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Resumen

La pelicula Relatos salvajes de Damidn Szifrén ha marcado la historia del cine argentino desde el dia de su estreno, y no sélo porque ofrece una
mirada {ntima hacia un fondo agresivo de una cultura que auto-reprimié sus traumas sino también porque todas las culturas occidentales encuentran
en esta coleccién de relatos anecdéticos un reflejo ético de sus propias heridas. El hecho de que el director espafiol Pedro Almodévar quisiera
producir la obra del joven argentino habla mucho sobre la necesidad de usar el séptimo arte como terapia de choque donde el publico se enfrenta con
su naturaleza salvaje y primitiva (el Id freudiano), escondida en su profundo interior por siglos de represién acumulada. Este articulo se concentra
en la figura del padre imaginario, definida por el psicoanalista francés Jacques Lacan, para explorar cémo se encadenan los capitulos de la pelicula
en su afdn de presentar los traumas culturales, sus causas histéricas e individuales, y la neurosis que se concentra alrededor de la clase burguesa que
determina en Argentina — como en la mayorfa del Occidente — el comportamiento social. Asimismo, y siguiendo el pensamiento teérico del filésofo
esloveno Slavoj Zizek, se observard cémo en cada corto que compone Relatos salvajes se descomponen los sintomas éticos de una sociedad consciente
de sus comportamientos neuréticos hasta reconocer que la explosion cémica de sus lados salvajes es la terapia més eficaz que le pueda ofrecer el cine.
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Abstract

Damian Szifrén’s blockbuster Wild Tales came to the box office as a landmark in Argentinian cinema, not only because it reveals a deep gaze on
the aggressive nature of a culture that self-repressed its traumas, but also because every Western culture can contemplate ethically its own scars in
this collection of anecdotic tales. Only the fact that Spanish director Pedro Almodévar would want to produce the work of his young Argentinian
counterpart says a lot about the necessity to utilize cinema as a chock therapy where the audience confronts its own wild and primitive nature (The
Freudian Id), hidden in its deep interior through centuries of accumulated repression. This article focuses on the figure of the imaginary father, as
defined by French analyst Jacques Lacan, in order to explore how the chapters of the film form of chain that presents cultural traumas, historical
and individual causes, as well as the neurosis surrounding the Argentinian bourgeoisie, usual ruler of social behavior in the majority of Western
societies. In line with the recent work of Slovenian philosopher Slavoj Zizek, this research will observe how each chapter of Wild Tales decomposes
the ethical symptoms of a society that is aware of its neurotic behaviors to the point that it acknowledges that comic explosions of its wild sides is
the most efficient therapy that cinema can offer.
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En la explosiva pelicula del argentino Damidn Szifrdn, la Argentina rural a la urbana, desde la clase obrera a la
Relatos salvajes (2014), se descubren unos personajes en- alta burguesia. Con 449.292 espectadores es a la fecha el
redados en situaciones que examinan la experiencia huma- filme argentino mds visto en la historia durante su primer
na bajo una clara confusién ética e ideolégica. Lo cual es fin de semana de exhibicién. También se convirtié en la
inevitable dentro del mensaje de alarma social que quiere pelicula mds taquillera de la historia del cine argentino,
mandar esta obra: la sociedad argentina se vuelve primi- al haber alcanzado 3,5 millones de espectadores sélo en
tiva, definitivamente, como tnica salida de sus traumas y Argentina. Pero siendo Argentina el pafs latinoamericano
su neurosis. Siguiendo el modelo narrativo medieval del que mds largometrajes produce, no es sorprendente que
Pentamerone italiano, el filme empieza con un corto in- su éxito haya traspasado sus fronteras inmediatamente, y
troductorio seguido por cinco cortos més largos en forma que Relatos salvajes se haya beneficiado de “su tradicién
de capitulos independientes. Cada uno de ellos se dedica filmica de décadas, presente en el imaginario del publico
a llevar el humor negro argentino a sus extremos, desde latinoamericano” (Gonzilez 16).
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Con razon, los relatos no parecen tener mucho que
los vincula fuera de la pérdida de control total que sugie-
re el adjetivo salvaje. Pero no se trata precisamente del
noble sauvage de Jean-Jacques Rousseau, sino del puro
Id freudiano que se vuelve barbaro, en un pafs que tanto
alaba el psicoanilisis y percibe la existencia con términos
derivados de Freud y Lacan. Todos los personajes, de he-
cho, parecen querer luchar contra una ideologia opresora
y limitante que parte del Ego. La represion surge en estos
relatos de casos ordinarios desde un c6digo de comporta-
miento social que engendra el conflicto interior entre Id y
Ego en los personajes. Todo es un dilema existencial(ista)
que deriva de situaciones absurdas e irracionales. En cada
uno de estos capitulos desconectados, pero con sentido,
los personajes arquetipicos pueden decidir mantenerse en
el sistema que controla sus acciones, o rechazar ese sis-
tema con su ideologia de control. La decision ética viene
en el momento que se enfrenta el personaje con el dile-
ma emocional dentro de su relato. Aunque cada dilema
ideolégico es especifico y particular, todos mantienen una
estructura en comun: la del limite al cual llega el persona-
je central cuando deja de aceptar que lo/la controlen vy,
en retorno, quiere expresar su primitividad emocional de
una forma que va en contra del orden social establecido
con sus reglas de comportamiento.

En el primer relato, “Pasternak,” un hombre cuya cara
nunca se revela decide reunir a todos sus enemigos en un
mismo avién que pilota, y decide estrellar el avién contra
sus padres que leen tranquilamente al lado de su piscina.
En “Las Ratas,” una cocinera decide matar salvajemente
a un hombre para vengar el trato a la mesera. En “El més
fuerte,” dos hombres deciden expresar la furia primitiva
que sienten por un simple conflicto de conductores. En
“Bombita,” un hombre, harto de la burocracia automo-
viliaria, decide poner una bomba en el auto que le van a
remolcar. En “La Propuesta,” de forma mds problematica,
se observa un dilema en el cual un padre de la alta bur-
guesia decide pagar a su empleado de clase indigena para
que se declare culpable de un crimen que cometié su hijo.
Finalmente, en “Hasta que la muerte nos separe,” la novia
de la boda, en vez de mantener la postura que exige su
posicién central, cae en un ataque de nervios al enterarse
que su nuevo esposo la engafié con una colega de oficina.

Lo crucial es siempre la decision ética que toman
estos personajes, como deciden actuar de una forma
anormal o socialmente inaceptable. El fildsofo esloveno
Slavoj Zizek menciona en “Tolerance as an Ideological
Category” que “a choice is always a meta-choice, a choi-
ce of the modality of the choice itself; it is only the wo-
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man who does not choose to wear a veil who effectively
chooses a choice” (663). Igual que esta mujer hipotética
que decide ir en contra de algtin cédigo moral por re-
chazar el velo, los personajes de Relatos salvajes deciden
romper con las acciones morales y socialmente acepta-
bles. En esta pelicula vemos arquetipos argentinos deci-
diendo, rozando en el proceso con la caricatura, luchan-
do en contra de las ideologfas de control del pueblo. El
problema en vez, se encuentra en la causa, o mejor dicho,
el origen de estas ideologias, que da forma social a un
problema psicoldgico personal que exige decision vital.

