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Resumen

El home invasién movie es un subgénero cinematogréafico asociado al terror y el
thriller que se ha desarrollado principalmente en Hollywood, teniendo como principal
caracteristica la construccion de un relato de supervivencia que se teje entre los habitantes
de un hogar y sus usurpadores. Sus codigos, estructuras, personajes y temas se han
implementado y adaptado a otras cinematografias, incluida Latinoamérica, donde algunos
autores toman como subtexto hechos histdricos y sociales de la region para la
construccién de relatos novedosos que consiguen subvertir las formas tradicionales de
este subgénero cinematografico. Esta tesis revisa y discute los largometrajes de ficcion
La zona de Rodrigo Pla (2007), Sonidos vecinos de Kleber Mendoca Filho (2012), e
Historia del miedo de Benjamin Naishtat (2014) a partir de la definicidn y caracterizacion
que hace Alfonso Ortega del home invasion movie, para reconocer asi los cambios que
experimenta este subgénero en el contexto latinoamericano, y concretamente su
construccion de la lucha de clases y el terror social. Para el desarrollo de esta revision se
hace uso del andlisis de personajes propuesto por A.C. Bradley y la descomposicion y
recomposicion por Casetti y di Chio, y se trabaja desde un marco teérico marxista a partir
de las definiciones de burgueses, clase media, proletario y lucha de clases; asi como una
definicion propia de terror social al poner en discusion la teoria de Hobbes, Bauman y
Manuel Martin Serrano. La tesis consigue identificar los contrastes presentes en el objeto
de estudio que generan una distancia entre el home invasion tradicional y su par
latinoamericano, mientras analiza y caracteriza las relaciones existentes entre personajes
y la construccién audiovisual del terror y enemistad de clase, evidenciando asi la tension

presente entre explotadores y explotados.

Palabras clave: cine latinoamericano, cinematografico, terror, marxismo, critica cultural,

género, lucha de clases, terror social
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Introduccion

El género de terror en la literatura y el cine se ha manifestado como una metéafora
de los miedos y traumas de la sociedad. Como lo menciona Kendall Phillips R. (2005),
los monstruos son representaciones que emergen como respuesta a la ansiedad colectiva,
y que, por tanto, se han estructurado como figuras narrativas para hablar de crisis sociales
y contextos de trauma. Reconocer en este género una fuente de estudio sociolégico ha
sido clave para reivindicar su valor y, principalmente, revisar los modos de representacion
y puntos de enunciacién desde donde se cruza la sociedad contemporanea con los relatos
presentes en el cine, como lo afirma Luis Pérez Ochando (2017).

Dentro de este marco de referencia, algunos estudios y autores analizan el valor
social del cine de terror desde perspectivas tedricas como el marxismo. Annalee Newitz
(2006) afirma que el cine de terror es una alegoria del lado b del capitalismo, al develar
aquello que ha sido excluido en sus dindmicas productivas. Subgéneros como el home
invasion movie, de origen norteamericano, estructuran sus argumentos en alegorias
cercanas a los valores del capitalismo: invasion a la propiedad privada y subversion del
orden social. Como lo expone Alfonso Ortega Mantecén (2022) los cddigos del home
invasion movie, a medio camino entre el terror y el thriller, giran en torno a la lucha por
la supervivencia que se teje entre los habitantes de un hogar y sus usurpadores, lo que se
puede interpretar como una alegoria de la lucha de clases.

Resulta oportuno reconocer las particularidades del género cinematogréafico que,
como afirma Barry Grant (2007), se refiere a una agrupacion de caracteristicas formales,
estilisticas y tematicas ligados a discursos culturales y politicos, lo que permite reconocer
la taxonomia que relaciona el home invasion movie con el capitalismo/marxismo, y
encontrar alli sus variaciones a lo largo del tiempo, o para el caso de esta investigacion,
sus variaciones al desarrollarse en otro territorio. De hecho, Ib Bondebjerg (2015)
reconoce que los géneros cinematograficos son flexibles y evolucionan por diversas
razones: consumo Yy recepcion, tecnologia o contexto social, convirtiéndose asi en
prototipos que los realizadores modifican segun su origen. De alli que el propdsito de esta
investigacion fue reconocer la adaptacion del home invasion movie al contexto del cine
latinoamericano e identificar las particularidades de su forma en las producciones

originarias de esta region.


https://www.zotero.org/google-docs/?o7EOL3
https://www.zotero.org/google-docs/?CDMKhq
https://www.zotero.org/google-docs/?BzZwIZ
https://www.zotero.org/google-docs/?BzZwIZ
https://www.zotero.org/google-docs/?Fx5Zzc
https://www.zotero.org/google-docs/?Fw69N2
https://www.zotero.org/google-docs/?fpiZ4E
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El interés por revisar este subgénero del terror entre los paises latinos se justifica
en las particularidades sociales del continente y su influencia directa e indirecta en la
identidad de su cine. Fendmenos ocurridos a lo largo del siglo XX, desde México hasta
Argentina, Perl a Brasil, casos como las dictaduras de derecha, la migracién del campo
a la urbe, la persecucién politica, han hecho de Latinoamérica un escenario de encuentro
entre fuerzas familiares y fuerzas exdgenas, que representan una lucha por su
supervivencia y quienes ademas ocupan clases sociales opuestas, convirtiéndose en
amenazas colectivas que ingresan en el relato siguiendo formas narrativas diversas. En
este sentido, es oportuno remitirse a lo expuesto por el investigador Robin Wood (2003)
donde reconoce la necesidad de analizar las peliculas dentro de los contextos culturales
en que se producen, en tanto que sus argumentos, personajes y escenarios estan
condicionados al contexto social, y entender alli el surgimiento de una forma diversa del
home invasion movie a lo latinoamericano.

Reconociendo este antecedente, surge entonces la pregunta: ;De qué manera se
construye el terror social y la lucha de clases en las peliculas de home invasion movie
latinoamericano? Con esta pretendimos hacer una revision y analisis de los largometrajes
de ficcidon Sonidos vecinos (Mendonca Filho 2012), Historia del miedo (Naishtat 2014) y
La zona (Pla 2007), para identificar alli los codigos del subgenero en mencién y su cruce
con perspectivas marxistas. Justamente, los objetivos de esta tesis son: 1) analizar la
representacion de la lucha de clases en el objeto de estudio; y 2) identificar los elementos
que construyen el terror social en estas peliculas.

Al centrarnos en tres peliculas producidas en Latinoamérica, cuyos relatos ocurren
en esta region, la investigacion pretende ser un antecedente a la literatura académica que
revisa el comportamiento de los géneros cinematograficos en un contexto diferente al de
Hollywood, y como su operacion encuentra una nueva expresion en estos territorios,
subvirtiendo sus formas tradicionales. Asi mismo, el foco en el home invasion movie
permite ampliar la conversacion sobre el terror social y estudiar la lucha de clases en el
cine, ofreciendo asi metodologias alternativas para la apreciacién y creacion audiovisual.

Para garantizar un ejercicio de analisis en profundidad, esta investigacion se
centra en obras posteriores al 2000, procedentes de diferentes nacionalidades, y que
comparten relatos corales, es decir, que las acciones dramaticas que avanzan el argumento
del filme son ejecutadas por varios personajes, y no exclusivamente por un protagonista.

Las tres obras acuden a codigos comunes del terror y comparten otros recursos: ritmos


https://www.zotero.org/google-docs/?6RV3KI
https://www.zotero.org/google-docs/?A8r3qC
https://www.zotero.org/google-docs/?hHsOcG
https://www.zotero.org/google-docs/?gLal7r
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pausados en montaje, dialogos encriptados, personajes que deambulan los escenarios,
encuentros y desencuentros entre personajes opuestos.

Con este criterio se definié abordar obras de Brasil, Argentina y México. En el
primero, Sonidos vecinos (2012), la 6pera prima de Kleber Mendoca Filho, un
largometraje de 131 minutos que narra un par de semanas en la cotidianidad de un barrio
de clase media en Recife, ciudad costera en Brasil, quienes en colectividad se preocupan
de la creciente inseguridad y deciden contratar un servicio privado de vigilancia. En el
caso argentino se revisa Historia del miedo de Benjamin Naishtat (2014), obra de 85
minutos de duracion, la cual sigue la cotidianidad de un grupo de adinerados residentes
de una urbanizacion cerrada a las afueras de Buenos Aires, mientras a su alrededor villas
y barrios pobres sufren hambrunas e quemas por el intenso calor del verano. Finalmente,
La zona de Rodrigo PI& (20007), pelicula mexicana gque, con una duracion de 91 minutos,
narra la persecucion y busqueda de justicia de propia mano de un grupo de vecinos
adinerados, habitantes de un barrio privado a las afueras de la ciudad de México, que
buscan entre sus casas a un joven ladron que se esconde después de ingresar al barrio, y
en medio de ello, como este joven busca proteccion de los mas pequefios del barrio.

Con el fin de profundizar en las caracteristicas de este subgénero, asi como hacer
un estado del arte del cine y especialmente el género de terror a la luz del marxismo, en
el primer capitulo descubrimos que la ideologia ha sido transversal a la reflexion sobre el
cinematografo y la produccién mainstream, y asimismo ha tenido su respuesta desde la
vanguardia y el nuevo cine latinoamericano, con autores militantes de la talla de Jean
Louis Comolli (2009) y Susana Velleggia (2010). En ese sentido el primer capitulo
retoma autores que han estudiado el género cinematografico, el terror y el cine
latinoamericano desde la ideologia. Y es que como vimos con Gyorgy Lukacs, Frederic
Jameson, Siegfried Kracauer y Terry Eagleton, la critica cultural desde el marxismo no
se centra exclusivamente en la produccion en tanto mercancia, sino que esta es capaz de
integrar la posicion de clase del autor, las técnicas de produccion y la forma
cinematografica como conducto de la ideologia “para llegar al modelo
base/superestructura” (Eagleton 2013, 56) y asi evidenciar las relaciones entre el cine y
la reproduccion del orden hegemonico.

En el primer capitulo también definimos las categorias trabajo de esta tesis: Home
invasion movie; lucha de clases, y terror social, las cuales nos permitieron develar la
ideologia operante en el objeto de estudio, y trazar una relacién entre marxismo y cine.

Para la primera categoria descubrimos que no hay mucha bibliografia sobre el subgénero,


https://www.zotero.org/google-docs/?ZXhger
https://www.zotero.org/google-docs/?ZXhger
https://www.zotero.org/google-docs/?ZXhger
https://www.zotero.org/google-docs/?ZXhger
https://www.zotero.org/google-docs/?ZXhger
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por lo que acudimos al trabajo de Alfonso Ortega Mantecdn (2022; 2023), quien hace una
propuesta de estructura dramatica en siete momentos; define dos tipos de personajes con
caracteristicas particulares, e identifica la forma y los cddigos audiovisuales propios del
home invasion movie, que incluye agilidad en la edicién, saltos en el tiempo, puntos de
giro en el argumento, entre otros.

