermogenes y le retiene el DNI (costumbre
frecuente en los explotadores laborales) y ademas le cambia su nombre. Como Hermogenes
le parece un nombre dificil de recordar, lo rebautiza como Santiago (el nombre de su
provincia natal). En ese acto simbdlico, Latuada se apropia de la identidad de su explotado.

Para infundir miedo en Hermdgenes lo lleva a una carniceria atendida por un empleado de
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origen paraguayo y lo golpea hasta sacarlo del local; en su lugar lo pone a cargo a
Hermodgenes. Le ofrece vivir en un cuartito del fondo de la carniceria con un colchén en el
piso y se lo descuenta de su sueldo. Hermogenes se muda con su mujer Gladys ahi y
Latuada pronto decide llevarsela a trabajar a limpiar a su casa. Trabajo en negro que no le

paga, sino que lo toma como extension del trabajo en negro de Hermogenes.

Yo no sé para qué quiere tanta ropa.

captura 6 captura 7

Volvemos al presente ficcional donde el abogado defensor Marcelo Di Giovanni conversa
con el acusado (captura 8). En esta escena Hermogenes le cuenta que €l es “inapto” para
hacer cualquier trabajo formal ya que cuando ¢l se enlistd para el servicio militar el
gobierno provincial lo califico de “inepfo” (no inapto) por una cojera en una pierna. De
alguna manera Hermogenes en este acto fallido se identifica con este calificativo y lo toma
como justificativo para su empleador esclavista. El se considera inapto para poder tener un
trabajo en blanco y ser respetado. Luego lo vemos al abogado defensor en el Palacio de
Justicia viendo que el perito que le toc6 a Hermdgenes no era ni siquiera psicélogo, era un

médico clinico que no se especializa en el area (captura 9).
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Porque yo... soy "inapto". dentro de la emocién violenta,

captura 8 captura 9

Vemos como Hermogenes con su actitud pasiva, y para nada cuestionadora, le aclara a
Latuada como separa el dinero para la coima al comisario, pero en ese momento cae una
clienta frecuente que se habia llevado un kilo de milanesas que estaban en mal estado

(capturas 11 y 12).

-~
"2 By
Lo que usted me ha dicho .
que yo separe para el comisario ese.

Z

e MElllevélin Kilo de milanesas,
Y, ¢sabe qué? La carne estaba mala.
-

*
P

captura 11 captura 12

En una escena en un restaurante cerca de la carniceria, Latuada le ofrece a Hermogenes un
“departamentito nuevo” para poder salir del cuartito del fondo de la carniceria. Para ello le
dice que se lo va a descontar de su sueldo mes a mes (capturas 13 y 14). Schindel retrata la
escena de una manera muy interesante mientras Latuada come un rico churrasco de carne

fresca y en buen estado. Este momento recuerda a las escenas de mayor suspenso de
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Hitchcock alrededor de la comida: mientras el protagonista de “La Ventana Indiscreta™*

intenta comer y su empleada habla sobre las distintas maneras de despachar un cuerpo

luego de asesinarlo, Marion cena entre los pdjaros disecados de Norman Bates en

9935 9936

“Psicosis™” y Alicia es envenenada a través de lo que consume en “Tuyo es mi Corazon”.
Para Hitchcock era una manera de avanzar con la trama, pero para Schindel es ademés una
manera de marcar contraste entre la carne deliciosa y sana que come Latuada con la carne
podrida y putrefacta que vende en sus locales. Hermdgenes acepta sobre todo luego de
haber hablado esa mafiana con el sebero (la persona que busca el sebo que sobra en las

carnicerias) y este hombre lo admira a Hermogenes por haberse podido acomodar en la

carniceria como si la situacion de Hermogenes fuese mejor que la del sebero.