Las decisiones éticas que condicionan el comporta-
miento social esperado suelen basarse en el miedo psico-
16gico a un padre imaginario castigador. En cada relato,
se llega al momento del enfrentamiento del personaje
con este padre imaginario, el mismo padre que amenaza
al individuo con algtin castigo. El patrén que se observa,
de relato en relato, no solo es la respuesta a la situacién
critica en la cual se encuentra el personaje, sino también
su decision de dejar de temer al padre imaginario. En
este momento de realizacién personal, el/la protagonista
prefiere satisfacer sus necesidades emocionales y purgar
sentimientos reprimidos demasiadas veces en el pasado.
Asimismo, lo que la audiencia ve, en estos momentos de
decisidn, son varios instantes de catarsis extrema para
los personajes, que en torno ofrecen un tipo de catar-
sis indirecto a un publico familiarizado con el temor a
un padre imaginario. Como lo describe Adrian Ferrero,
“la pelicula se vuelve un espejo en cuya especularidad
logramos reconocer algunos de nuestros miedos, fantas-
mas y experiencias temidas” (369). Considerando este
miedo social fundamental como condicién psicoldgica
central en la pelicula, este articulo propone una apro-
ximacién triptica que permite encajar este concepto de
padre imaginario dentro de una complejidad argentina
que también involucre el trauma y la neurosis, ambos di-
rectamente conectados con la figura paternal que se sale
de lo Simbdlico para operar dentro de lo Imaginario, el
espacio donde se rompen todas las leyes y ensefian su
cardcter arbitrario en el proceso de destruccién.

1. Vuelos Traumaticos y la Pista Almodovariana

Espafia y Argentina tienen experiencias traumaticas
parecidas, ergo comportamientos éticos y neurdticos es-
peculares. En este sentido, Damidn Szifr6n puede estarle
agradecido al director espafiol Pedro Almodévar y a El
Deseo, S.A. por producir Relatos salvajes. Es obvio que
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Almodévar es un aficionado del cine argentino y del hu-
mor negro, y su conexion es visible por las varias cola-
boraciones que ha tenido dirigiendo actores argentinos
como Cecilia Roth o Dario Grandinetti. Este tltimo, de
hecho, es el personaje central de “Pasternak”, el primer
relato. También queda claro que Almoddvar anticipé el
éxito de la pelicula al leer el guién y quiso contribuir tan-
to a nivel econémico como ideolégico. El espafiol detecta
en el proyecto del argentino una terapia de choque medio
cémica para un publico angustiado, con la paciencia muy
limitada, y ya no al borde de un ataque de nervios, sino
en pleno ataque. En este sentido Relatos salvajes sigue de
cerca los pasos de Los amantes pasajeros (2013), penudltima
obra de Almédovar a la fecha: los pasajeros no se encuen-
tran en la cabina por casualidad completa y tienen unas
conexiones inesperadas; politicas y sexuales en la pelicula
espafiola, cGsmicas y orquestadas en la pelicula argentina.

Con unas economias que no parecen despegar nun-
ca, la metifora del vuelo como reflejo de las sociedades
espafiolas y argentinas cuyos miembros se encuentran
encerrados en un mismo espacio, apunta a un miedo que
muchos comparten: que el avidn, como la sociedad, ter-
mine estrellindose, ya sea por culpa del mal tiempo o
debido a un error técnico o, como vemos en el primer
corto de Relatos salvajes, por un “atentado-suicidio” del
piloto.® Son los nervios y la poca paciencia que llevan
al individuo a buscar una resolucién de su trauma en
conductas violentas inspiradas por un retorno a su es-
tado salvaje, dejando riendas sueltas al Id freudiano. La
ruptura con las reglas sociales de comportamiento es un
rechazo total del Orden Simbélico que encarna la figura
del padre segtin el psicoanélisis Lacaniano que una gran
parte de la cultura argentina conoce y practica. Se borran
las fronteras entonces entre la casualidad y lo concertado
para demostrar con ojo pos-moderno que la conducta
violenta puede convertirse en un especticulo hasta cémi-
co, mientras se explicita la conexion entre dicha conduc-
tay el trauma de donde origina. En definitiva, el pablico
de Relatos salvajes se sentird obligado a burlarse de su
propia consumicién de psicoandlisis. La intervencién in-
util del psicélogo de Pasternak que golpea la puerta de la
cabina en un dltimo intento de hacer entrar en razén al
suicida ilustra la propia ineficacia del argumento Laca-
niano a salvar a todo un grupo representativo y emble-
matico de la sociedad argentina.

Esta situacién absurda del corto inicial no es sélo
producto de la fantasia de un joven director, sino que
también se averigua, se refleja, se observa, y se intuye
en una realidad de hiper-mediatizacién del trifico aéreo,
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donde el trauma individual y el colectivo se acaban con-
tundiendo. Dio la gran casualidad que el corto introduc-
torio de Relatos salvajes tuviera resonancia premonitoria
del estrello del aparato de Germanwings entre Barcelona
y Dusseldorf ocurrido en marzo del 2015, otra pérdida
de paciencia y ataque de nervios de un piloto visiblemen-
te incapaz de resolver su condicién de traumatizado. En
algunos paises europeos, como en Inglaterra, la pelicu-
la se estrend unos dias después del evento, lo cual creé
polémica ética acerca de —y hasta publicidad para— la
pelicula argentina.

La experiencia traumidtica del vuelo, su representa-
cién en estas dos instancias cinematograficas recientes,
tanto como la visién de la responsabilidad humana en
los traumas ocasionados que comparten ambas, nos de-
muestra que solo el enfrentamiento de lo cémico con lo
trdgico, y viceversa, puede llevar al piblico a entrar en un
proceso terapéutico, aunque no fuese en ningtin momen-
to la intencién del director tener una sincronizacién tan
evidente con una noticia planetaria. Y bien sabemos que
la terapia psicoanalitica es una prictica muy comun en
Argentina, tanto como bailar el tango o leer las cartas del
tarot. Existe una voluntad cultural y hasta nacional de
coincidir con la realidad a través de estos modos, dentro
de varios méds. Como lo dice la maestra de colegio de Pas-
ternak a los demds pasajeros: “Acd hay conexiones cds-
micas...” (didlogo, figura 1), rechazando la posibilidad
de que sea mera casualidad. En este sentido, la pelicula
de Szifrén es un producto artistico que se auto-define
con voluntad de curar al pablico de sus traumas colecti-
vos e individuales, con la misma ironfa trigica y aleatoria
que puede tener el tango, o las premoniciones del tarot,
que hace que la cultura argentina es una de las pocas que
sabe reconciliar y unir lo esotérico con lo cientifico, y ver

“conexiones césmicas” en la vida cotidiana.