Para la lucha de clases citamos a Karl Marx y Frederic Engels, concretamente en
el Manifiesto comunista (1998) donde reconocen tres tipos de clases: burgueses, clase
media y proletarios y le atribuyen a cada uno una posicién en el modo de produccion,
identificando a los primeros como propietarios de los medios de produccion, mientras que
los proletarios son aquellos “quienes deben venderse por pieza, son una mercancia como
cualquier otro articulo del comercio” (42) mientras que en la clase media estan “los
estratos intermedios, el pequefio industrial, el pequefio comerciante, el artesano, el
campesino” (52). Todas estas son, en Ultimas, caracterizaciones y atribuciones que se dan
a personas, y por tanto a personajes dentro de la narrativa, de ahi que lo tomaremos como
insumo en la metodologia.

En cuanto a terror social, ponemos en discusion varios autores para construir una
categoria propia de analisis donde el miedo se comporta como un dispositivo de
representacion que crea enemistad entre clases sociales. Y es que el terror social es un
concepto mas cercano a la documentacion periodistica y se ha concebido como una
“produccion cultural que utiliza al terror como vehiculo para polemizar y discutir
tematicas sociales y politicas con particular ahinco” (Yelovich 2020, 114). En contraste,
en el capitulo primero confrontamos a Thomas Hobbes (2022) con Zygmunt Bauman
(2007) para encontrar en el primero el miedo como origen del estado moderno, y en el
segundo la necesidad de seguridad como motor creador de metaforas visuales de
distanciamiento y proteccion, metaforas en forma de barrios privados, vigilancia y carros
blindados. En complemento, veremos como Rossana Reguillo (2002, 63) identifica en los
medios de comunicacién, las politicas publicas y la actitud de las clases medias y
burguesas, una construccion de la otredad desde la estigmatizacion, donde opera una
matriz de clase, género y etnia, y como eso crea unos c0digos que se impregnan en las
formas visuales.

El capitulo primero concluye con la metodologia, reconociendo un trabajo
exclusivo con herramientas cualitativas y con la construccion de técnicas y matrices
concretas para el analisis del objeto de estudio. Por su parte en el capitulo segundo

entraremos de lleno en el objetivo 1, para lo cual acudimos a la propuesta de


https://www.zotero.org/google-docs/?qHTRMU
https://www.zotero.org/google-docs/?LGbuMb
https://www.zotero.org/google-docs/?NHybkh
https://www.zotero.org/google-docs/?YB7lS6
https://www.zotero.org/google-docs/?9JxJIB
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caracterizacion de personajes de A.C. Bradley citada por Chatman (1990, 144) que,
siguiendo una secuencia de cuatro partes, permite identificar los personajes del objeto de
estudio que representan a los proletarios, clase media y burgueses. La secuencia que
incluye: 1) Enumerar los rasgos de la imagen publica del personaje, ;como los describen
los otros?; 2) revisar los habitos y rasgos de las acciones del personaje dentro de la trama;
3) buscar los motivos en el pasado o presente que explican su actuar; y 4) realizar una
interpretacion de estos datos, se usé para construir una matriz con cada pelicula e
identificar alli la evolucion de los personajes en la trama y, por tanto, las relaciones,
transformaciones y tensiones entre clases que se manifiestan en el corpus. En este capitulo
la lucha de clases consigue abrir un amplio espectro de discusion en torno a la ideologia
y la divisién social del trabajo como categorias evidentes en el objeto de estudio, pero a
su vez devela las formas de opresion sobre los cuerpos proletarios, la funcion intelectual
y paternalista de la clase media, y las subversiones del sistema que proponen estos filmes.

De otro lado, en el capitulo tercero, abordamos el segundo objetivo especifico,
para lo cual se tomd en referencia el trabajo de Francesco Cassetti y Federico di Chio, los
cuales, en su libro Como analizar un film (1991), proponen un ejercicio de
descomposicion y recomposicion para desglosar la obra por secuencias y alli contrastar
expresiones y codigos con estudios aplicados. En ese sentido, se realiz6 una matriz por
cada pelicula; estd incluyd una columna para los siete momentos identificados por
Alfonso Ortega Mantecdn en la estructura del home invasion movie, ademas de una
descripcion de las escenas de los filmes que coinciden con estos momentos. En la misma
matriz se puso una columna para los codigos audiovisuales de este subgénero y su
identificacion en las obras; y una tercera columna ha sido exclusiva para identificar las
metaforas que dan cuenta de enemistad social, es decir terror social, en estas escenas.
Dicho ejercicio reveld la ciudad y los mecanismos de seguridad como un reproductor de
la hegemonia, asi como las formas que toma el miedo en pesadillas, forclusion y otras
manifestaciones de las narrativas y el lenguaje audiovisual.

Finalmente, la tesis cierra con la respuesta a esta investigacion, en una reflexion
sobre el marxismo aplicado al cine, y las particularidades del home invasion movie en
Latinoamérica, deteniéndose principalmente en las formas propias que toma este
subgénero en su version sudaca, donde el terror esta en reivindicacion del proletario, y

busca, al menos por un momento, sacudir el orden burgués de las cosas.


https://www.zotero.org/google-docs/?KNArYN
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Capitulo primero
Marxismo y cine, acercamientos del materialismo histdrico a la critica

cultural

Los estudios culturales y los estudios sobre cine han evolucionado a lo largo de
los Gltimos cien afios a la par que las disciplinas y metodologias emergentes del siglo XX.
El marxismo, como perspectiva critica del capitalismo, ha evidenciado el movimiento de
la historia a partir de las contradicciones entre fuerzas productivas de explotadores y
explotados, y ha reconocido que las instituciones juridico-politicas operan como una
superestructura que perpetua dichas relaciones de explotacion, en una dinamica dialéctica
que ocurre entre la economia y las instituciones: “[No son] las ideas las que determinan
el comportamiento de los hombres, sino que es la forma en la que los hombres participan
en la produccion de bienes materiales lo que determina sus pensamientos y acciones”
(Harnecker 2007, 110). Bajo esa logica, emerge la ideologia con un funcionamiento de
dos sistemas: 1) sistema de ideas-representaciones sociales, que refiere a representaciones
subjetivas “mas que describir una realidad, expresan deseos, esperanzas, nostalgias”
(103); 2) la ideologia como un sistema de actitudes-comportamientos, referente al
conjunto de habitos, costumbres y tendencias.

“La ideologia estd hasta tal punto presente en todos los actos y los gestos de los
individuos que llega a ser indiscernible de su experiencia vivida™ (102) dice Marta
Harnecker (2007), lectora y divulgadora de Marx, y contintia: “La ideologia comporta
representaciones, imagenes, sefiales, etc., pero estos elementos considerados
aisladamente no hacen la ideologia; es su sistema, su modo de combinarse lo que les da
sentido” (105). En este orden de ideas el arte y la cultura son instituciones de la
superestructura donde opera la ideologia. En varios de sus textos, Terry Eagleton
denuncia estas relaciones: “en esta época concreta de la sociedad de clases, con la
emergencia de la primera burguesia, los conceptos estéticos —algunos de ellos revestidos
de un distinguido pedigri historico— empezaron a desempefiar, aunque de manera tacita,
una funcidn intensa e inusualmente central en la constitucion de la ideologia dominante”
(2006, 54). Y también expresa su capacidad critica “[el arte] en la sociedad capitalista, es

transformado en una mercancia y moldeado por la ideologia [...] Puede incluso


https://www.zotero.org/google-docs/?I9b86c
https://www.zotero.org/google-docs/?fB2kYc
https://www.zotero.org/google-docs/?F6mAAH
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revelarnos [una] verdad del modo en que los hombres perciben sus condiciones de vida,
y el modo en que protestan contra ellas” (2013, 152).

Diversos criticos culturales del siglo XX han partido de las propuestas de Marx
para explicar las relaciones entre el sistema econdmico-historico y su influencia en el arte.
Eagleton, a proposito del marxismo al servicio del andlisis estético expresa que “la critica
marxista [...] tiene como finalidad explicar exhaustivamente una obra literaria, lo cual
significa brindar una especial atencién a la forma, el estilo y sus significados. Pero
también significa comprender esa forma, estilo y sentido como productos de una historia
determinada” (36).

Peter Ludz, en el prélogo de Sociologia de la literatura (Lukécs 1986), dice de su
autor, Gyorgy Luckécs: “intenta analizar, como parte del materialismo historico, las
condiciones historico-sociales, y analizar las estructuras econdémicas y luchas de clase en
la sociedad burguesa en su influencia sobre las estructuras de contenido y de forma de la
Literatura” (1986, 56). De hecho, Luké&cs (1986, 206-8) reconoce una dialéctica entre arte
y sociedad, una mutua influencia que perpetia la ideologia dominante de la
superestructura del momento, o para el sistema capitalista, la superestructura impuesta
por la burguesia. Lukacs afirma que estas influencias tienen efectos sobre el contenido y

la forma del arte, y asegura que es la forma la que tiene mayor calado entre el publico:

El defecto mayor de la critica socioldgica del arte consiste en que busca y analiza los
contenidos de las creaciones artisticas, queriendo establecer una relacion directa entre
ellos y determinadas condiciones econdmicas. Pero lo verdaderamente social de la
Literatura es la forma. Solo la forma consigue que la vivencia del artista con los otros,
con el publico, se convierta en comunicacion, y gracias a esta comunicacién establecida,
gracias a la posibilidad del efecto y la aparicion verdadera del efecto el arte llega a ser en
primer lugar social. (67)

Los acercamientos tedricos e investigativos del séptimo arte en relacion con el
marxismo suelen ir atados a sus modos de produccion. El critico cultural Mike Wayne,
adopta la teoria marxista para el estudio de los medios audiovisuales. Mucha de su
produccién literaria la dedica a exponer los conceptos claves de Marx —modos de
produccién, materialismo historico, ideologia, fetichizacién de la mercancia— para el
analisis de contenidos cinematograficos, musicales y televisivos, y revelar las operaciones
del capitalismo en las industrias culturales. En Marxism and media studies: key concepts
and contemporary trends (2003) aborda algunos conceptos claves del marxismo para el
estudio de los productos culturales, y entre las metodologias que desarrolla se acerca

ademas a practicas de analisis de las obras en si, es decir, por su contenido y forma, y no
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exclusivamente en sus modos de produccion. En otro espectro de analisis, el marxista
Siegrid Kracauer (2013) reconoce el didlogo de ida y vuelta entre los deseos del publico
y las tendencias del cine. El escritor alemén dice “el publico norteamericano recibe, sin
duda, lo que Hollywood quiere que reciba; pero, a la larga, los deseos del publico
determinan la naturaleza de los filmes de Hollywood” (12). En ese sentido, la pantalla de
cine reproduce las ideologias dominantes a la vez que atrae las diferentes clases sociales.

En la préctica analitica del marxismo al cine, se puede hacer foco en el género de
terror, construido por una serie de codigos también sostenidos en la ideologia. El
investigador espafiol Carlos Losilla (1993) dice: “el terror hacia lo desconocido alcanza
su maxima expresion cuando las pulsiones individuales del espectador y sus miedos como
ser social, perteneciente a un grupo bioldgico e histéricamente determinado, encuentran
una codificacion estética comiin que permite a la vez experimentarlo” (22).