Vas pagando cuotas,
yo te lo voy descontando del sueldo,

captura 13 captura 14

La situacion comienza a complicarse cuando Latuada trae cada vez mds carne podrida a la
carniceria para que Hermdgenes venda y, a pesar de hacerles todo el proceso de tefiido, las
clientas se quejan de que lo que compran es de mala calidad y les cae mal a sus familias.

37 sobre el

Similar a lo que el director Bong Joon Ho luego explora en su film “Parasitos
mal olor, Schindel utiliza un tipo de encuadre bien cerrado donde el personaje de

Hermogenes se encuentra acorralado por la carne y los pollos podridos (captura 15).

3* (Hitchcock, 1954)
3% (Hitchcock, 1960)
% (Hitchcock, 1946)
37 (Bong Joon Ho, 2019)
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captura 15

Volviendo al presente ficcional vemos como realizan una recreacion del asesinato de
Latuada en la carniceria cuando el abogado Di Giovanni recibe un llamado de su mujer y
para atenderlo se dirige al cuarto de atrds donde vivian y dormian hacinados Hermoégenes
con su esposa. Ahi puede contemplar las condiciones de explotacion que esta pareja vivia
ahi. Schindel utiliza al personaje del abogado, su esposa y su bebé como contraste de
Hermodgenes y su mujer embarazada. Vemos el buen pasar del abogado que tuvo acceso a
otras posibilidades en su vida mientras que Hermdgenes no. Esto lo demuestra claramente
la paleta de colores calida de la casa de D1 Giovanni contra los colores frios y oscuros del

cuartito de Hermogenes (capturas 16 y 17).

captura 16 captura 17
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Di Giovanni al descubrir que el perito que le realizo el test psicologico a Hermogenes no
era del area, invita a su esposa psicologa a que le vuelva a hacer el peritaje psicologico
ahora a cargo de una profesional en el tema. En la entrevista Hermogenes responsabiliza a
Dios por la manera de ser explotadora de Latuada. Como si el mismo destino ya lo hubiese

hecho asi a su patron (capturas 18 y 19).

pero tiene que entender que la culpa
no es lo mismo que la responsabilidad.

Y... él no era bueno.
Dios no lo ha hecho bueno.

captura 18 captura 19

En el ultimo flashback vemos como Latuada la echa a Gladys del local porque ella le conto
a su esposa que pasaban frio en el cuartito de atras y lo obliga a Hermogenes a quedarse en
la carniceria porque este “le debe” el dinero del supuesto departamento que le estd
construyendo de pozo. Latuada trac cada vez carne mas podrida y frente al maltrato
constante de Latuada, Hermodgenes lo acuchilla en el estbmago como a una de las medias
reses que cuelga de fondo en la heladera (captura 20). Ahora Latuada es un pedazo de

carne mas.
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captura 20

La parte final del film transcurre en el juicio a Hermogenes donde su abogado defensor Di
Giovanni se pregunta “;hasta qué punto es posible explotar a un hombre?” Esta pregunta
resume la tesis que plantea el film. Una placa nos explica lo que ocurrio a la persona en la
que estd basado el caso: “El Auténtico Hermogenes fue condenado a dos arios de prision
por homicidio en estado de emocion violenta. El cumplimiento de la pena quedo en

suspenso y recupero su libertad.”

¢Hasta qué punto es posible
explotar a un hombre?

captura 21
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En la escena final Hermdgenes camina con su hacha en su regreso a Santiago del Estero y
en la dltima imagen vemos como un camion lleno de vacas yendo al matadero lo cruza
(captura 22) mientras escuchamos la cancion interpretada por Lucas Kohan con letra del
mismo Sebastian Schindel donde describe la vida dura del pedn en “Destino a Cumplir”
titulo que le da recordando a los héroes de la tragedia clésica como Edipo o Ulises. En la
entrevista que mantuvimos Schindel se refiere al periplo del héroe tragico llegando a la
conclusion de que Hermodgenes nunca deberia haber abandonado su lugar de origen. La
cancion remarca el contexto en que crecid Hermogenes sin posibilidades de ir a la escuela

ni de aprender a leer ni escribir:

“El monte es donde yo vivo / Trabajo de sol a sol / Perdido en los quebrachales / Para los
ojos de Dios / Me levanto antes del alba / Solo paro pa’ comer / Tortilla de harina y grasa /
Y unos mates pa’ beber / Es trabajo solitario / Siempre dele hachar y hachar / Hasta que
caiga la noche / Meta cargar y apilar / El nacido entre peones / En el monte ha de morir /
Esta claro que la vida / Es un destino a cumplir / Yo no pude ir a la escuela / Yo no se leer
ni escribir / Solo se trabajo duro, / para mi patron cumplir / Algo actua por mi mano / Va
golpeando la madera / Como el hacha de mis padres / Saca la bronca pa’ afuera / Es vaina
de mi cuchillo / Afilao por el patron / Con orgullo e inclemencia / No merezco ya perdon /
El nacido entre peones / En el monte ha de morir / Estd claro que la vida / Es un destino a

cumplir”
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captura 22

En este film Schindel toma varios elementos del thriller antes mencionados: por ejemplo no
contamos con un detective como protagonista, rasgo diferenciador que tiene el thriller del
cine noir, también esta la pasividad del héroe mencionada por Rubin; en el caso de
Hermogenes las situaciones le ocurren a ¢l pero a diferencia de la pasividad de Roger

Thornhill en “Con la Muerte en los Talones™?®

quien es confundido con un agente secreto
del gobierno, en el caso de Hermogenes, ¢l intenta tener un trabajo digno pero su patrén lo
explota y lo empuja a lugares oscuros diferenciandose bien del cine meramente comercial
de Hollywood ya que el problema social ocupa el primer lugar como afirma Sergei
Eisenstein “el/ primer plano lo ocupa fatalmente una pareja de enamorados. Lo social
aparece como telon de fondo, pero en el cine ruso ese telon de fondo rebasa a los actores y
se convierte en el protagonista” (Garcia Escudero, 1958, p 155). Hermdgenes es de alguna
manera el “falso culpable hitchcockiano” ya que, aunque haya cometido el crimen no era su
intencion inicial. Ver como Hermogenes y su mujer son humillados constantemente a través
de toda la pelicula no nos lleva a justificar el asesinato de Latuada, pero si a entenderlo

cumpliendo con el “factor moral” del protagonista de un thriller referido tanto por el

especialista Noel Carroll y como bien menciona Jerry Palmer “debemos aprobar la moral

38 (Hitchcock, 1959)
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del heroe y adoptar su perspectiva moral ™" para querer acompafiar al protagonista hasta el

final y verlo tener éxito.

Retomando los cinco criterios del thriller esbozados por el especialista Martin Rubin,
vemos que el primero Tiempo Verbal corresponde ya que el relato de “El Patron” es en
tiempo presente con la incognita a futuro sobre si serd absuelto o no Hermdgenes sobre el
final del film. El criterio de Probabilidad también ya que los obstaculos que se le presentan
al protagonista corresponden con las consecuencias de sus acciones. En lo que refiere a
Conocimiento, como publico manejamos mas informacidén que los protagonistas ya que al
ser un thriller contado en dos tiempos sabemos que Hermogenes sera el asesino de Latuada
pero desconocemos qué pasara luego al respecto. En cuanto al criterio de Identificacion
sentimos empatia por la situacion de marginalidad de Hermogenes y Gladys como antes

mencionamos en el “factor moral”.

A pesar de que su siguiente film de ficcion: “El Hijo” estrenado en 2019, pertenece al
género del thriller; no tiene el trasfondo social que si tienen sus otras peliculas. Por lo tanto,

hemos decido que no es pertinente para el analisis de este trabajo monografico.