Figura 1
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Tampoco es ninguna casualidad que Pedro Almodé-
var siempre haya admirado esta capacidad que tienen los
argentinos de convertir lo trigico en comico, y viceversa,
un arte no tan identificable en la cultura espafiola. Re-
cordemos, por ejemplo, el enigmético personaje de Lola
en Todo sobre mi madre (1999), un travesti argentino
que dej6 embarazada a dos mujeres, Manuela y Rosa,
una argentina y otra espafiola, que se acaban juntando
por compartir experiencias traumdticas semejantes. Si,
en este sentido, Almoddvar parece acercarse a una nueva
fuente de inspiracién con la produccién de Relatos sal-
vajes, pero en terreno conocido. Una vez mds, la carrera
de productor de Almodévar se destaca por su atraccién
al cine que incomoda y que violenta, desde el romanticis-
mo lunético de My life without me, el mundo de fantasia
de Guillermo del Toro o la de Cobrador (In God We
Trust). Sin embargo, cabe destacar también que el tema
dela pérdida de control ético presente en Relatos salvajes
cruza la obra entera de Pedro Almoddvar, desde Mujeres
al borde de un ataque de nervios, pasando por Atame,
Tacones Lejanos, Carne Trémula y, sobre todo, La mala
educacién, pelicula en la cual ya se proyecta de forma
meta-cinematogréfica la histeria de Los amantes pasaje-
ros. Le fascina la histeria individual que se condiciona en
la colectiva: en este aspecto, Argentina y Espana tienen
mucho que aportarse en el proceso terapéutico que re-
quiere el trauma causado por afios de dictaduras respec-
tivas. Ambas tuvieron que tener, en este sentido, mucha
paciencia en su sanacion ética.

El formato de la pelicula argentina es a la vez tradi-
cional e innovador. El corto introductorio de Relatos sal-
vajes dura apenas siete minutos, pero afina todos los ins-
trumentos cémicos que se van a usar luego en la pelicula.
Sin embargo, en el corto de Damidn Szifrdn, el director
de la pelicula, el tema de la venganza va muy orientado
a los actores de la vida de uno, que pusieron obsticulos
y frustraciones, que acabaron juntindose para mantener
una condicién traumdtica. El piloto, cuya cara no se ve
en el corto, es un musico frustrado que acaba juntando
de forma sinfénica a todos los que originaron el recha-
70, el trauma y el bloqueo desde su nifiez, incluyendo al
inttil psicélogo que no fue capaz de curarlo. Sabemos
muy bien lo que los musicos frustrados que no entran
en los conservatorios son capaces de hacer: Adolf Hitler
es el ejemplo més claro que nos ha dejado la historia. Al
ser rechazado del conservatorio de Viena, se metié direc-
tamente al ejército y la politica. Tal vez sea que Szifrén
parta del caso del Fiirher para construir su argumento
con el caso ficticio de Gabriel Pasternak, mezcla de ar-
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cingel y de inmigracién rusa a la Argentina. El nombre
de Pasternak también estd asociado, obviamente, a Bo-
ris Pasternak, el premio nobel de literatura ruso autor
del Doctor Zhivago, que comparte con Hitler el haber
sido rechazado de la academia de misica (en su caso la de
Moscu), y colecciond frustraciones a lo largo de su vida,
entre otras amorosas. Es interesante notar también que
Boris Pasternak muri6 en un accidente de avién mientras
mantenia una relacién con una mujer uruguaya.

Como se puede constatar ripidamente en el corto, no
s6lo reunid el piloto Pasternak a todas las personas que
le pusieron obsticulos y que hicieron que su situacién
traumdtica inicial fuera en crescendo, sino que también
les puso en orden cronoldgico dentro de la cabina de pa-
sajeros: el compaiiero de clase que le pegaba en el cole-
gio, la profesora que le hizo repetir el curso, estin por
delante. La ex novia modelo y el profesor de musica que
inician la conversacidén y que provocan la toma de con-
ciencia que este viaje no es un concurso de casualidad,
estan sentados en el centro de la cabina que representa
el primer gran doble fracaso de la vida de adulto de Pas-
ternak. La otra mitad del avién estd llena de personajes
que siguieron alimentando la neurosis y la depresién de
la “pobre criatura” Gabriel Pasternak que termina co-
metiendo un acto de auto-terrorismo. Al igual que Los
amantes pasajeros de Pedro Almoddvar, este corto de
Relatos salvajes ordena a los pasajeros segtin una meti-
fora que refleja la cronologia neurética.

Como lo sefiala Slavoj ZiZzek en el 2012 en su docu-
mental The Pervert’s Guide to Ideology y en un libro
titulado Living the End Times, este género de cine viene,
en la realidad capitalista, a revelar antagonismos escondi-
dos o contenidos, o bien destapando una ideologia opre-
sora, o bien denunciando un falso mensaje de universali-
dad. El filésofo esloveno subraya al respecto que

“[t]he standard complaint about how global capitalism
corrodes and destroys particular lifeworlds should be
countered by the claim that such lifeworlds are invariably
based on some form of domination and oppression, that to
a greater or lesser extent they conceal hidden antagonisms,
and that any emerging emancipatory universality therein
is the universality of those who have no ‘proper place’
within their particular world, a universality that forms
the lateral link between the excluded in each lifeworld”
(Living 286)

El capitalismo, siendo ademds un sistema obsesiona-
do con la prevencién, no resulta extrafio entonces que las
ideologias que se van reflejando en el séptimo arte con-
tengan e inyecten una dosis de choque preventivo que se
base en protagonizar personajes que no tienen su propio
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lugar’. Entramos entonces en la era de la terapia de cho-
que, donde el cine ofrece sus premoniciones sobre even-
tos que se irdn confirmando en la realidad. Siguiendo los
pasos de Zizek y llevindolos a la esfera del cine argen-
tino, Joanna Page afiade que es necesario concebir “the
role of Argentine cinema within the national imaginary,
in an era in which culture and politics are becoming in-
creasingly difficult to distinguish” (7). La representacién
cémica del vuelo no sélo sirve de terapia de choque sino
también de critica del sistema capitalista que, al igual que
el Pasternak de Relatos salvajes, orquestra su propio sui-
cidio, llevindose a la vez a una muestra de la sociedad
por marcar la culpabilidad y complicidad de todos los
actores que componen este aparato ideoldgico.

Asimismo, tanto Los amantes pasajeros de Almodévar
como Relatos salvajes son muestras culturales de un
humor que tiende a seguir despegando en las culturas
hispanas de la tltima década, para apartarse a la vez del
humor global concebido y promocionado por EEUU
y Hollywood. Prefieren buscar una vuelta al origen
primitivo y presentar una dimensién psicoanalitica intra-
cultural sobre la cuestién del trauma y de su resolucién.
El poco éxito o las controversias que se identifican a la
recepcion de estos productos cinematogrificos en los
paises anglo-sajones subrayan también que la terapia
de choque ya no se percibe como fenémeno global.
Sin embargo, Adrian Ferrero avanza en la idea de que
Szifrén logra internacionalizar la psicologia argentina
con Relatos salvajes (370). A la vez, tanto Almoddvar
como Szifrén tienen en comun su pertenencia a unas
generaciones que tuvieron que desarrollarse en una
realidad pos-dictatorial en la cual fueron victimas del
trauma creado por unas figuras paternales, al crecer en
la represion dictada por un Orden Simbdlico revocado.
No nos parecerd nada extrafio, por lo tanto, que el avién
de Pasternak se estrelle sobre su propio padre, la causa
y el origen del proceso traumitico, y que el atentado
combinado con suicidio sea a la vez un parricidio.