Al igual que lo evidencido Lukacs con la literatura, la ideologia opera
principalmente en la forma, en este caso, los cddigos del cine de terror, que son, segun lo
expuesto hasta aca, consecuencia de la base economica. Precisamente partir del marxismo
para analizar e interpretar el arte en su contenido y especialmente su forma, es el propdsito
de esta investigacion; ademas, continuar dichas busquedas en el cine, con las
particularidades de su lenguaje y estructuras dramaticas. Y, si bien, las propuestas de
Marx son amplias (Harnecker 2007) y, en ese sentido, recoge una diversidad de
definiciones que van de relaciones de produccion a superestructura, de fuerzas de
produccién a materialismo historico, todas aplicables al analisis estético, para efectos y
alcances de esta investigacion, lucha de clases —y por extension en dialogo con otros
autores— terror social, son las categorias en las que nos detenemos para encontrar su
aplicacion en las formas y los personajes del cine latinoamericano.

Para la definicion de lucha de clases acudiremos a textos claves como el
Manifiesto comunista (Marx y Engels 1998), cruzando sus propias definiciones de
burgueses, clase media y proletarios, y afiadiendo el vector de ideologema trabajado por
Jameson para la critica cultural. Por su parte, en la categoria de terror social (Miguez
Santa Cruz 2017, 401), tomamos distancia de la definicion tradicional de la industria
cinematogréafica que refiere a aquellas obras que usando codigos del horror, construyen
una analogia critica de la sociedad contemporanea, denunciando las violencias
sistematicas a poblaciones histdricamente marginadas; en contraste trabajamos con una
categoria que expone las formas sistematicas en que el Estado moderno y la burguesia

fomentan el miedo entre los ciudadanos para perpetuar su poder y ldgicas, por lo que


https://www.zotero.org/google-docs/?JjGvZy
https://www.zotero.org/google-docs/?w8DFM2
https://www.zotero.org/google-docs/?GalHWq
https://www.zotero.org/google-docs/?HrOaqf
https://www.zotero.org/google-docs/?jbHQp3
https://www.zotero.org/google-docs/?jbHQp3

22

pondremos en discusion las ideas de Hobbes, Bauman, junto con las de la colombiana
Maria Teresa Uribe y la argentina Rossana Reguillo, para identificar la aplicacion del
miedo en metaforas y formas del lenguaje cinematogréfico.

Por tanto, esta investigacion se sustenta desde el marxismo, y concretamente el
materialismo histérico, como el metodo que “descubre que las relaciones de produccion
son el nucleo en torno al cual se estructura la sociedad [y, por tanto,] sus diferentes
aspectos, para transformarse en un estudio cientifico de ella” (Harnecker 2007, 269). De
ahi que la contradiccién en el sistema y la enemistad de clase derive en las categorias de
lucha de clases y terror social, ejes de este estudio, donde la primera va en torno a los
personajes y la dramaturgia, y la segunda se detiene en las formas y metaforas. En
complemento, y como variable concreta del cine, y, por tanto, del analisis del objetivo de
estudio, la categoria de home invasion movie es trabajada desde la definicion de Alfonso
Ortega Mantecdn en sus articulos La invasion de lo sagrado y de lo familiar: la
aproximacion de Luis Bufiuel a las home-invasion movies (2022) y La resignificacion del
hogar en las home invasion movies, una aproximacion desde el cine mexicano (2023)

donde propone una estructura y codigos para este subgénero del terror.

1. Burgueses, clase media y proletarios. Definiciones y tensiones

La categoria lucha de clases, que se presenta como uno de los conceptos claves en
el marxismo y que es introducida con detalle en el Manifiesto comunista (Marx y Engels
1998), funciona como el lugar desde donde analizar el home invasion movie en
Latinoamérica, en tanto este subgeénero explora las tensiones entre propietarios e
invasores, y presenta caracterizaciones dramaticas susceptibles de ser estudiadas. La
definicion de clase para Marx (Harnecker 2007, 196) tiene tres relaciones: 1) del
individuo como propietario o trabajador de los medios de produccion; 2) por el lugar que
ocupa el individuo en la organizacion social del trabajo; 0, 3) por la magnitud de la riqueza
social que dispone. La definicion concreta que entrega Harnecker, divulgadora de la teoria
de Marx en Latinoamérica es “las clases sociales son grupos sociales antagénicos, en que
uno se apropia del trabajo del otro a causa del lugar diferente que ocupan en la estructura
econémica de un modo de produccion determinado” (2007, 223). En este sentido,
enmarcado en el modo de produccién, Marx identifica la existencia de dos clases sociales:
los explotadores —propietarios— Yy los explotados. Aunque en el marco de la sociedad

moderna, él reconoce tres clases sociales.
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Para los efectos de esta investigacion, tomamos en cuenta la definicién de clase
en el Estado moderno y reconocemos tres clases sociales como parte del objeto de estudio:
proletarios, clase media y burgueses. Marx y Engels dicen que “por burguesia se entiende
la clase de los capitalistas modernos, quienes son poseedores de los medios sociales de
produccion y explotan el trabajo asalariado™ (1998, 38). Ademas, ellos reconocen que su
existencia ocurre por la “revolucion permanente de los instrumentos de produccion, vale
decir las relaciones de produccion y, por ende, todas las relaciones sociales” (42). Cuando
describen a los burgueses, los autores también se refieren a los proletarios: “en la misma
medida en que se desarrolla la burguesia, es decir, el capital, se desarrolla el proletariado”
(47). Para Marx y Engels son “la clase de trabajadores asalariados modernos quienes,
puesto que no poseen medios de produccion propios, dependen de la venta de su fuerza
de trabajo para poder vivir” (38). Por su parte, Lukacs (1985) caracteriza la condicion del
proletariado: “Como producto del capitalismo, tiene que estar necesariamente sometido
a las formas de existencia del que lo ha engendrado. Esa forma de existencia es la
inhumanidad, la cosificacion” (145).

La clase media, o también referida como pequefia burguesia son los “pequefios
productores independientes, es decir, aquellos productores que son al mismo tiempo
duefios de sus medios de produccion” —dice Harnecker (2007), y continla—, “no existen
como clase al nivel de modo de produccion puro, sino que aparece como tal a nivel de la
formacion social, como clase de transicion” (237). Al ser una clase en transicion, es
explotada por la burguesia y a su vez quiere mantener sus privilegios de productor, siendo
asi la clase mas vulnerable de la ideologia hegemodnica, que “le impide percibir las
condiciones objetivas de su servidumbre y de su futura destruccion” (238). De hecho,
Zizek, filosofo marxista quien retoma estas ideas en su libro: La nueva lucha de clases:
los refugiados y el terror (2016) nos ayuda a definir y entender el lugar de la clase media,
caracterizando desde su miedo “[a] que sus limitados dominios se vean invadidos por los
miles de millones de personas que estan fuera” (98).

Caracterizadas las tres clases sociales, y teniendo presente la contradiccion del
sistema, entonces ¢Qué es la lucha de clases? En EIl manifiesto comunista, Marx y Engels
revelan la constante en la evolucién de la sociedad, aquello que funda la nueva ciencia
del materialismo historico (1998, 35), el modo de produccién e intercambio de cada época
determina la estructura social de esa época: “en consecuencia, toda la historia de la
humanidad ha sido una historia de luchas de clases, de luchas entre clases explotadoras y

explotadas, dominantes y dominadas” (135-6).
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“Fue precisamente Marx el primero que descubri6 la gran ley que rige la marcha
de la historia”, dice Engels en el prologo de El 18 Brumario de Luis Bonaparte, “la ley
segun la cual todas las luchas historicas [en cualquier] terreno ideoldgico [son] en realidad
la expresion mas o menos clara de luchas entre clases sociales, y que la existencia, y, por
tanto, también los choques de estas clases, estan condicionados, a su vez, por el grado de
desarrollo de su situacion economica” (Marx 2003, 9). En El manifiesto comunista ambos
autores reconocen que en “la época de la burguesia, se distingue empero por el hecho de
haber simplificado los antagonismos de clase” (1998, 39) y, por tanto, acentua esta lucha.

Ahora bien, la lucha de clases no refiere a los enfrentamientos de pequefios grupos
obreros o sindicatos exigiendo sus derechos a los patrones, la lucha de clases en sentido
estricto, y como lo expone Harnecker es “cuando se disputan los intereses estratégicos o
a largo plazo de una clase contra otra” (2007, 252), pero en un sentido amplio refiere a
las luchas economicas, ideologicas y politicas.

En esta investigacion, la lucha de clases se inscribe en un marco ideologico, pues
la burguesia controla los canales e instituciones a través de los cuales difunde las ideas
dominantes en la época, y es deber del proletariado y, por extension, la clase media,
mantenerse alertas y criticos a su forma de operacion. El arte, en tanto institucion de la
superestructura, y como replicador de la ideologia, “no surge de una inspiraciéon
misteriosa, ni se explica simplemente en términos de psicologia del autor. Son formas de
percepcion, modos particulares de ver el mundo, que se relacionan con esa vision
dominante que constituye la mentalidad social o la ideologia de una época” (Eagleton
2013, 41). El critico y docente William John Thomas Mitchell (2009), en su libro Teoria
de la imagen. Ensayos sobre representacion verbal y visual revela la lucha ideoldgica al
interior del arte y, por tanto, como extension de la lucha de clases: “La cultura y la
ideologia son los campos dentro de los que se juega a este irresponsable juego Ilamado
arte. En ellos las leyes de la forma, el género y el afecto se corresponden con relaciones
de poder/saber, con formas historicas de estratificacion social, con la dominacion, la
mistificacién y la propaganda” (363).

Frederic Jameson, critico literario norteamericano, en su libro El inconsciente
politico: la narrativa como acto socialmente simboélico (1986) propone una metodologia
desde la hermenéutica marxista para acercarse a la interpretacion de las obras artisticas.
Son tres dimensiones las que identifica como horizontes interpretativos: 1) comprender
la obra como el producto de una serie de hechos histéricos que refleja la ideologia

dominante; 2) el reconocimiento de la obra como reflejo del antagonismo de clase, cuyos
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signos o cddigos —que componen el producto— son unidades minimas que evidencian
la lucha de clase. Estas unidades minimas resultan en una mediacion entre la ideologia y
la narrativa y Jameson la denomina “ideologema” (97); 3) el tercer horizonte
interpretativo se detiene en el modo de produccion de la obra.