ANALISIS: “CRIMENES DE FAMILIA”

“Crimenes de Familia” es el altimo film dirigido por Schindel de 2020 producido por
Buffalo Films, Magoya Films, INCAA, Direct TV y distribuido por Netflix. Ademas, conto
con el apoyo de la Organizacion Internacional del Trabajo y ONU Mujeres por abordar
temas relacionados a la violencia de género. La pelicula cuenta la historia de Alicia, una
sefiora de clase alta que primero debe enfrentar el juicio a su hijo acusado por violencia de

género y luego el juicio a su empleada por asesinar a su beb¢ recién nacido.

¥ Palmer, J. (1979). Thrillers: Genesis and structure of a popular genre. New York: St. Martin's Press.
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En este caso Schindel vuelve a elegir el thriller contado a dos tiempos: un pasado y presente
ficcional que se cruzan constantemente. Hay otros elementos estilisticos que también se
repiten, por ejemplo, “Crimenes de Familia” comienza con un plano de un pasillo oscuro
con luz en la habitacion del fondo (el bafio de la dependencia de la empleada Gladys) donde
la vemos salir con luz de fondo. Esta imagen se repetira otras dos veces mas hasta develar
el misterio de lo ocurrido esa noche: la tragedia del bebé. Este plano tiene cierta
correspondencia con el cuartito del fondo de Hermdgenes en “El Patron: Radiografia de un
Crimen” donde dormia con su esposa también llamada Gladys. En este patron que se repite
podemos ver como de alguna manera los empleados son ocultados en cuartitos del fondo
como si fuesen algo que no se debe ver. Schindel aprovecha este leitmotiv audiovisual de la
distancia que genera la profundidad de campo del encuadre que tiene un correlato en la
distancia que hay entre el mundo de los beneficiados por el sistema y los que lo padecen

(captura 23 y 24).

captura 23 captura 24

Schindel aprovecha los créditos iniciales para presentarnos a su protagonista Alicia, una
sefiora de clase alta que vive en uno de los barrios mas caros de Buenos Aires, toma el té
con sus amigas mientras vemos fotos de su marido Ignacio, su hijo Daniel y varias
imagenes religiosas catolicas entre las fotos familiares (captura 25). Nos enteramos que

Alicia es abuela pero que no ve hace mucho a su nieto porque su hijo esta preso.
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Otro leitmotiv audiovisual que Schindel repite en su puesta en escena es un plano detalle a
algin objeto material de consumo (como vemos aqui debajo el reflejo de Alicia en el plato
de la torta cheesecake en la captura 26) que nos devuelve un reflejo del fuera de campo de

Alicia, la vemos invertida y ademds nos cambia la angulacién de su imagen como si

estuviese en una especie de angulo picado invertido. Alicia se ve reflejada en sus objetos

\\‘
:

materiales de lujo, pero no se encuentra.

o
'
4 A L4
[mujer] Creo, stire’'de s .
by

mefuidM /

lJ\'z,minu
Avila

captura 25 captura 26

Inmediatamente nos enteramos de que, a pesar de no ver a su nieto, Alicia le da una mano a
Gladys, la empleada, con la crianza de su hijo a quien trata como si fuese su nieto (captura
27). Luego Alicia e Ignacio visitan a Daniel en la carcel y ahi nos enteramos que su ex lo

acuso de violencia de género (captura 28).

¢Se puede traer algo aca para comer?

captura 27 captura 28
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De regreso al hogar de Alicia, charlan con un abogado para sacar a Daniel de la carcel, pero
la situacion no es tan simple. Mientras toman café la vemos a Alicia reflejada en la bandeja
de plata (captura 29) como ya la habiamos visto anteriormente (en la captura 26). Luego
retoma la historia de Gladys, donde nos enteramos que vino de Colonia Aurora en Misiones
y que no recuerda su numero de DNI teniendo cierto paralelismo con la situacion de

Hermogenes y su mujer, también llamada Gladys al venir de Santiago del Estero.