En este sentido, el corte inicial de la pelicula argentina
ofrece la llave de ambas peliculas, y tal vez del origen
mismo del trauma hispano dentro de una perspectiva
global: el estar encerrado en una cabina y enfrentado a
una constante tensién entre el condicionamiento cultural
(y paternal) y las frustraciones que salieron de querer
escapar de ello, seguido por la imposibilidad de hacerlo.
El parricidio es su tnica salida. ¢ Y a quién le va a asustar
matar al padre en un pais donde el padre ha matado a
tantos de sus hijos?
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2. El Padre Imaginario y la Vuelta a lo Salvaje del Id

El Padre Imaginario es, segin Lacan, el padre de la
prohibicién que genera la neurosis social. A su alrededor,
el sujeto construye sus fantasias que van convirtiéndose
en leyes de sociedad. Es responsable por la represiéon y la
frustracién que nos pueden conducir a comportamientos
extremos que equivalen a un parricidio simbdlico.
Dentro del contexto argentino, “no solo es el retorno
de lo reprimido del trauma del asesinato del primer
padre en lo inconsciente colectivo, sino que ademds
es el evento que posibilita el nacimiento de una nueva
cultura” (Sorbille 25).

Al final de “Pasternak” el avidn se estrella sobre el
padre, y empiezan a desfilar inmediatamente los créditos
de apertura donde se yuxtaponen fotos de animales con
nombres de actores, todos muestras significativas de esa
nueva cultura. Junto al nombre Julieta Zylberberg, la
actriz que interpreta el papel de la moza en el siguiente
cortometraje titulado “Las Ratas”, vemos la imagen de
un cordero. Ya en estos créditos se caracteriza de forma
inconsciente a la moza como personaje inocente que
tendrd que ser sacrificada por la redencién social de
los demds. El mismo proceso ocurre con Rita Cortese,
quien interpreta el papel de la cocinera, y a quien se le
vincula con un gorila, mezcla salvaje de lo agresivo con
lo protector. Estas imdgenes subliminales y animalisticas
ofrecen un marco de un personaje joven e inocente
apoyado por un personaje protector femenino pero
paternal, y potencialmente agresivo.

No es extrafio por lo tanto que empiece la secuen-
cia con una vista de falacia patética, durante una agresi-
va tormenta, con un plano picado que proyecta mis de
la mitad de las letras de un cartel que dice “RESTAU-
RANTE”, indicando un rutero tipico, lugar de refugio
y de proteccién. Se han apagado las luces, y aunque cla-
ramente estd abierto el restaurante, parece casi abando-
nado. Las otras luces del lugar no hacen mis que aludir
ala posibilidad de gente adentro, ya hecho que no cierra
el negocio, y la falta de autos o de cualquier movimiento
humano o social solo aumenta este sentido de exterio-
ridad y aislamiento. Estd claro que este restaurante no
se encuentra en pleno Buenos Aires, ni en otro centro
urbano, sino mas bien en una arteria de circulacién in-
terurbana. Como para reforzar la idea de no estar en la
ciudad, entra una camioneta, vehiculo estereotipicamen-
te asociado con el mundo rural.

Continuando con las caracterizaciones y contextuali-
zaciones del cortometraje, aparece una moza y el tnico
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cliente del restaurante, cuyas primeras palabras insul-
tan en forma de broma a la moza. La forma de vestir
del hombre, que pronto se conocerd bajo el nombre de
Cuenca, es tipica del contexto rural. Se quita su chaqueta
para revelar una camiseta de botones con mangas largas,
un chaleco, y un pafiuelo de estilo gaucho. Sélo le falta el
simbélico gorro para completar su asociacién con la Ar-
gentina del exterior. En este sentido, este personaje toma
el relevo del arquetipo de la masculinidad rural y salvaje
que se observard en el capitulo posterior.

Cuenca es un mafioso que, por rematar la casa de la
moza y su familia, llevé al padre de la moza al suicidio
antes de acosar a la madre, reflejando el proceso del padre
imaginario lacaniano. Desde que su madre y ella tuvieron
que huir del pueblo, la joven le tiene a Cuenca un rencor
descontrolado que comunica a su compaiiera: “;Sabés
cuantas veces sofié con tenerlo asi, delante de mi? Yo
algo le voy a decir” (didlogo, figura 2). En un principio,
su necesidad dictada por el Ego es de comunicarle su
sufrimiento para resolver su trauma, y no de vengarse.
La moza es de la generacién siguiente a la de la cocinera
y la de Cuenca, lo cual destaca que era inocente cuando
toda la Argentina vivié un periodo extremadamente
violento. En contraste, ella creci6 en una sociedad que
enfatizé la necesidad de resolver las tensiones con el
didlogo constructivo basado en la psicologia de masas
consumida en el pais para resolver los traumas nacionales
e individuales.

Figura 2

La cocinera-gorila adopta al revés un discurso mds
violento. Le responde a la moza: “¢Por culpa de ese tipo
sesuicidé6 tu papd y lo tinico que se te ocurre es insultarlo?
¢Por qué no le ponemos veneno para ratas en la comida?”
(didlogo, figura 2). Estas palabras se escuchan sin que
se vea a la cocinera directamente, como si fuera voz de
consciencia. Se asombra la moza, y la cimara gira hacia
la cocinera que pronuncid esta sentencia de muerte. Se
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divide claramente el espacio del restaurante en esta toma,
simbolizando el dilema psiquico de la moza. El comedor
del restaurante, donde la moza se enfrenta con Cuenca,
representa claramente su ego. La cocina representa en
torno su Id y ganas de venganza violenta, contra el cual
intenta luchar. Como en un cuento arquetipico, la moza
se identifica con el cordero inocente, Cuenca con el
granjero malo que rompe la armonia al llevar la familia
al matadero, y la cocinera con la bruja que sugiere un
restablecimiento de la armonia a través de la violencia,
segtin lo dicta el Id. Cuenca no solo es un mafioso que
afect6 la vida de esta chica, sino que también es una
persona poderosa cuya influencia es mas peligrosa que
sus acciones. La misma cocinera sugiere que vale la pena
matar al hijo de Cuenca también, porque “va a crecer. Tal
palo tal astilla” (didlogo). Los abusos de parte del padre se
pueden continuar por parte del hijo, quien corre el riesgo
en torno de reproducir el patrén del padre imaginario.
Se complica atin mds cuando la cocinera envenena el
plato de comida, es decir, cuando el Id acttia de tal forma
que el Ego se queda inconsciente de la accién del Id. El
Ego le comanda que no deberia envenenar por miedo de
ir a la cdrcel, una amenazante herramienta de control.
El Ego no puede ni quiere rebelarse en contra del padre
real que representa Cuenca, por miedo al castigo del
padre imaginario, un castigo que se manifiesta a través
de la policia. En torno, al Id no le importa la cdrcel, y
hasta habla de la cércel como un lugar que no es tan
malo, ya que se recibe comida gratuita y no hay que
pagar alquiler. La cocinera ve que el posible castigo es
menor que el beneficio del acto violento rebelde. Zizek
busca entender “la oposicidn a toda forma de violencia”
(algo que demuestra la moza), y presenta unas preguntas
importantes:
¢No hay algo sospechoso, sin duda sintomaitico, en
este enfoque tnico centrado en la violencia subjetiva
(la violencia de los agentes sociales, de los individuos
malvados, de los aparatos disciplinados de represién
o de las multitudes faniticas)? ¢No es un intento a la
desesperada de distraer nuestra atencién del auténtico

problema, tapando otras formas de violencia y, por tanto,
participando activamente en ellas? (Sobre la violencia 21).