Para el ejercicio analitico de esta investigacion, y el interés de revisar la lucha de
clases, en tanto manifestacion en el texto filmico, y concretamente el del home invasion
movie latinoamericano, el concepto de ideologema permite trasladar la perspectiva
marxista a los estudios visuales. Wayne (2003), citando a Jameson, ejemplifica la
operacion del ideologema y utiliza el concepto para analizar el espectaculo de television

Gran hermano:

Un ideologema, como por ejemplo ‘naturaleza’ o ‘nueva tecnologia’, es una ‘formacion
anfibia’ en la medida en que puede desarrollarse ya sea como un concepto, sistema
filosofico o doctrina, o puede desarrollarse como una narrativa, una historia, con
personajes u otras representaciones que encarnan su tema esencial. El ideologema que
necesitaremos considerar en relacion con Gran hermano es el de la ‘vigilancia’; esta es la
unidad minima, el signo alrededor del cual podemos ubicar este show como una
estratagema en la confrontacion ideoldgica entre las clases. (143; traduccion propia)

Para retomar lo expuesto hasta aca, la definicion de clase y la caracterizacion en
proletariado, clase media y burguesia da luces para la identificacion de los personajes del
objeto de estudio de la investigacion. Asi mismo, la categoria lucha de clases consigue
trasladarse a los estudios visuales a traves de las ideologias reproducidas en el arte, y las
unidades narrativas en forma de ideologema. Esto permite hacer el cruce entre arte y
sociedad manteniendo la perspectiva marxista, y allana el terreno para el ejercicio

analitico en torno a los personajes del home invasion movie latinoamericano.

2. ¢Qué es el terror social?

La enemistad de clase y las contradicciones existentes en el sistema capitalista
obliga a la clase dominante a hallar formas de mantener su hegemonia. Engels (2006)
afirma que el Estado funciona como un poder por encima de la sociedad que mantiene el
orden y apacigua el choque entre clases y que normalmente pertenece a la clase
econdmica dominante, que con su control del estado se convierte ademas en la clase
politica dominante, cargdndose de medios para la represién y la explotacion. Estos
medios, denominados por el francés Louis Althusser como aparatos ideoldgicos,
coinciden con las instituciones de la superestructura e incluye: el aparato religioso, el

aparato escolar, el aparato familiar, el aparato politico, el aparato juridico, el aparato de
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la informacidn, el aparato cultural y el aparato represivo (Harnecker 2007, 131-2). Los
primeros aparatos operan a traves de la ideologia, mientras que el tltimo, asociado a las
fuerzas militares, opera con represion.

“No cabe entonces hablar”, dice Marta Harnecker, “del Estado como de un
‘6rgano de conciliacion de clase’, sino del Estado como un ‘6rgano de dominacion de
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clase’ (116) y, por tanto, es un Estado de caracter burgués. Al asumir esa posicion, la
burguesia como clase dominante “se ve obligada, simplemente para conseguir su
objetivo, a representar su interés como el interés comin de todos los miembros de la
sociedad” (Eagleton 1997, 85) y, en ese sentido, a compartir preocupaciones comunes y
difundirlas a traves de la ideologia.

Hobbes, en su libro Leviatan: o la materia, forma y poder de una republica
eclesiastica y civil (2022), expone la teoria del contrato social como un acuerdo entre los
individuos para evitar la guerra, proponiendo una operacion que garantice el control de
los individuos de parte del estado, el Unico capaz de otorgar seguridad. Como afirma
Maria Teresa Uribe (2002) en su articulo, Las incidencias del miedo en la politica. Una
mirada desde Hobbes, el miedo es el origen del Estado moderno, el cual emerge en tanto

afan humano por preservar su vida y disfrutar de su produccion:

Esto querria decir que el Estado Moderno, mas que de la guerra nace del miedo, segln
Hobbes, el Gnico argumento racional que podria inducir a los hombres a la obediencia, a
la aceptacion de un poder por encima de ellos o a renunciar a su libertad total, es el terror
a la propia muerte, situacion inminente y continuada alli donde la soberania esta en
disputa y predominan en consecuencia los estados o situaciones de guerra. El deseo de
vivir, la pasion por la preservacion fisica, el pavor de no poder disfrutar de los resultados
del trabajo o de perder lo que se tiene a manos de un enemigo cualquiera, esa sensacion
permanente de inseguridad, de incertidumbre y de contingencia, es lo que viene a
constituirse en el fundamento del orden politico en la modernidad. (29)

Es posible afirmar que el miedo en Hobbes opere como un mecanismo regulador
del Estado moderno, y que se sostiene en el temor que tiene “cada individuo de la
existencia de los otros con los cuales se relaciona y convive” (33). De hecho, Hobbes
reconoce tres motivos como origen del miedo: la competencia, la seguridad y la gloria.
Sin embargo, parafraseando a Uribe (33) son los dos primeros los que fundan un
contrapunto evidente en las sociedades contemporaneas, y ambos se anclan en la
obtencidn y proteccion de bienes y servicios, y la defensa de estos de amenazas externas:
los Otros. En la l6gica sostenida hasta ahora, es posible afirmar que el miedo opera como
una institucién de la superestructura, se reproduce a través de la ideologia y, por tanto,

permite la conciliacion entre clases.
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En complemento, el filésofo Zygmunt Bauman, en su libro Miedo liquido. La
sociedad contemporanea y sus temores (Bauman 2007, 13) reconoce que el miedo es “el
sentimiento de ser susceptible al peligro: una sensacion de inseguridad [...] y de
vulnerabilidad” (11) y afirma que “[la] vulnerabilidad frente a los peligros no depende
tanto del volumen o la naturaleza de las amenazas reales corno de la ausencia de confianza
en las defensas disponibles” (12). Es decir, el miedo antes que producir una real amenaza,
construye una necesidad de seguridad y evasion de los peligros antes expuestos.

En la exhaustiva reflexion de Bauman del miedo y su operacién en el marco de la
globalizacion, afirma que la “variedad moderna de inseguridad viene marcada por un
miedo que tiene principalmente como objeto a la maleficencia humana” (170). Esta se
hace manifiesta en “la sospecha de la existencia de una motivacion malévola en grupos o
categorias de hombres y mujeres” (170). Bauman reconoce que una de las principales
causas de esto es la desconfianza, que tiene como consecuencia el “emprender medidas
defensivas, y las medidas defensivas dan un aura de inmediatez, tangibilidad y
credibilidad” (170), expresada en barrios privados, vigilancia, carros blindados.

La pulsion de proteccién, derivada de la enemistad construida por el miedo,
consigue manifestarse en diversas representaciones. Como expresa Uribe (2002), la
“alegoria del Leviatan, plena de iméagenes y de metaforas [...] es la representacion
simbolica de lo que seria [...] el Estado Nacional soberano y unitario que gobierna sobre
un conjunto social” (26) y mantiene una jerarquia de clase. Uribe reconoce gque el miedo
hobbesiano es imaginativo, capaz de transformarse en imagenes propias y ajenas.

La critica marxista a la economia y su revelacion de la contradiccion entre clases
invita continuamente a transgredir ese distanciamiento, sin embargo, en el afan de
proteccion, la enemistad de clase excluye al proletariado y lo caracteriza desde la
maleficencia. En este contexto, “la demonizacion de la clase trabajadora es el flagrante
triunfalismo de los ricos que, libres ya del desafio de los de abajo, ahora los sefialan y se
rien de ellos” (Jones 2012, 320). Volviendo a la idea de Bauman, del miedo que cataliza
medidas defensivas, en términos narrativos, estéticos y urbanos, adquiere la forma de
unidades cerradas como un repliegue a lo privado, expresion usada por Julieta
Capdevielle (2009), quien reconoce que en “las clases medias y altas se produce la
necesidad de situar y aislar espacialmente al otro” (6).

En este orden de ideas, y como lo afirma Rossana Reguillo (2002, 63) el terror,
haciendo uso de medios de comunicacidn, politicas publicas y la actitud de clases medias

y burguesas, construye la otredad desde la estigmatizacion, donde opera una matriz de
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clase, género y etnia. En este esquema, por ejemplo, la convivencia y, por tanto, los
vecinos, no son aquellos con quienes se comparte una historia, sino con quien se
comparten alertas y necesidad de la defensa del espacio comln, en tanto vecinos que
hacen un pacto (hobbesiano) para la proteccion de sus bienes y la exclusion del proletario.

Las unidades privadas se convierten entonces en un ejemplo rapido de las
representaciones de seguridad y miedo, son metaforas que permiten mantener distancia
entre clases sociales. Asi, el miedo en tanto mecanismo regulador de clases se convierte
en un dispositivo visual, que construye representaciones y se hace susceptible de analisis.
En Marxismo vy critica literaria, Eagleton (2013) recuerda que toda esta operacion del
sistema responde a una superestructura “cuya funcion esencial es la de legitimar el poder
de la clase social propietaria de los medios de produccion” (40) que se expresa en
discursos politicos, religiosos, éticos y estéticos, es decir, ideoldgicos.

Eagleton expresa que la ideologia “asegura que la situacion por la cual una clase
social tiene el poder sobre otras sea percibida como ‘natural’ por la mayoria de los
miembros de esa sociedad, o bien pasa directamente inadvertida” (41), y que se evidencia
por ejemplo en el arte, que no es mas que “modos particulares de ver el mundo, que se
relacionan con esa vision dominante que constituye la ‘mentalidad social’ o la ideologia
de una época” (41).

El espafiol Manuel Martin Serrano, en su libro La mediacion social (2008) teoriza
sobre la comunicacion e identifica los sistemas de orden en que se entrega la informacion
y se les carga de valor. Estos sistemas de orden operan con codigos que evitan
interpretaciones equivocadas por parte del receptor. Serrano dice que “todo codigo es
ideologico, pues establece una forma de lectura e interpretacion, ya que todas las
ideologias estan ‘orientadas al control social del grupo’ y su aplicacion debe ser sencilla”
(81). Serrano completa su teoria reconociendo formas de organizacion de estos codigos
en mediacion cognitiva y estructural o lo que es lo mismo: fondo y forma. Citando a
Lukacs, Eagleton afirma que “en el arte, la forma es el verdadero vehiculo de la ideologia,
mas que el contenido abstracto de la obra” (2013, 70).

En este orden de ideas, el miedo en tanto mecanismo regulador de clase, se integra
también en las ideologias y estéticas a través de cddigos formales y, por tanto, terror social
se hace una categoria aplicable a los estudios visuales para la revision de metaforas como
la unidad cerrada, el leviatan, las camaras de vigilancia, y entra en dialogo con los cddigos

formales del género de terror y el subgénero del home invasion movie.
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3. Los géneros cinematograficos y la ideologia

Para efectos de la presente investigacion, nos centramos en la revision de los
estudios que, tomando el marxismo, construyen una critica en torno al género
cinematogréfico, el cine de terror y el home invasion movie. El propoésito es trazar un
estado del arte que resalta autores destacados del marxismo y el estudio del cine partiendo
del &mbito internacional al regional, de alli la discusion que entablamos a continuacion.

Rick Altman ha recogido en su libro Los géneros cinematogréaficos (2018) un
amplio estado del arte sobre su investigacion e historia. Altman indica suele trabajar con
un objeto de estudio amplio, compuesto por el corpus de peliculas que representan de
forma clésica las caracteristicas de cada género —musical, western, biopic—, las cuales
suelen ser definidas por el tema y la estructura. El didlogo entre ese corpus genera una
intertextualidad, una dialéctica que remite de un titulo a otro y revela las l6gicas internas
de cada género. “El western respeta y evoca la historia del western mucho mas que la
propia historia del Oeste” (49). Esto ha abierto dos tendencias en el estudio sobre la
evolucion del género, de un lado la ritual encabezada por Claude Lévi-Strauss y, de otro
lado, la ideologica, defendida por Althusser. Esta Gltima identifica las producciones
culturales como vehiculo de la ideologia de la clase dominante para perpetuar sus ideas y
represion a través de las narrativas, “a través de las convenciones genéricas el espectador
es inducido a creer en falsos presupuestos de unidad social y felicidad futura” (51).