[Roberto] Pocas, por no decir ninguna.

captura 29

En pleno contraste entre la vida de Alicia y la de Gladys, Schindel utiliza la profundidad de
campo y las siluetas en la oscuridad para retratar dos vidas completamente distintas. Alicia
se prepara para asistir a una fiesta mientras (captura 30) Gladys debe afrontar las

consecuencias de una violacion (captura 31).

captura 30 captura 31

42



Schindel muestra como Alicia y su marido se aprovechan del analfabetismo de Gladys para
explotarla laboralmente (como Latuada lo hacia con Hermodgenes). En las capturas 32 y 33
podemos ver como tienen a su empleada en negro (ya que no tiene recibo de sueldo, sino
que firma un simple talén de pagaré). En un plano detalle vemos como Gladys apenas sabe

agarrar la lapicera lo que demuestra falta de escolarizacion.

— o
Tampoco quiero que'vayas.
al mercado natural, son unos ladrones.

captura 32 captura 33

En la primera mitad de la pelicula, Alicia cruza el limite de la legalidad al lograr conseguir
que un abogado con unos honorarios muy altos obtenga el expediente que incrimina a su
hijo Daniel logrando que lo liberen de la carcel. Es interesante la puesta que arma Schindel
del abogado con el palacio de Tribunales de fondo mientras se cocina un negociado ilegal

en su despacho (captura 34).

<3 A
Tenemos que ver de qué manera
podem_o.s hacer, caer el expediente.

captura 34
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El otro leitmotiv audiovisual que se repite en el film es la imagen de Gladys caminando por

un pasillo oscuro (captura 35). La tercera vez que aparece se revela el misterio: con un

primer plano de Ignacio sorprendido por lo que queda en el fuera de campo: el asesinato

que ha cometido Gladys contra su bebé recién nacido (captura 36).

- 10@1!.! "lr‘. o,

captura 35

captura 36

En la segunda parte del film Alicia comienza la otra lucha por la tenencia del primer hijo de

Gladys ya que ella esta en la carcel ahora. En la captura 37 vemos como se repite por

ultima vez el primer plano de Alicia reflejada sobre el vidrio de la mesa del jardin privado

al que mandaban al nene mientras la directora le anuncia que después del escandalo lo

mejor es que lo envie a otro jardin. Alicia ya no se refleja sobre sus posesiones materiales

sino sobre las de la institucion escolar. Alicia e Ignacio entran en conflicto y se separan por

todo el dinero utilizado para salvar a Daniel de la carcel. Alicia se muda a un departamento

mas pequeio en un barrio mas humilde. En la captura 38 podemos ver a Alicia en el suelo

de su primer departamento mientras hace la mudanza llorando sobre una pieza de la vajilla

cara que se acaba de romper: algo mas se ha roto en ella.
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—

Toda la comunidad educativa
esta preocupada por este tema. [solloza]

captura 37 captura 38

La justicia falla en contra de Gladys y Alicia logra la tenencia del primer hijo de ella.
Ambos se mudan al nuevo departamento. En una visita a la carcel Gladys le cuenta la
verdad a Alicia, el bebé recién nacido era producto de una violacion y el violador era su
hijo Daniel. Alicia horrorizada cambia completamente su mirada, toma el expediente que
tanto dinero le costo sacar de la justicia y se lo entrega a la ex mujer de Daniel para que

pueda finalmente meterlo en la carcel.

captura 39 captura 40

Schindel decide terminar el film nuevamente con una placa (captura 41); en este caso
citando un fragmento de “La Infanticida Marie Farrar” poema escrito por el aleman
Bertolt Brecht. El autor luego de haber leido la noticia sobre como una joven raquitica y

huérfana termina asesinando a su bebé, decide dedicarle un poema para advertir a la
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opinién publica general que no vaya rapido a juzgar a la madre, ya que ella padecia
condiciones sociales terribles y, la falta de acceso al aborto legal y gratuito la llevaron a
tomar la decision mas extrema. En la entrevista personal que mantuve con Schindel me
comentd que este poema le llegd a sus manos luego del rodaje de la pelicula y sinti6 que era
el cierre perfecto para mostrarle al pblico que no juzgue tan rapido a los personajes y se dé

la oportunidad de conocerlos mas a fondo.