Mientras la moza se enfoca en lo especifico de los
actos de Cuenca y el acto de la cocinera, la cocinera ve el
peligro en macro, y la verdadera amenaza de un mundo
que no castigd a Cuenca, cuyas acciones llevaron a su
padre a cometer suicidio.

El fin del cortometraje, contiene mucho simbolismo
psico-social. La moza, tratando de convencer a Cuenca
que no coma mds, le retira las papas fritas, a lo cual
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él responde con furia y violencia, hasta que salga
la cocinera a defender a la moza y matarlo. A nivel
alegérico, en vez, vemos el Ego que, con una pequeiia
agresion, busca ayudar al poder hegemoénico y su
ideologia, los cuales reaccionan de forma castigadora
por la agresion del Ego sujeto, y en fin, sale una defensa
del Id en un momento de pura violencia. Es una
rebeldia forzada por la crueldad del grupo poderoso.
En fin, el Ego no tiene ninguna culpa, y llevan a la
carcel el Id, quien todavia tiene que ser castigado, pero
posiblemente ha liberado el Ego de la ética dictada por
la hegemonia opresora.

Quizis el capitulo mds grafico de la pelicula de Szi-
fron sea “El mds fuerte”, donde vemos una pelea a muer-
te de dos conductores que representan los extremos de
la sociedad argentina. Siguiendo con el hilo que parece
reunir los relatos por el tema de la venganza, se abre esta
parte con una parodia de anuncio de coche: Leonardo
Sbaraglia interpreta un hombre de negocios conducien-
do un Audi de dltima generacién, como fondo musica
de piano enfatizando el caricter pequefio burgués del
personaje. Lanzado por una carretera desierta de la pro-
vincia de Salta, esta apertura reproduce toda la dindmica
de marketing del automévil y se centra en la potencia
del vehiculo, potencia en la cual se refleja su conductor
al considerarla extensién de su propia potencia mascu-
lina. Como lo sefiala en Sobre la violencia (2009) al ha-
blar de estas percepciones equivocadas: “La experiencia
que tenemos de nuestras vidas desde nuestro interior, la
historia que nos narramos acerca de nosotros mismos
para poder dar cuenta de lo que hacemos, es fundamen-
talmente una mentira. La verdad estd fuera, en lo que
hacemos” (64). El personaje genérico y sin nombre que
encarna Leonardo Sbaraglia narra una historia en la cual
se percibe como hombre varonil y fuerte, hasta que su
verdad aparezca de forma brutal en su enfrentamiento
con un conductor de zona rural, con automévil usado y
tipico de la vida del interior argentino, donde el vehiculo
no es simbolo de fuerza.

El circulo de violencia empieza por una diferencia de
velocidad y la voluntad del burgués de doblar el vehiculo
lento del hombre rural. En el primer enfrentamiento con
el campesino, el hombre urbano se permite responder
a su oponente con insultos propios del argentino
que disminuyen la virilidad del pseudo-gaucho, y lo
acompafia de un dedo mayor (Figura 3) que también
evoca la potencia sexual superior del conductor, una
violencia verbal y gestual tipica de los episodios de road
rage (conducta agresiva de conductores).
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Figura 3

Unos cuantos kilémetros mas adelante, se da cuen-
ta de que “se [l]e pinché una goma” (didlogo) del Audi
nuevo, el hombre urbano demuestra su completa inca-
pacidad de cambiar la rueda, prefiriendo llamar al ser-
vicio de remolque por su teléfono celular de tltima ge-
neracion. Fuera del coche, sin embargo, es impotente en
pleno paisaje natural y desértico. Lo cual no es el caso
del campesino que lo alcanza a pesar de desplazarse len-
tamente, confirmando la sabiduria universal de la fibula
de La Fontaine, La liebre y la tortuga. Los dos extremos
de la sociedad argentina no tienen otro remedio que cho-
car en una pelea sangrienta que, partiendo de un aconte-
cimiento sin importancia, les llevard a ambos hasta una
muerte que convierte a la oposicién binaria que simboli-
zan en un irdnico retrato de amor absurdo, y percibido
como crimen pasional por la policia que llega a la escena
demasiado tarde para parar la violencia.

La presencia implicita del Padre Imaginario se reve-
la en la lucha de los dos antagonistas: el portefio quiere
afirmar su virilidad limitada a la posesion, y amenazada
por la fuerza fisica del hombre rural que defeca y orina
sobre el Audi en cuanto su enemigo urbano se encierra
en el coche. La humillacidn castradora es extrema, pues-
to que este comportamiento se revela pre-simbdlico, es
decir, antes de la entrada en las reglas sociales impuestas
por el Padre. La reaccién del burgués (y probablemente
del publico que se identificard mas con él y de paso con
el Orden Simbdlico que se impone en estas situaciones)
es una mezcla de miedo y disgusto profundo. A la vez, el
comportamiento del hombre bruto, obrero y proletario
al exterior del coche subraya una profunda castracién del
capitalista encerrado, sugiriendo que él también “se estd
cagando” pero, en su caso, de miedo. Cuando consigue

arrancar el coche y recupera su potencia de movimiento
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y su fuerza mecdnica, decide dar vuelta a la escena del
conflicto en vez de huir, precisamente porque ya no sabe
responder a este Padre Imaginario que se encarné en la
figura de un campesino castigador. Nota subrayar que
este tipo de humillacién del hombre burgués portefio
por otro rural mucho mds viril es un leitmotiv del cine
argentino de los tltimos afios que culmina en la pelicu-
la de Mariano Cohn y Gastén Duprat, EI hombre de al
lado, estrenada en el 2009.

El hybris de violencia coge un aspecto més indivi-
dual en “Bombita”, el siguiente capitulo en el cual actda
otra estrella del cine argentino, Ricardo Darin. En algtin
puesto oscuro, se escucha un taladro, hasta ver un pe-
quefio circulo de luz que muestra una linterna sobre un
casco, y después una nariz y una mejilla que sugieren una
cara, sin revelar la identidad de la persona con el casco.
La cabeza desaparece, nos lanza en esa oscuridad com-
pleta de nuevo, sube de nuevo, y llena el agujero con un
palo de dinamita, y de vuelta la mirada del espectador se
encuentra en una oscuridad completa. La escena cambia
y vemos el cuerpo del personaje quien puso la dinamita,
pero todavia no vemos la cara que nos permite recono-
cerlo. El personaje estd en un chiaroscuro sutil, su cuerpo
envuelto en otra oscuridad completa, pero su linterna
ilumina sus manos que conectan una mecha a la dina-
mita. El scuro de este chiaroscuro es opresor sin las dos
columnas o paredes que sirven como marcos dentro de
la escena, pero no elimina la posibilidad de un oscuro sin
fin. Los marcos ofrecen una espacialidad cémoda, y unos
limites comprensibles para una oscuridad que no tiene ni
matices ni sombras, y en eso, no tiene espacio. Es Borges
quien, en su cuento “La biblioteca de Babel,” juega con
el posible o falso infinito que surge de un niimero inde-
finido, y en esta oscuridad indefinida, sin contexto o pis-
tas, experimentamos momentaneamente un falso infinito
con momentos de luz que dan la esperanza de liberacién
de la oscuridad. En fin, nos enteramos que el casco, la
nariz, y las manos pertenecen a Simén, quien tira una
palanca y enciende unas luces estroboscdpicas mientras
la cdmara se va por el tinel, alejindose de Simén, ain
envuelto en la oscuridad.