Jean Louis Comolli y Jean Narboni, afirman en Cinema/ldeology/Criticism (2009)
que todo el cine es ideoldgico en la medida ocurre en el marco de produccion capitalista,
y dividen las peliculas en aquellas que reproducen la ideologia dominante o aquellas que
se oponen a esta. Esto abre una ventana para el analisis y la interpretacion en tanto
reproduccion y en tanto critica de la ideologia. En este contexto, se puede indicar que: “el
andlisis ideoldgico busca estrategias contra la ideologia hegemdnica [...] este enfoque
critico encuentra elementos autorales visibles en las peliculas de género y a menudo
encuentra una subversion de las tendencias dominantes del cine convencional”
(Bondebjerg 2015, 161; traduccion propia).

La extension del género cinematografico a otros territorios sigue las ldgicas
universales de sus formas hechas en Hollywood, pero también consigue su especificidad
(Bondebjerg 2015, 163). En el caso latinoamericano, diversas publicaciones que estudian
la evolucidn de su cinematografia han obviado el estudio de los géneros y su adaptacion,

teniendo acercamientos a sus modos de produccién y la revisién de sus titulos destacados.
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Dos casos contrastan con los modelos tradicionales de estudios sobre el cine de la
region. El primero de ellos es Cine y liberacion: el nuevo cine latinoamericano (1954-
1973) (Gil Olivo 2009); el segundo es el libro de Susana Velleggia, La maquina de la
mirada. Los movimientos cinematogréaficos de rupturay el cine politico latinoamericano
en las encrucijadas de la historia (2010), texto que representa una vasta investigacion
inscrita en los estudios culturales con critica a la economia politica, a partir de los dialogos
que establece entre cine, modos de produccion y representacion, identificando las
particularidades e influencias del cine soviético y el neorrealismo en el nuevo cine
latinoamericano. La revision detallada que consigue del tercer cine, el cinema novo o las
peliculas del grupo Ukamau, alertan sobre la disputa cultural entre las ideas de la
burguesia y la del proletariado.

El mexicano Carlos Monsivais, es uno de los criticos culturales mas agudos, con
una clara postura marxista dedicé parte de su obra a revelar la operacion de la ideologia
y estudiar las influencias norteamericanas en la cultura mexicana y latinoamericana,
revisando en varias ocasiones las influencias del cine de Hollywood y sus géneros
cinematogréaficos en las narrativas de la region. En su libro Aires de familia. Cultura y
sociedad en América Latina, dedica un capitulo a estudiar este fendmeno (Monsivais
1995) y en la misma linea de Velleggia, Monsivais reconoce un avasallamiento del
publico latino a partir de la asimilacion de formulas universales. Herederos de sus
métodos y definiciones, algunos investigadores mexicanos han estudiado el cine de la
Epoca de oro de este pais a la luz de los géneros cinematograficos y en dialogo con la
reproduccion de la ideologia. En el articulo La Epoca de oro del cine mexicano, la
colonizacién de un imaginario social (Silva Escobar 2011) se revisa el género
melodramatico adaptado a México y su pretension de crear una identidad nacional,
Orlando Jiménez, investigador del cine de lucha libre en México, reconoce en ese
contacto entre géneros extranjeros y folclor local un ejercicio liberador, “la apropiacion
de practicas, sistemas e imaginarios foraneos es una constante en nuestro desarrollo como
sociedad, y aunque en muchos casos esta relacién con lo extranjero nos ha significado
sometimiento y desigualdad, en muchos otros ha sido una practica liberadora y

empoderante” (Rincon 2022).

4. Laideologia del terror, una operacion de forma y fondo
En el caso concreto del cine de terror, como un género que sigue las definiciones

de Altman (2018) y Bondebjerg (2015), diversos autores se han acercado a su estudio con
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el propdsito de comprender su operacion y evolucion. El ya citado Carlos Losilla en su
libro EI Cine de terror. Una introduccion (1993) presenta una de las compilaciones mas
significativas en castellano y se inscribe principalmente en el psicoandlisis, tocando un
espectro que va “del inconsciente individual de Freud al inconsciente colectivo de Jung”
(23). Otro gran ejemplar del estudio del cine de terror en lengua espafiola es el
desarrollado por Roman Gubern, junto a Joan Prats Car0s, en Las raices del miedo.
Antropologia del cine de terror (1979), los cuales definen las normas del género a través
de sus canones iconograficos, diegético-rituales y mitico-estructurales. Losilla, citando a
Gubern y Prats, afirma que la puesta en escena del terror destaca lo oculto y el misterio
dentro de la narracidn, y esto adquiere matices en el fuera de campo, creando una tension
entre lo que se ve y lo que no se ve, o lo que se revela en otra escena (Losilla 1993, 53).

En estos términos el cine de terror sigue siendo objeto del psicoanalisis. Otras
tendencias han sido las de la sociologia. Kracauer es de los primeros en estudiar el cine
de terror como sintoma de los imaginarios sociales de un determinado momento historico,
lo cual hace en el ya citado De Caligari a Hitler: una historia psicoldgica del cine aleman
(Kracauer 2013), donde se detiene a revisar la evolucion de la cinematografia del pais
teutdn y cruzar las vivencias de este pais durante la primera mitad del siglo XX. En la
misma linea esta Kendall R. Philips, el cual en Projected Fears: Horror Films and
American Culture (2005) analiza varios titulos de terror y expone los hechos sociales,
politicos y econdmicos atados al momento de su produccion y estreno. El espafiol Luis
Pérez Ochando en Noche sobre América Cine de terror después del 11-S (2017) se
propone reconstruir las principales teorias que abordan el cine de terror, y nota la falta de
perspectivas marxistas, ademas expone la falta de metodologias del psicoanalisis al
momento de analizar el lenguaje y la forma audiovisual —Ilos cddigos y el género—.
Alberto Afion Lara, en su tesis doctoral Aproximacion a la metafora zombi: del cine a las
series de television (2021) acude a Wood como el punto de partida para su investigacion
y expresa: “las peliculas se constituyen como entidades ideologicas vivas que,
inevitablemente, dramatizan los conflictos que caracterizan nuestra cultura: conflictos de
clase, género, raza y orientacion sexual” (14).

Un caso destacable es el libro Pretend We're Dead: Capitalist Monsters in
American Pop Culture (Newitz 2006) que aplica la critica marxista al cine de terror, y
desarrollando toda su investigacién desde esta perspectiva. En este, su autora Annalee
Newitz expresa: “Cuando analizamos las historias de monstruos es claro que la industria

cultural capitalista no ha generado simplemente fantasias felices de hombres con una


https://www.zotero.org/google-docs/?eXePkG
https://www.zotero.org/google-docs/?hDgkYu
https://www.zotero.org/google-docs/?yHVaqL
https://www.zotero.org/google-docs/?UeLere
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=VgIDP7
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=cpE3cW
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=08Kg1c
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=HgATyZ
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=OhhLAS

32

buena y limpia ética de trabajo, sino también narrativas de sangre y destruccion social”
(12; traduccion propia). EI mismo Pérez Ochando en su tesis doctoral La ideologia del
miedo: el cine de terror estadounidense 2001-2011 (Pérez Ochando 2013) refiere la
importancia del libro de Netwitz porque “centra en su interés por traer a la luz la lucha de
clases 0, mas concretamente, el modo en que el cine imagina y representa al trabajo y a
los trabajadores a través de un relato fantastico” (105). En esta tesis el investigador
espafiol consigue hacer toda una sistematizacion de la ideologia en relacion con el cine
de terror, y aterriza en una metodologia propia para relacionar ambas categorias de
trabajo, la cual aplica al cine de Hollywood posterior al 11 de septiembre. En su proceso,
descubre que “el cine de terror puede coincidir con los valores de la hegemonia ideolégica
y ser un sillar mas entre sus muros, pero también es capaz de revelar las grietas que
auguran su desmoronamiento” (352).

En cuanto a los estudios del cine de terror en Latinoamérica, hay ciertos libros de
compilacion con entrevistas, cronicas y articulos acerca de los modos de produccion,
aungue no abordan el objeto de estudio desde la ideologia. Como caso particular, los
brasilefios Jack A. Draper 11l y Laura Canepa, dedicaron parte de sus investigaciones al
cine de terror en su pais, con énfasis en personajes de clase media marcados por violencias
asociadas al género, laraza y la clase. En ‘Materialist horror’ and the portrayal of middle-
class fear in recent Brazilian film drama: Adrift and Neighbouring Sounds (Draper Il
2016) hay acento en el terror que emerge de la realidad, de la vida material de los
personajes atravesados por hechos historicos. En su tesis doctoral, Medo de que?: uma
historia do horror nos filmes brasileiros (2008), Laura Loguercio Canepa revisita decenas
de producciones de terror en Brasil, exponiendo las relaciones sociales alli presentes;
ademas, ella en su articulo Terror incidental? (Loguercio Canepa 2013) analiza tres
filmes de la segunda década de los 2000 para reconocer la enemistad de clase en la

sociedad brasilefia y su manifestacion en el cine de terror.

5. Home invasion, una aproximacion a su ethos

Dentro de la diversidad de temas, formas y personajes del cine de terror, hay un
espectro de subgéneros con sus propios cddigos y caracteristicas enmarcado en las l6gicas
del horror. La misma evolucién del género responde al paso del tiempo y los hechos
histdricos, asi como la adaptacion dinamica de la ideologia. Losilla (1993) afirma que las

primeras décadas del género abordan la ciencia y lo sobrenatural, mientras que los relatos
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posteriores a los afios 60 plantean “una profunda inseguridad acerca de nosotros mismos,
de acuerdo con el panorama cotidiano contemporaneo” (192).

En este marco de referencia, Losilla citando a Wood, afirma que transversal a
estas formas del terror, la familia como institucion creada por la burguesia, es el origen
del miedo. En conclusion, dice Losilla: “La humanidad definitivamente invadida por las
fuerzas del mal se identifica con el fracaso de un modelo social —el capitalismo tardio—
cuya incapacidad para el mantenimiento de las estructuras vigentes ha acabado liberando
las fuerzas mas destructivas del inconsciente” (144).

Y es precisamente en el seno de la familia, del hogar, donde toma forma el home

invasion movie, subgénero donde se muestra

la incursion de una amenaza dentro de un hogar, compuesto normalmente por una familia
nuclear de clase media o de una pareja heterosexual. [...Se] suele tratar de extrafios que
intentan entrar en el hogar” y que no necesariamente ocurre de forma violenta “se trata
de una invasion de la intimidad de la familia por un personaje que se gana la confianza
de alguno de los miembros con intenciones perversas”. (Heras Martinez 2021, 58)

Investigadores que han dedicado sus esfuerzos a teorizar de este subgénero,
identifican que el término viene del marco legal-policial, que acufia el delito de “la entrada
ilegal a un domicilio o espacio privado mientras los residentes se encuentran en el lugar”
(Ortega Mantecdn 2022, 54) y que se debe a intenciones de robo, asesinato, hostigamiento
o0 abuso sexual, y que en todo caso “implica el confinamiento involuntario o el ‘secuestro’
de los residentes del lugar durante la invasion doméstica” (54).