captura 41

Volviendo sobre las caracteristicas del thriller vemos nuevamente como este film no es
protagonizado por un detective como en el cine noir sino por un personaje que en parte es
testigo de los crimenes de los demas, Alicia es una sefiora bien de clase alta no una agente
de la policia. A través del arco dramatico de su personaje vemos como su mirada social va
cambiando a través de los hechos que hacen tambalear su estabilidad no s6lo econémica,
sino también emocional, tal cual como ocurre en el thriller cldsico. Asimismo, podemos
pensar en Alicia como una especie de “falso culpable hitchcockiano™ ya que, aunque ella
no haya cometido ninglin crimen, tiene cierta responsabilidad sobre los hechos ocurridos a
su alrededor. En cuanto a la cantidad de suspenso mencionada por el especialista Rick
Altman, “Crimenes de Familia” tiene mayor cantidad de intriga que sus films anteriores ya
que no sabemos bien qué ocurrid en ese pasillo oscuro hasta casi la ultima parte de la

pelicula.
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Si aplicamos los conceptos del thriller de Martin Rubin, vemos como respeta el criterio de
Tiempo Verbal siendo un relato en tiempo presente, lo cual nos lleva a preguntarnos por el
futuro de Gladys. El criterio de Probabilidad también corresponde, ya que los obstaculos
que se presentan a la protagonista conllevan a que le cuesta alcanzar su objetivo y es
interesante notar como el mismo cambia: en un principio quiere lograr la libertad de su hijo
Daniel pero una vez que sabe la verdad de lo que €l hizo, lo quiere preso. En cuanto al
criterio de Conocimiento aqui tanto protagonista como publico manejamos mas o menos la
misma informacion. Por ultimo, el criterio de Identificacion o factor moral, se puede
aplicar por un lado a Alicia con su posicion social acomodada y su ignorancia sobre los
hechos ocurridos, pero aqui también lo podemos aplicar al personaje de Gladys que debido
a su falta de educacidon y nulo acceso a las posibilidades que otros si tuvieron, la llevan a
cometer un delito terrible. Como en el caso de Hermogenes, no justificamos su accionar
como publico, pero entendemos las circunstancias. Estos mencionados nos llevan a ver que
aqui también Schindel es capaz de manejar la estructura del thriller, pero con una mirada
puesta en el cine social como objetivo principal y en primer plano. Asimismo, como en
todo thriller, el crimen irrumpe en la vida cotidiana de estos personajes cambiandola para
siempre. Como afirma Patterson, la vulnerabilidad es un rasgo caracteristico tanto de
Hermogenes como de Gladys y esto los lleva tantos a ellos como al publico que mire sus
films a sufrir junto a ellos en una identificacion tipica del género. Hermogenes y Gladys
son “‘el sujeto colectivo” (Garcia Escudero, 1958, p.157) del cine soviético: como afirma
Pudovkin son el reflejo de lo colectivo en lo individual representando clases sociales

vulnerables mas que individualidades.
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CONCLUSION

Tras el analisis expuesto, la evidencia presentada nos lleva a ciertas conclusiones. Por un
lado, Sebastian Schindel desde sus inicios en el documental nos muestra un interés por el
cine social: desde “Rerum Novarum” su épera prima donde explora las consecuencias del
neoliberalismo de los 90’s en Villa Flandria hasta “Que Sea Rock”, pieza de no ficcion
sobre el rock nacional que resalta el contexto social de la situacion de la Argentina post
crisis del 2001. Como afirma el especialista Garcia Escudero: “el cine social es el cine de

los valores sociales que se ocupa de criticar las estructuras economicas” (Garcia

Escudero, 1958, p 26).