De esta oscuridad opresiva, se sale a la luz del dia,
donde Simén (Ricardo Darin) se quita su casco, antes
de detonar la dinamita que ha puesto. Vemos las deto-
naciones en la base de la estructura, pequefias luces que
surgen de espacios oscuros, y la estructura se derrum-
ba en una secuencia organizada de izquierda a derecha.
Simén, ingeniero de explosivos, con cilculos precisos,
usa explosiones controladas para tirar abajo un pedazo
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de infraestructura que hace minutos lo tenia envuelto en
una oscuridad que parecia, filmicamente, inescapable. Y
sus compaiieros lo aplauden y lo felicitan por su trabajo
bien hecho. La primera secuencia de “Bombita,” el cuar-
to cortometraje de Relatos salvajes, abre con dos detalles
claves que luego se verdn en la dltima secuencia: Simén
detona una bomba, y sus compaiieros lo aplauden.

Después de esta escena llegamos al punto inicial de
la trama, cuando le remolcan el auto a Simén. La trama
se desarrolla a través el deseo de Simén en reclamar por
la observada injusticia de recibir una multa por su auto
mal estacionado cuando el cordén no estaba suficiente-
mente pintado para denotar que no se deberia estacionar
alli. Simén llega al VTA y sin poder terminar de explicar
su situacidn, es interrumpido por el encargado quien le
pide su cédula. En esa pequefia interrupcién ya se ob-
serva la primera negacién del gobierno hacia Simén: su
explicacién no tiene la misma importancia que tiene el
documento que declara su identidad oficial. Simén le
responde al encargado “Si podés, hablame bien,” que
sirve como recordatorio de la humanidad de Simén que
debe ser respetado, al cual se le ofrece otra negacién con
“Le estoy hablando bien, sefior” (dialogo). Sigue un bre-
ve intercambio que termina con Simdn quien les deman-
da que le arreglen el asunto y que le pidan disculpas. El
encargado se rie, Simon le asegura que le estd hablando
en serio, y eventualmente el encargado le explica que no
necesita més prueba que el acta del oficial. Hasta este
punto, dos veces el encargado le ha puesto mayor im-
portancia a un documento que a Simén: su identificacién
importa solo con la cédula, y su testimonio es superado
por el acta.

Aunque no es ninguna situacién extrafia, sino que es
una situacién completamente cotidiana, esta experiencia
con el intento de reclamar una multa injusta sefiala un
problema grave de la relacién entre el sujeto social y la
burocracia. La burocracia, asumiendo en esta escena el
papel del padre imaginario, se utiliza de forma contro-
ladora envolviendo a Simén en sistemas de leyes y ¢6-
digos que él no puede superar con solo hablar. Aunque
el protagonista habla con un hombre, ese hombre tiene
la autoridad del gobierno detrds de él y tiene licencia en
resolver el conflicto con declaracién en vez de litigio,
una situacién que deja a Simén completamente fuera
de control. Luego, llega tarde al cumpleafios de su hija
por culpa del trinsito, otra situacién fuera de su control.
Cuando luego le pregunta su esposa porque no dejé el
auto para ir a buscarlo otro dia, €l le responde: “Yo estoy
harto de que me roben la plata” (didlogo). El problema
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de Simén es la frustracién de ser dominado constante-
mente por un sistema que él no puede cambiar.

Eventualmente Simén si encuentra un apoyo cuando
va a reclamar la multa de nuevo, con un nuevo encarga-
do, y al decirle a ese nuevo encargado que es un chorro
(ladrén), la gente en la cola empieza a aplaudir. Con ese
apoyo detrds, Simén agarra un matafuegos y rompe el
vidrio que lo separa del encargado. No logra romperlo
totalmente, pero si se ve que este vidrio, que separa lite-
ralmente los dos hombres, y metaféricamente el mundo
del gobierno con ese del individuo, se deja con grandes
grietas. La violencia de Simén logra establecer algin res-
peto (o temor) desde el lado gubernamental. Cuando se
encuentra en la misma situacién de antes, con su auto
remolcado por segunda vez, decide cambiar algo.

En la violencia, Simén es reconocido por el encarga-
do, la persona que representa el gobierno en este con-
flicto. Slavoj Zizek, describié en su conferencia de la
European Graduate School titulada “A plea for ethical
violence,” [1] el proceso del sujeto quien se entiende a
través del encuentro con otro sujeto, una situacién en
la cual se encuentra Simén. El problema es que él quiere
ser visto y reconocido de una forma en particular, que re-
quiere respeto e igualdad, que se le niega por parte de la
autoridad del gobierno. Su identidad se forma a través de
una cédula y un acta. En fin el decide detonar una bom-
ba en el VTA, y con ese acto termina siendo reconocido
por el gobierno. Se le da un nuevo nombre, “Bombita”,
asumiendo un poder imaginario para resistir a la buro-
cracia del gobierno. Mientras el resto de la poblacién se
mantiene callado y bajo el control de comportamiento
del opresor gubernamental y social (padre imaginario y
denominador comtn de toda una sociedad), Simén de-
cide pasarse de ese limite. Aunque parezca que ningin
otro lo hubiese hecho, muchos mds querian ver pasar lo
que pasd. Incluso, justo antes de la detonacidn, una mu-
jer en la misma posicién que tuvo Simén al inicio del
cortometraje, hablando con el mismo primer encargado,
declara: “Hasta que no pase una tragedia, no van a parar
ustedes” (didlogo). Pasa una serie de twitts que hablan
del hecho de Bombita (Simén), del efecto que tuvo su
detonacidn, y el apoyo social que recibe, con dos ejem-
plos especificos teniendo més importancia: “Cuestionan
la legitimidad del contrato con la empresa que opera las
grias” y “En las redes sociales, miles de usuarios piden
la liberacién del ingeniero ‘Bombita’.”

En la dltima escena la hija de Simdn y su ex espo-
sa van a visitar a Bombita en la cdrcel, con una torta de
cumpleafios, mientras los otros presos le felicitan con
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una cancién. Cierra el cortometraje con enorme aplauso
de parte de los presos, un publico que apoya las acciones
de su nuevo héroe, él que se enfrentd contra la burocra-
cia que quiso controlarlo. Con esta ultima escena, admi-
ramos cémo la sociedad perfecta se ha reconstituido a
través de la rebeldia contra el padre imaginario. Los ver-
daderos prisioneros son, pues, los que siguen viviendo
en el mundo exterior, y que siguen presos de la neurosis
engendrada por esta figura. Dentro de estos presos que
se ignoran, los més afectados son los que mantienen la
hegemonia y vigilan la estabilidad de la ética que se ne-
cesita para mantener el orden social sin cambiar. No re-
sultard extrafio, entonces, que los dos ltimos capitulos
de Relatos salvajes sean dedicados a explorar las cdrceles
psicoldgicas de la alta burguesia argentina.