En este subgénero la confrontacion que ocurre entre los invasores y los habitantes
del hogar es parte clave de la diégesis y un momento coyuntural en su estructura narrativa.
Ademas, destaca por la resignificacion de lo doméstico (56), la casa deja de ser un espacio
privado y pasa a ser un espacio publico. Asi mismo es un género con impacto emocional
y animico en el espectador, ya que trabaja con “protagonistas de carne y hueso, sin la
presencia de personajes heroicos, invencibles o todopoderosos” (120) y donde el
detonador de la accion: la invasion al hogar resulta en un hecho factible.

No hay una bibliografia sobre el subgénero; tampoco publicaciones exclusivas
acerca del home invasion, pero si ciertos articulos y capitulos en libros de compilacion.
Es el caso de Horror comes home: essays on hauntings, possessions and other domestic
terrors in cinema (Miller y Van Riper 2019) en el que se analizan peliculas emblematicas
del subgénero y otras sobre casas embrujadas —otro subgénero—, logrando un amplio

espectro de obras de diferentes nacionalidades que estudia la casa como escenario
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principal del cine de terror, y su resignificacion como lugar de proteccién o prision. Cerca
le sigue The Spaces and places of horror (Pascuzzi y Waters 2020) que centra el estudio
del cine de terror desde sus escenarios, y alli se dedica el capitulo “Strangers at the Door:
Space and Characters in Home invasion movies” de Dario Marcucci a definir rdpidamente
el subgénero. En el articulo “Playing Funny Games in The Last House on the Left: The
uncanny and the ‘home invasion’ genre” (Fiddler 2013) su autor analiza el subgénero
desde la relacién con el contexto social en el que se produce la pelicula; y como sintoma
de traumas del pasado herederos de una generacién a otra. En este texto el enfoque es
psicoanalitico y se acude a categorias de Sigmund Freud y de Jacques Lacan. Dentro de
otras colecciones se destacan articulos que estudian grandes éxitos del Home Invasion
como Panic Room (Fincher 2002), The purge (DeMonaco 2013) Funny games (Haneke
1997), deteniéndose a revisar sus formas audiovisuales, el contexto social en el que
emergen, pero sin mucho énfasis en la enemistad de clase.

Algunos investigadores de habla hispana se han acercado al subgénero para
estudiarlo a la luz de nuevas perspectivas, incluido el feminismo. En Slasher al terror
sobrenatural: domesticidad, traumay género en el cine de terror contemporaneo dirigido
por mujeres (Heras Martinez 2021) se hace una rapida definicién del subgénero y se
contrasta con teorias del psicoanalisis y categorias del feminismo para el estudio de dos
peliculas austriacas, evidenciando la critica construida desde sus directoras y la
reivindicacion de la maternidad. En contraste el doctor en humanidades, Alfonso Ortega
Mantecon, quien ha desarrollado su carrera académica en la revisidbn de géneros
cinematogréaficos, se ha detenido a estudiar este subgénero a partir de una revision de
veintena de titulos y una historiografia de este. Su andlisis riguroso y detallado de estas
obras, que incluye peliculas realizadas por autores relevantes de la historia del cine y
clasicos de Hollywood, le ha permitido acercarse a una definicion del subgénero, asi como
una caracterizacion de su ethos, es decir sus codigos y particularidades. En todo caso hay
que resaltar que su investigacion no esta atravesada por el marxismo, dejando de lado la
relacion econdmica, centrandose en las influencias y adaptaciones al contexto mexicano.

En espafiol, es Ortega Mantecdn quien mas ha profundizado en el home invasion
movie y el que propone una estructura, la descripcion de personajes y los cddigos
formales. Para esta investigacidn tomamos su propuesta por lo clara y pedagdgica. Asi,
el autor identifica puntos comunes para una propuesta de estructura en siete momentos
(2023, 122): 1) primer acto o introduccién, donde se presenta la cotidianidad y

peculiaridad de los personajes, ademas del escenario donde ocurrira la invasion y
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confrontacion entre los dos bandos; 2) aparicion de la amenaza, donde los invasores se
cruzan con los personajes 0 son presentados a la audiencia; 3) inicio de las
confrontaciones, momento en que se quiere ingresar a la casa y los propietarios establecen
una linea de defensa; 4) consumacion de la invasion, cuando los antagonistas logran
ingresar al hogar haciendo uso de fuerza, ingenio u otro; 5) defensa del hogar, cuando los
residentes escapan y buscan ayuda o desafian al enemigo; 6) climax o confrontaciones
decisivas, donde se encara directamente a los sobrevivientes de cada bando y se dicta el
desenlace; 7) conclusién o resolucién, que suele variar de un titulo a otro, donde el hogar
recupera su normalidad y otros con finales abiertos o donde los antagonistas ganan.

Siguiendo las l6gicas del género, el home invasion movie también opera con
arquetipos en la construccion de sus personajes, donde se contrasta los protagonistas,
normalmente asociados a las victimas o propietarios del hogar y los antagonistas, los
invasores. Asi, Ortega Mantecon (123) identifica variedad en los tipos, pero como
semejanza reconoce que suelen ser de grupos etarios diferentes, y que, durante la primera
parte del filme, es decir en la presentacion de la cotidianidad, se hace énfasis en las
relaciones que existen entre ellos. Asimismo, se puede reconocer su conocimiento del
hogar, y suelen ser el punto de vista de la narracion, pues en tanto victimas de la invasion
conducen las emociones y el temor que experimenta el espectador a través de la empatia.

En el caso de los invasores, o identificados como villanos y antagonistas, segun
el punto de vista, Ortega Mantecon (125) reconoce que suelen contar con armamentos no
improvisados —si el caso de los protagonistas— Yy, ademas de buscar la muerte o el robo,
también estan tras divertimento, venganza, tortura. Por otro lado, usan uniformes o
mascaras que les oculta la identidad y consigue deshumanizarles. En su propuesta Ortega
MantecOn propone tres grupos para la caracterizacion de estos antagonistas: 1) invasores
inesperados, que ingresan a un hogar al azar, por situaciones desafortunadas y que no
tienen mayor planeacién; 2) invasores experimentados, que tienen un modus operandi y
han hecho un plany seleccidn previa, suelen ser soci6patas y conocer 0 no a sus victimas;
3) vengadores o justicieros, que tienen un motivo particular para invadir el hogar, y siguen
el plan por emisién de alguien o por venganza propia.

Respecto a los cddigos formales del home invasion movie Ortega reconoce que
este hace uso de las ldgicas y dinamicas del terror y del thriller, por lo que toma elementos
de ambos en la diégesis. En la Tabla 1 se retoma su propuesta en la comparativa de ambos
géneros, incluyendo el ritmo agil en el montaje, las elipsis, scarejumps, giros en la trama,

finales abruptos, asi como el rol del espectador en continua angustia.
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Tabla 1
Concepcion de las home invasion movies como un subgénero de caracter hibrido que
recupera elementos tanto del cine de terror como de los thrillers

Procedencia de ciertas peculiaridades genéricas de las home invasion movies

Cine de terror Thriller
La presencia constante de una amenaza Empleo de un ritmo &gil tanto a nivel narrativo como en
que acecha a los protagonistas. el mismo montaje.

Se recurre a la violencia (fisica y psicoldgica) de forma | Se recurre a ciertas estrategias narrativas propias de los
explicita, asi como a secuencias sangrientas siguiendo thrillers, como son el suspenso, la sorpresa, la epifania

lo acostumbrado en el cine gore o splatter. del personaje, asi como la transferencia

de culpa.
Recuperacion del esquema narrativo del dltimo Presentacion de ciertos cuestionamientos por parte de la
sobreviviente o de la final girl, a la usanza de los audiencia durante el visionado de la cinta. Entre ellos
slashers. destacan: ¢Por qué se originé la invasion al hogar?

¢Quién o quiénes lograran
sobrevivir? ;Quién organizé la home invasion? ;Cémo
podran escapar los protagonistas?

El espectador se encuentra en constante tension, Se juega con la focalizacion y el mismo papel del

angustia e incertidumbre por el devenir de los espectador a través de la generacion de incertidumbre y

protagonistas, haciendo énfasis en la impotencia de de tensién ante lo que va sucediendo en la trama.

estos al encontrarse en notoria desventaja frente a la Manejo de ciertos recursos y herramientas

amenaza. como los scare-jumps, las elipsis de estructura o la
presencia de una amenaza que esconde su identidad
detras de

Manejo de ciertos recursos y herramientas como los Se presentan varios giros de tuerca, asi como finales

scare-jumps, las elipsis de estructura o la presencia de abiertos, abruptos o sorpresivos que se apartan de los

una amenaza que esconde su identidad detras de una desenlaces convencionales e, incluso, esperados por la

mascara. audiencia.

Fuente: Ortega Mantecén (2023, 119)

Como se evidencia, la propuesta de Ortega Mantecdn resulta amplia y novedosa,
por lo que es una fuente valiosa para esta investigacion. Ademas, sus producciones
escritas en torno al home invasion tienen el interés de revisar su adaptacion al contexto
mexicano, e identificar los didlogos que surgen alli, asi como las particularidades que
adquiere el subgénero desde el pais azteca. Esto lo hace especialmente en La
resignificacion del hogar en las home-invasion movies, una aproximacion desde el cine
mexicano (Ortega Mantecdn 2023), donde se propone revisar diversos titulos de la
cinematografia de su pais y desglosarlos a la luz de su propia propuesta y metodologia,
lo cual coincide con parte de los objetivos trabajados en esta tesis.

Ahora, en lo que respecta al objeto de estudio de este trabajo, cabe resaltar que
ningun autor aborda las peliculas —Sonidos vecinos (Mendonca Filho 2012), Historia del
miedo (Naishtat 2014) y La zona (Pla 2007)— desde el subgénero del home invasion

movie, pero si las relacionan con el cine de terror, remarcando, ademas, las violencias
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heredadas de la crisis social de Brasil, Argentina y México. En articulos como el ya

referenciado Amenazas del ‘otro lado’ se toma estas tres peliculas como ejemplo de

historias [que] entrelazan magistralmente el uso estratégico de ambientes inquietantes
con estados de animo desapacibles para aludir a miedos colectivos de la clase media y/o
alta [...] que ademas de representar la violencia de género, raza y clase, materializa los
procesos histéricos y afectivos a través de experiencias corporales cotidianas,
pensamientos y pesadillas. (Diaz-Zambrana 2020, 35)

Hay variedad de articulos que abordan el cine de Kleber Mendonga Filho, y en el
caso de Sonidos vecinos existe una cantidad significativa que lo trabaja desde diferentes
perspectivas. Sin embargo, en relacion con el terror y el anlisis de la enemistad de clase,
destaca el articulo Public fears in private places: the horror in Kleber Mendonca Filko s
films (Procdpio Caetano y Gomes 2020) cuyos autores estudian la obra del director
brasilefio para identificar los codigos del cine de terror insertos en su filmografia.
También en O Som Ao Redor: Aural Space, Surveillance, and Class Struggle (Sequeira
Bras 2017) se hace un andlisis de la puesta en escena y los personajes de la pelicula,
caracterizando su posicion de clase, asi como las luchas y enemistades que alli surgen.