Por otro lado, cuando el realizador se adentra en la ficcion no abandona el cine social pero
si lo fusiona con el género del thriller. Tanto en “El Patrén: Radiografia de un Crimen”
como en “Crimenes de Familia”, Schindel retrata protagonistas con la vulnerabilidad como
rasgo distintivo del héroe arquetipico del thriller como afirma el especialista en género,
James Patterson.*” Ambos films carecen de una figura central de un detective siguiendo el
modelo de Charles Derry*' y, aunque tanto Hermdgenes en “El Patron: Radiografia de un
Crimen” como Gladys en “Crimenes de Familia” no sean inocentes, podemos concluir que
no son criminales profesionales siguiendo el modelo del “falso culpable” Hitchcockiano.
Schindel nos lleva a conocer el duro contexto social, tanto de Hermdgenes como de Gladys,
para que como publico intentemos entender la perspectiva moral de estos personajes
siguiendo tanto las ideas del especialista en género Jerry Palmer* y el “factor moral” del

critico Noel Carroll*.

0 Patterson, J. (2006) Thriller. Ontario, Canad4: MIRA Books.

*I Derry, C. (1988). The suspense thriller: Films in the shadow of Alfred Hitchcock. Jefferson, N.C:
McFarland.

2 Palmer, J. (1979). Thrillers: Genesis and structure of a popular genre. New York: St. Martin 's Press.
# Carroll N. (2001) Beyond Aesthetics: The Paradox of Suspense

48



A través de lo expuesto vemos como hay cierto paralelismo entre Hermogenes en “El
Patrén: Radiografia de un Crimen” y Gladys en “Crimenes de Familia”, pero también
podemos ver como Di Giovanni, el abogado de Hermdgenes, y Alicia, la patrona de
Gladys, terminan teniendo ciertos puntos en comun: personajes que intentan entender el
accionar de los que han perpetrado un crimen en un contexto tan complejo. Schindel crea
estos personajes para que, como publico, podamos identificarnos, sentir empatia por ellos y
acompafiarlos en su busqueda por la verdad. A su vez, ambos films respetan los cinco
criterios del thriller segin Martin Rubin**: Tiempo Verbal (;sera absuelto el protagonista?),
Duracion (1a habilidad de Schindel en el tratamiento de las escenas), Probabilidad (la
verosimilitud de las historias ambas inspiradas en casos reales), Conocimiento (cuanta
informacion manejan publico y personaje) e Identificacion (lograr la empatia del publico a

través del factor moral antes mencionado).

A pesar de haber elegido el thriller como género para explorar sus ficciones, tanto en “El
Patron: Radiografia de un Crimen” como en “Crimenes de Familia”, Schindel toma la
perspectiva de la clase obrera como afirma Garcia Escudero®: “cuando el cine pretende
sustituir una normalidad injusta ese cine es evidentemente social”. Al igual que el
realizador inglés Chaplin, Schindel logra hacer un buen balance entre su objetivo (el cine
social) y el medio empleado (en este caso: el thriller). El publico va al cine a entretenerse
con el suspenso y la intriga, pero termina yéndose con un mensaje movilizador. Para
Schindel el “demonio social” es el sistema injusto que barre con estas historias. Siguiendo
la tradicion de los directores del neorrealismo italiano, Schindel retrata casos reales que
estan ocurriendo hoy y, como sociedad, decidimos mirar para otro lado. Citando las
palabras del gran Jean Vigo, Schindel nos invita a mirar: “una sociedad abandonada a si

misma hasta darnos nduseas para hacernos complices de una solucién revolucionaria”.*®

* Rubin, M. (1999). Thrillers: Genres in American Cinema. Cambridge : Cambridge University Press.

* Garcia Escudero, J.M. (1958) EI Cine Social. Barcelona: Taurus Ediciones.

* Jean Vigo, “Un Chien Andalou,” Vers un Cinéma Social, trans. Marianne Alexander, 1930, reprinted in
L’Age d’Or and Un Chien Andalou, Lorimer Publishing, 1968, p.81
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