3. La Burguesia Neurdtica Argentina

En los pasos de la mentalidad ilustrada francesa, la
sociedad argentina es muy critica de si misma, hasta en
su auto-burla de la clase burguesa. Se sabe desde Moliere
que esta clase central del sistema capitalista tiene unas
complejidades y unos complejos que invitan a la sdtira.
El ego argentino, en adicidn, tiene reputacién mundial
de ser desmesurado. La auto-burla es un instrumento
que permite reconocer el Ego y, hasta cierto punto, limi-
tar los desbordamientos neurdticos que pueda ocasionar.
Szifrén hace de las tensiones entre clases sociales un leit
motiv desde el primer capitulo de la pelicula, y lo enfa-
tiza en “El més fuerte”, el segundo corto ya analizado,
cuando la alta burguesia y la clase campesina se pelean
a muerte. Pero como no es suficiente, lo lleva a un nivel
més complejo atin en el cuarto capitulo, “La propuesta”.

Este capitulo supera todas las metas del humounr noir,
dado la gravedad del tema. Un “hijo de papa” burgués
vuelve a casa llorando, despertando a sus padres, como un
nifio que se ha hecho en la cama. De vuelta del centro ala
periferia protegida de la alta sociedad portefia, y bajo la
influencia del alcohol, atropell6 a una madre con su hijo
pequefio, y prefirié huir. En “La propuesta” se expone
otro tipo de violencia neurdtica, la que genera la diferen-
cia econdmica. Crespo-Vila y Pifieiro-Naval sefialan que
“Lo mds curioso, sin embargo, es que, por conocida y co-
mun, esta situacién es, frente a las cinco restantes, la me-
nos epatante para el espectador contemporineo” (569).
Tal vez hay que reconocer que de todos los relatos, es él
que menos movimiento tiene. Estos veintitin minutos de
pura verglienza y de tensién psicoldgica rompen aqui con
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los capitulos anteriores. El director subraya aqui el cardc-
ter esencialmente lento del interior burgués argentino. En
este sentido, Szifrén retoma otra vez el estilo de Mariano
Cohn y Gastén Duprat en El hombre de al lado (2009),
una mirada tensa hacia la cobardia de la clase alta y su
necesidad irresponsable de sacrificar las clases inferiores
para mantenerse en su estatus de privilegio.

Por supuesto, Szifrén no es el primero en hacer esta
conexién socio-psicoldgica. Marx, Freud, Lacan, Deleu-
ze, Foucault, (entre muchos) ya teorizaron todos a su
manera filoséfica la tendencia neurética de la clase alta.
Luis Buiiuel fue uno de los primeros cineastas vanguar-
distas en explorar esta dindmica con Le charme discret de
la bourgeoisie (1972). Cabe destacar que en este capitulo
de Relatos salvajes, el representante de la clase, y epicen-
tro de la accidn, es el padre, Mauricio. El nivel de neuro-
sis en Santiago, el hijo culpable, es tan alto que no es ca-
paz de asumir la responsabilidad, aunque lo desee hacer
en dos ocasiones. El crimen cometido desata la verdadera
naturaleza de la relacidn entre el padre y el hijo en la cual
se observa que el control paternal es el origen de la con-
dicién neurdtica del hijo. Para salvar su reputacién y su
condicién, propone a José, su jardinero, de llevar la culpa
del hijo a cambio de 500.000 délares, porque, segin
Mauricio, Santiago “no podria sobrevivir en la circel”
(didlogo). José, sin embargo, siendo de clase baja tiene
una condicién asumida para poder sobrevivir en este en-

torno desconocido de la burguesta.

Figura 4

“Lo que te estoy proponiendo me averglienza... mu-
cho...” (didlogo) empieza diciendo Mauricio a José. Con
esta frase que reitera una obligacion de la clase obrera de
sacrificarse para mantener la hegemonia burguesa, em-
piezan las negociaciones que van a involucrar al abogado
de Mauricio, al jardinero transformado en culpable, y
al fiscal que detecta rapidamente la mentira y quiere su
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comisién. Todos quieren sacarle mas provecho a la si-
tuacidn tragica hasta que Mauricio, el padre burgués y
detentor del capital, decida cortar los tratos. Se replantea
entonces una nueva negociacién. El capitulo brilla por
sus silencios, sus close-ups y sus miradas cruzadas mds
que por el contenido de sus didlogos (Figura 4). La vio-
lencia salvaje llega al final en los dltimos segundos del
corto cuando el marido de la victima mata a José a marti-
llazos. Este momento brutal concluye una anécdota que
confirma la supervivencia del orden burgués. Con el tini-
co sospechoso muerto, Mauricio estard en condicién de
conservar su capital casi intacto. Pero muy seguramente
a cambio de una alta factura emocional y dafios psicol6-
gicos que aumentaran la neurosis de cada miembro de
esta familia, aunque Szifrén decida no revelar este tragi-
co retrato més alld del golpe final.

Y es precisamente con la artificialidad de las fami-
lias y su violencia subyacente que Szifrén decide seguir
y concluir su obra. El dltimo capitulo, “Hasta que la
muerte nos separe”, es el mds largo de la pelicula con
diferencia, con casi treinta minutos de metraje. También
es el que més parece recordar el publico, y eso se debe a
su cardcter comico generado por Romina, el personaje
central y novia que pierde el control al enterarse en la
cena de su boda que su marido tiene una amante y que,
por encima, ésta se encuentra dentro de los invitados.
Entran los novios en el salén de forma espectacular y
ensayada con la musica tecno Titanium de David Guetta,
sefialando la nueva generacién y cultura a la cual perte-
necen. Pero de repente se interrumpe este tema musical
para dar paso a una musica tradicional que se toca en las
bodas judias. Szifrén entra entonces en un territorio que
le es particularmente familiar, siendo él mismo un nuevo
icono del judaismo argentino. Y como ya lo demostré
Woody Allen, no hay directores de cine mis criticos del
judaismo que los propios judios. Esta mirada intima ha-
cia la comunidad judia argentina introduce otro nivel de
violencia neurdtica en la pelicula, puesto que la didspora
al Cono Sur es resultado de la persecucién nazi en los
afios 1930 en Europa. Desde entonces, la comunidad en
didspora ha querido mantener su identidad a todo pre-
cio, hasta en las alianzas conyugales. Es obvio por el dia-
porama inicial de fotos que el matrimonio de Romina y
Ariel ha sido programado por los padres desde la infan-
cia, y que la celebracién tiene mucho més que ver con la
unién de dos familias judias y de sus capitales culturales
que de dos personas que se quieren.