Historia del miedo también cuenta con una diversidad de articulos que analizan
su argumento y construccion audiovisual desde el miedo. En el articulo escrito en inglés
Understanding Urban Paranoia in Benjamin Naishtat’s History of Fear (Ghosh 2021),
su autora se centra en las representaciones invisibles de la violencia, y revisa la
construccion urbana de edificaciones cerradas como irrupciones violentas en la vida
publica, aportando a una revision espacial del filme argentino. En el libro en portugués
Espacos em conflito: ensaios sobre a cidade no cinema argentino contemporaneo, su
autora Natalia Chirstofoleti Barrenha (Barrenha 2019) se dedica un subcapitulo al
andlisis de la pelicula de Naishtat a la luz del terror construido desde el realismo y
sirviendo de cddigos sonoros y del fuera de campo. Vale la pena mencionar ademas el
articulo Escenarios del miedo en el cine latinoamericano contemporaneo (Franco 2019)
que sigue la légica anterior y cuestiona las violencias que emergen en barrios privados y
grandes edificios, reconociendo en ellas arquitecturas del miedo.

En el caso de La zona hay diversidad de articulos sobre la tensién entre clases
sociales y la revision de las unidades cerradas como metaforas de exclusién. Por ejemplo,
en Paisaje correlativo, cine y urbanizaciones cerradas (Lépez Levi 2014), la autora se
interesa en revisar las contradicciones producto de la separacién urbana que ocurre en

barrios privados, como es el escenario principal en la pelicula mexicana. En diadlogo con
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este texto, se encuentra el articulo La recompensa del muro o la insegura proliferacion
del “barrio cerrado.” Reflexiones en torno a La zona y On the safe side (Mufioz Aunién
2013) donde su autora se detiene a revisar los efectos de estos fendmenos urbanos en la
convivencia entre ciudadanos, y el antagonismo que surge entre clases. Sobre la misma
linea de reflexion se encuentra el texto en inglés Disjunctive Urbanisms: Walls, Violence
and Marginality in Rodrigo Pla’s La zona (Lehnen 2012), donde se estudia la violencia
fisica y el miedo al otro como una forma de acentuar las desigualdades socioeconémicas

y la crisis social en México.

6. Metodologia

Esta investigacion responde a un método cualitativo, que centra su analisis en la
produccidn antes que, en la circulacion o la recepcidn, y que concretamente construye un
corpus con tres obras cinematograficas de ficcion y de origen latinoamericano. Como se
expuso antes, el home invasion movie en la region opera con personajes y escenarios
propios de Latinoamerica, por tanto, constituye relatos autonomos oportunos para el
interés de este texto. En este sentido conviene desglosar los objetivos y alcances de esta
investigacion para presentar asi las metodologias e instrumentos a implementar con el
propdsito de recoger los datos, sistematizarlos e interpretarlos.

El primer objetivo especifico de esta investigacion es analizar la representacion
de la lucha de clases en el objeto de estudio. El proposito con este objetivo es ver las
relaciones entre personajes, asi como metaforas y analogias construidas a lo largo de las
peliculas para identificar los conflictos y opuestos entre estos actantes. Para su desarrollo,
tomamos la propuesta de Seymour Chatman en Historia y discurso: La estructura
narrativa en la novela y el cine (1990), el cual recoge una serie de herramientas para la
revision de la narrativa aplicada tanto a los lenguajes literarios como a los audiovisuales.

Poniendo en discusion diversos autores y teorias narrativas, Chatman (1990, 115-
128) hace un recorrido historico acerca del personaje, se detiene en Todorov quien
reconoce dos categorias de narracién: apiscologicas, es decir centradas en la trama, y
psicoldgicas, centradas en el personaje Las primeras suelen avanzar por situaciones
anecdoticas y causales, en tanto los personajes existen para que la trama avance; en
contraste, las narraciones psicologicas “las acciones son ‘expresiones' o incluso 'sintomas’
de la personalidad y por lo tanto 'transitivas™ (122). Inscrito en esta concepcion Chatman
asegura que la teoria de personajes deberia abordarse desde un lugar abierto, “tratar a los

personajes como seres autdbnomos y no como simples funciones de la trama [...] sus
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personalidades abiertas, sujetas a nuevas especulaciones y enriquecimiento, visiones y
revisiones” (128).

Con esta premisa como punto de partida, las lecturas y analisis de personajes son
susceptibles de estudiarse desde disciplinas diversas. De hecho, con una lectura desde la
psicologia, Chatman toma el rasgo como una forma de distincion de los personajes que
permite identificar un sistema de habitos relacionados entre si y que dan cuenta de un
rasgo de la personalidad. Las acciones que ejecuta un personaje a lo largo del desarrollo
del relato, resultan ser sintomas de su rasgo, y en un mismo personaje pueden convivir
diferentes rasgos, que no necesariamente son opuestos, pero si que piden coherencia en
el comportamiento de ese actante. Es decir, reconocer en el personaje las acciones que
ejecuta con regularidad, y encontrar en ellas un patron permite generar una distincion en
los personajes y, por tanto, categorizarlos y analizarlos; tanto que una serie de rasgos
similares nos habla de un personaje plano y clasico, y una serie de rasgos en contradiccion
dan cuenta de personajes complejos, autonomos e independientes de la trama. Bajo el
criterio de la verosimilitud, y la necesidad de encontrar categorias universales para asociar
unos rasgos a un tipo de personajes, la narrativa a incorporado en su vocabulario
diversidad de fuentes: “nombres-rasgo son la astrologia (jovial, saturnino), la medicina
galena (de buen humor, de sangre fria), la Reforma (sincero, intolerante, fanatico, seguro
de si mismo), el neoclasicismo (fatuo, insensible, rdstico), el. romanticismo (deprimido,
apatico, timido), la psicologia y el psicoanalisis (introvertido, neurdtico, esquizoide)

En este orden de ideas, el reconocimiento de personajes complejos y sus rasgos,
es susceptible de complementarse y tomar la perspectiva marxista para el analisis
narrativo, tomando las caracterizaciones de burgueses, proletarios y clase a la luz de Marx
y Engels en el manifiesto comunista (1998), Zizek en La nueva lucha de clases. Los
refugiados y el terror (2016) y Marta Harnecker en Los conceptos elementales del
materialismo histérico (2007).

Concretamente para esta identificacion de personajes y clases sociales, se
seleccionan personajes representativos de cada obra, que coincidan con las definiciones
ya planteadas. Una vez identificados, se usara la propuesta de A.C. Bradley, abordada por
Chatman (1990, 144-6), quien hizo un estudio minucioso de los rasgos proponiendo un
mecanismo concreto para descubrir los motivos e intenciones de los personajes a lo largo
de la trama, que para esta investigacion es una forma de reconocer el lugar de la lucha de
clases. La matriz de Bradley es asi: 1) se enumeran los rasgos de la imagen puablica del

personaje, ¢;como los demas lo describen?; 2) se revisan los habitos y rasgos de las
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acciones del personaje dentro de la trama; 3) se buscan los motivos en el pasado o presente
que explican su actuar; 4) finalmente se hace una interpretacion de lo anterior.

En este orden de ideas, se construird una matriz para ingresar los personajes
seleccionados que coinciden con burgueses, clase media y proletariado, y se
sistematizaron sus rasgos y habitamos tal como lo describe Bradley, lo que ademas
permitio identificar su evolucion en la trama y, por tanto, las relaciones, transformaciones
y tensiones entre personajes que se manifiestan en el corpus y llevan a la lucha de clases
y la identificacion de la ideologema como sintesis narrativa de esta lucha. En la Tabla 2
se presenta el modelo de matriz a trabajar en el andlisis de cada pelicula.

Tabla 2
Matriz de trabajo objetivo especifico nimero uno: Analizar la representacion de la lucha
de clases en las peliculas de home invasion movie latinoamericano Sonidos vecinos (2011)
de Kleber Mendoca Fillhio, Historia del miedo (2014) de Benjamin Naishtat y La Zona
(2007) de Rodrigo Pl

Matriz 1
Personajes Personaje burgués Personajes Clase Personaje proletario
media

Analisis A.C. Bradley

¢Como lo perciben los N/A N/A N/A
demas?

¢Qué acciones ejecuta? N/A N/A N/A
¢Cuéles son sus motivos? N/A N/A N/A
¢CUal es su rasgo? N/A N/A N/A

Fuente y elaboracion propias

Como segundo objetivo especifico se pretende identificar los elementos que
construyen el terror social en las peliculas de home invasion movie latinoamericano
definidas en el objeto de estudio. Para esto se aplicard un analisis del discurso desde
Francesco Casetti y Federico di Chio, quienes en su libro Como analizar un filme (1991)
proponen un ejercicio de descomposicidén y recomposicion para desglosar la obra por
secuencias y alli contrastar expresiones y codigos con estudios aplicados, pues este
método es susceptible de cruzarse con otras teorias y alcances (31). Tal como lo exponen
los autores, en la descomposicion se “procede a un reconocimiento sistematico de los
elementos del texto, y ello conduce a inventariar todo aquello que pertenece al objeto
examinado, o al menos todo aquello que es relevante” (22), mientras tanto en la

recomposicion se “saca a la luz, mas alld de la estructura y de la dindmica del objeto,
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también el qué, el como y el por qué” (22). Ademds, ambos autores identifican estds
practicas como complementarias y autébnomas, y dejan en manos del investigador su
alcance y adaptacion. Los autores italianos expresan “Ciertamente, se opera con ellas y
en su propio interior, pero ello no excluye la posibilidad de su aplicacion individual,
subjetiva y, dentro de ciertos limites, creativa” (36).

Siguiendo su propuesta, los autores proponen dos fases al interior de la
descomposicién. Estos son la segmentacion o descomposicion de la linealidad, y
estratificacion o descomposicion del espesor, Y en torno a la recomposicion, ellos
identifican cuatro fases: enumeracion, ordenamiento, reagrupamiento y modelizacion.

En la segmentacion se trata de “reconocer como algo lineal” (34). las partes que
componen un filme o lo que se puede trasladar a la estructura dramatica de un género y
“subdividir el filme en grandes unidades de contenido, en bloques amplios y cerrados
sobre si mismos” (39). En este ejercicio de descomposicion los autores italianos dejan en
criterio del investigador hasta donde dividir cada texto filmico, abriendo la posibilidad a
episodios, secuencias, escenas 0 encuadres. Para el caso de este proyecto, dicha
segmentacion se rige en los 7 momentos identificados por Ortega (2023) como estructura
lineal del home invasion y que fueron definidos en el anterior apartado, identificando cada
uno de ellos como una secuencia “alli donde termina una unidad de contenido y se inicia
otra” (40). En este orden de ideas, se disefiara una matriz por cada obra, en cuyas filas se
ubican estos 7 momentos, y se ingresara en cada celda la descripcidn de las secuencias de
los filmes que coinciden con estas descripciones.