Sin embargo, cae esta fachada cuando Romina se en-
tera de la relacion sexual que ha tenido Ariel con su com-
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pafiera de trabajo Lourdes. El choque de Romina es tri-
ple de una triple violencia neurdtica: 1) la de su argenti-
nidad, que tiene en comtin con los otros personajes de la
pelicula, 2) la que proviene de la opresién de la comuni-
dad judia en Europa y hasta en Argentina (culminando
con el atentado de la AMIA en 1994), y 3) la de su condi-
cién de mujer engafada por un hombre que le ha sido
impuesto de forma implicita. Su instinto la conduce a la
azotea del hotel donde contempla el vacio como alguien
que estd a punto de suicidarse. Pero un cocinero fuman-
do que adopta el papel de dngel de la guardia salvador —
un arquetipo visto en muchas historias cuando un perso-
naje estd a punto de saltar al vacio — la consola y le da
razones para seguir adelante (Figura 5). Al escucharle,
Romina se queda fascinada por este hombre de clase baja
y, después de tomar una profunda respiracion, le da un
beso que va a derivar en acto sexual improvisado en la
misma azotea.

Figura 5

La conexién sexual entre la “princesa judia” y el
obrero sabio hace que Romina vaya a dar un cambio de
actitud radical frente a la situacion critica en la cual se
encuentra. En este intercambio se observa en términos
freudianos, y una vez mds, como la clase baja estd més
conectada con el Id mientras la burguesia prefiere una
conexién hegeménica con el Ego. En este sentido, la no-
via se deja despeinar del todo por el cocinero. Cuando
Ariel finalmente llega a la azotea y les descubre en ple-
no acto sexual, Romina le suelta un monélogo? —ahora
famoso dentro de los aficionados de la pelicula— que le
provoca a su marido una reaccién estomacal seguido de
una vomitona nerviosa como unica respuesta. Romina
le clava a Ariel un punal hecho de Id que va a operar
disfrazado de Ego para el resto de la sociedad que ambos
representan. Lo que sigue cuando la novia vuelve a sus
invitados abandonados es una histeria colectiva donde
Romina opera una venganza que va més alld del engafio
relacional sufrido. Es ahora su comunidad entera lo que
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quiere desestabilizar, empezando con la amante de Ariel
y siguiendo con su nueva suegra. Castigar a Ariel no es
suficiente dado que la lucha neurética de Romina se ha
convertido en una de clases sociales en la cual ella asume
ahora la posicién de clase baja en revolucion.

El capitulo se concluye de la forma mds inesperada:
Damidn Szifrén cierra su obra con un final feliz. Tras un
caida histérica de los actores principales del casamiento, el
orden se re-establece cuando el propio Ariel llega a tener
la misma iluminacién anti-hegeménica que la que conoce
Romina en la migica azotea. Es desde lo mds profundo de
su choque emocional que el hijo llorando/muerto en los
brazos de su madre, reproduciendo una escena de piedad
cristiana al bajar el cuerpo de Cristo en los brazos de la
Virgen, se sacude y aparta las manos maternales de su
pecho para levantarse y adoptar una actitud de rebelién
contra el Ego burgués de donde proviene. En este caso
cultural particular, la madre judia asume la funcién del
padre imaginario generador de represion y frustracion.
Ariel se aleja pues de su madre y se acerca a Romina con
este nuevo rostro marcado por su animalidad, y le pide
con los brazos abiertos que reconozca en él un hombre
que finalmente ha dejado el llanto en el seno de su madre
para asumir su Id y, por lo tanto, un verdadero deseo
sexual hacia Romina, deseo que contempla la madre
abandonada con espanto. Con este gesto, los dos se
olvidan de la audiencia y se enlazan sexualmente de la
forma mds animal que nunca conocieron en su relacién.
Se realiza entonces la verdadera unidn, la que parte
de la parte salvaje de ser cuando ya ha reconocido la
manipulacidn del padre imaginario, de la comunidad, de
la sociedad y de la condicién genérica.

Conclusién

A pesar de ser un producto comercial de gran éxi-
to con figuras reconocidas del cine argentino, Relatos
salvajes consigue dar en el clavo dénde mis le duele a
la sociedad argentina: en su naturaleza neurdtica. La au-
to-burla sirve de auto-terapia en un contexto donde los
personajes centrales chocan con su condicién socio-cul-
tural y se deshacen de la esclavitud del Ego. Tal vez se
opera a través de tal proceso una reafirmacién implicita
de la composicién hegemédnica de esta sociedad, puesto
que cada relato contiene una dimensién de moralidad
fabulistica. Son estos relatos, en este sentido, un formato
a la vez muy antiguo y basados en las anécdotas medie-
vales de Boccaccio o de los Fabliaux, y muy posmoder-

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[59]



Frédéric Conrod Etica & Cine | Vol. 8 | No. 12018

no en su voluntad de deconstruir el caricter neurdtico gentino logra representar el momento de recuperacién
de cada miembro de una sociedad enferma por su con- de la esencia primitiva de uno. La prensa internacional,
dicionamiento histérico y sus divisiones sociales. Una en su gran mayoria, ha identificado en Relatos salvajes
nueva generacion de directores cogi6 las riendas de esta una serie de cuentos que se enfocan en la venganza y
forma de repensar el cine en Argentina para identificar lo subraya como hilo conductor entre los capitulos.
estas patologias. Como lo explica Carolina Rocha, “the Sin embargo, aqui no se ha mencionado la dindmica de
emergence of new directors trained in both internatio- retaliacién porque no es la motivacién principal de los
nal and domestic film schools has contributed to the di- personajes, aunque lo parezca en unos relatos especifi-
versification of themes, styles and genres” (843). Uno cos. Es mds bien el rechazo a la condicién neurdtica y el
de los grandes jefes de fila de este movimiento es ob- caer en la cuenta de su origen, generacién y formacién
viamente Damian Szifrén. El joven director de Relatos lo que empuja al personaje a un automatismo primitivo
salvajes no sélo buscé en Almoddévar una productora e instintivo —y por lo tanto salvaje— que le/la hace volver
sino también una inspiracién de situaciones extremas y a una condicién existencial donde predomina el Id. Y
de ataques de nervios que conducen a comportamien- es precisamente lo que unen un acto terrorista, un ho-
tos desmesurados, segun el bien pensar de la sociedad. micidio, una pelea a muerte, una bomba y un orgasmo:
Como el director espafiol, su referencia y padrino, el ar- hacen que el Ego reviente.
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! European Graduate School Video Lectures (Youtube).

2 “Vos te vas ya mismo de acd; no decis ni ‘mu’. No sabés con quién te metiste. Te voy a sacar hasta el dltimo centavo. Hasta la

ultima propiedad que tu hijo puso a tu nombre para evadir al fisco, va a ser mia. Estamos casados; legalmente casa-dos. Voy a dedicar
mis dias a acostarme con cada persona que me tire un minimo de onda; con todo aquel que me dé un gramito de amor. Y, cuando
vOs te quieras separar, voy a tomar clases de actuacién para sentarme frente al juez con cara de perrito mojado y decirle que ‘la estoy
luchado’, que ‘la estoy luchando’; asi nuestro matrimonio se prolonga indefinidamente. Voy a divulgar por Facebook todos tus se-
cretos; te voy a meter el dedo en la llaga y revolverlo hasta que llores de dolor. Vas a padecer tantas humillaciones que tu tinica salida
va ser subirte a un banquito y tirarte por el balcén. Y ahi si; cuando la muerte nos separe, cuando jtu! muerte nos separe, me voy a
quedar con todo” (didlogo).
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