Siguiendo esta misma logica, sobre todo el proceso de estratificacion se procede
a identificar patrones en las formas audiovisuales de las obras, “para determinar
segmentos adyacentes ya no se sigue la linealidad, sino que se procede por secciones”
(34), dicen Casetti y di Chio “lo importante es que identifica un eje que recorre el filme
de modo transversal, sin vincularse en sentido estricto a la sucesion de las imagenes” (45).
En el caso de esta investigacion este eje esta dado por la propuesta de codigos formales
del home invasion ya identificada por Ortega (2023) y previamente citados en la Tabla 1,
que incluyen ritmos agiles en montaje, giros de guion y finales abruptos. Es decir que esto
se sumard a la matriz antes mencionada, donde se agrega una nueva columna para esto,
permitiendo asi la descripcion de dichos codigos.

Finalmente, en la matriz se agrega una columna adicional dedicada a revisar como
emerge el terror social en estas secuencias y cédigos formales, como una forma de

identificar alli la manifestacion de las operaciones de enemistad definidas en la categoria
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propuesta para esta investigacion. En la Tabla 3, se presenta la matriz de trabajo que se
usara para el analisis de cada una de las obras, desglosando las peliculas en las secuencias
que coinciden con la estructura del home invasion, luego describiendo estas secuencias
como “un trabajo minucioso, pero también de un trabajo objetivo [...] en una posicion lo
mas neutra posible” (Casetti y Chio 1991, 23) y posteriormente identificando los codigos
formales alli usados. Finalmente, en la misma matriz se ingresan aquellos cddigos que
son conductores de la ideologia que perpetta el dominio de clase a través del miedo en
tanto enemistad de clase, es decir en forma de terror social. En ese sentido, esta matriz

permite detenerse en la forma de estas peliculas y revelar las operaciones de la ideologia.

Tabla 3
Matriz de trabajo objetivo especifico nimero dos: identificar los elementos que construyen
el terror social en las peliculas de home invasion movie latinoamericano Sonidos vecinos
(2011) de Kleber Mendoca Fillhio, Historia del miedo (2014) de Benjamin Naishtat y La
Zona (2007) de Rodrigo Pla

Matriz 2
Estructura Home Descripcion objeto de Cadigos formales Terror social

Invasion Movie estudio Home Invasion Movie

(Ortega, 2023) (Ortega, 2023)
1) Introduccion y N/A N/A N/A
cotidianidad  de los
personajes.
2) Aparicion de la N/A N/A N/A
amenaza
3) Inicio de N/A N/A N/A
confrontaciones
4) Consumacion de la N/A N/A N/A
invasion
5) Defensa del hogar N/A N/A N/A
6) Climax 0 N/A N/A N/A
confrontaciones decisivas
7) Conclusion o resolucion N/A N/A N/A

Fuente y elaboracidn propias

El ejercicio de esta matriz coincide con el proceso de recomposicion de la
propuesta de Casetti y Chio, ya que la enumeracion se da al ordenar las secuencias segun
la estructura del home invasion; por su parte el ordenamiento ocurre al identificar los
cddigos audiovisuales de las peliculas y las manifestaciones de terror social ya que es una

“asignacion de una relacion de orden a los distintos elementos que constituyen el texto”
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(1991, 50). El reagrupamiento ocurre al tener todos los datos identificados, y es previo a
la interpretacion, que en este caso arroja la modelizacion, la dltima fase dentro de la
recomposicion y cuyo propdsito es llegar a “un instrumento de conocimiento: es algo que,
sobre la base de un conjunto de datos, revela una regularidad y una sistematicidad de otra
forma ocultas” (52), precisamente el objetivo ya planteado y que tendra respuesta al final
del cuarto capitulo.

En sintesis, la metodologia de esta investigacion sigue una estructura de
descomposicién y recomposicion con cada pelicula a la luz de las dos fichas construidas,
asi se podran cruzar los datos arrojados, comparar entre las obras del objeto de estudio,
sistematizar y proceder con la escritura y redaccion de los capitulos de la tesis, para asi
realizar un ejercicio de interpretacion que consiste en “captar con exactitud el sentido del
texto, aunque sea yendo mas alla de su apariencia, empefidndose en una reconstruccion
personal” (Casetti y Chio 1991, 23) o en este caso, una la reconstruccion marxista de la
cual también salen las conclusiones y particularidades del home invasion movie en
Latinoamérica, identificando su afinidad o distancia frente a su par en Hollywood, y
principalmente reconociendo y enumerando las formas propias en que la version sudaca

de este subgénero del terror representa las clases sociales y el terror social.
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Capitulo segundo

Lucha de clases. Una cara del home invasion en Latinoamérica

En este capitulo de analisis nos detendremos en el contenido de las obras,
especialmente la caracterizacion de personajes, para lo cual acudimos a la técnica
compartida por Chatman (1990, 144-6), en su interpretacion de A.C. Bradley, y que
permitird definir los habitos y los rasgos de los personajes a partir de los cuatro momentos
antes expuestos, cuya interpretacion permitira categorizar cada persona a una de las tres

clases sociales, y luego revisar la lucha que alli se presenta.

1. La zona (Pla 2007)

La Zona (2007) es el primer largometraje del uruguayo radicado en Mexico,
Rodrigo PI4, realizador de cinco filmes, donde denuncia las injusticias sociales del pais
azteca, especialmente el sistema de salud. El estilo de Pla se caracteriza por relatos
complejos donde la puesta en escena y el montaje evolucionan, iniciando con codigos del
cine de autor, como planos extensos, personajes encriptados, para luego ir al suspenso, al
terror y al thriller; con estos trata de reflexionar sobre México a partir de riesgos formales.

En La Zona, Pla se acerca a lo que va a ser su estilo como autor en el resto de su
carrera. El relato nos ubica en un barrio privado a las afueras de la ciudad de Mexico,
protegido por un amplio namero de vigilantes y camaras, y separado del resto de la
ciudad, barrios proletarios y precarios, por un amplio muro de concreto y enmallado con
puas. Este barrio llamado La Zona, es habitado por familias de millonarios, quienes tienen
todo lo necesario para vivir alli: escuelas, gimnasios y otros, ademas cuenta con una
exencion o amparo policial que les permite definir su propio reglamento y controlar su
seguridad. La pelicula narra los hechos que ocurren después de una fuerte tormenta que
derrumba una valla publicitaria sobre el muro de La Zona, abriendo un espacio que
aprovechan tres jovenes de los barrios aledafios para ingresar y robar. La respuesta de los
residentes de La Zona es con armas de fuego, asesinando a dos de los jovenes, mientras
que el tercero, Miguel, un chico de 16 afios, logra esconderse entre los corredores y casas
del lugar. EIl filme se desarrollara en los tres dias siguientes a este hecho, siguiendo a
varios grupos de personas, en un juego de tensidn y supervivencia, donde los intereses de

estos millonarios estan en proteger su familia y propiedad, asi como el derecho a mantener
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su propia ley, lo que se ve materializado en una de las familias, compuesta por el padre
Daniel, la madre Mariana, y su hijo adolescente Alejandro; y de otro lado estd Miguel
escapando de sus perseguidores, y tras él su madre, su novia, y un policia llamado
Rigoberto, quien tiene el afdn de demostrar el asesinato ocurrido en La Zona y
desmantelar el privilegio de este grupo de adinerados. La trama se enreda cuando Miguel
se esconda en el sétano de la casa de Alejandro, quien decide ayudarle para escapar.

En 91 minutos esta pelicula consigue desarrollar un relato complejo, con decenas
de personajes que tienen diversa relevancia en la narracién, y que matizan la reflexion
sobre la seguridad, la justicia por cuenta propia, la propiedad, la culpa y la desigualdad,
logrando retratar lo que parece una utopia, y concluyendo en una toma de conciencia y la
revelacion de una distopia que mantiene el funcionamiento del estatus quo. Para el
ejercicio de analisis de este capitulo en concreto, resulta clave hacer una seleccion de
personajes, por tanto, nos centraremos en aquellos con méas participacion en pantalla, y
que se caracterizan no solo por su posicion social, sino por el rol que asumen en el relato.
En ese sentido, centraremos el analisis en dos miembros de una misma familia adinerada:
Daniel y Alejandro, y en Miguel, como el perseguido.

Para iniciar el ejercicio, vale la pena detenerse en Alejandro, joven de 16 afios,
quien vive con su padre y madre en una casa al interior de La Zona y estudia en el colegio
de este conjunto cerrado con otros jovenes adinerados. La percepcion que se tiene sobre
Alejandro viene principalmente de estos dos grupos de personas y también de parte de
Miguel, con quien logra entablar una relacion una vez descubre que se refugia en el sétano
de su casa. Los primeros perciben a Alejandro como un joven obediente y receptivo, lo
que se demuestra desde el minuto 07.00 cuando se dispara la alarma del conjunto
residencial y se acerca a su padre, quien saca un arma de fuego y le pide silencio para que
su madre no se entere. La escena se complementa con Alejandro caminando tras Daniel,
y su madre Mariana le ordena que no se separe del papa. Asi mismo en el minuto 37:00,
después de una confusién en la que adolescentes y adultos de La Zona se enfrentan a
balas, Daniel regafia a Alejandro, “vete a la casa y no salgas hasta que hablemos,” lo cual
se retoma hasta el minuto 48:00 cuando de nuevo, el padre exige a su hijo: “no participas
de ninguna busqueda, y mientras vivas en esta casa haces lo que yo te diga,” confirmando
la posicion subordinada de Alejandro. En contraste a esta percepcion se encuentra la de
sus amigos. En el primer acto de la pelicula conversa con dos de ellos en el bafio acerca
de la invasién ocurrida, tomando una posicion neutral Alejandro no especula de lo

ocurrido, mientras gue sus amigos afirman que los invasores querian violar a una mujer
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mayor. Insistiendo en la verdad, Alejandro es golpeado en la cabeza por uno de ellos,
quien le dice “ya callate pinche sabiondo” (P14, 2007, 17:40). Mas adelante, en el minuto
32:00 cuando este grupo de adolescentes decide armarse para buscar al invasor, uno de
sus amigos, jugando, pone un revolver en la cabeza de Alejandro, quien le golpea la mano
y grita “pendejo,” mostrandose en desacuerdo de lo que ocurre y permaneciendo neutral.
Finalmente, Miguel, el adolescente foraneo y perseguido, es descubierto por Alejandro
en el minuto 30:00. La reaccion de este ultimo es violenta, grita llamando la atencion y
amenaza a Miguel con un arpén, sin embargo, al reconocer que tiene su misma edad,
decide no exponerlo ante el resto y le pide no escapar. Escenas mas tarde, Alejandro
regresa al s6tano y se encuentra de nuevo con Miguel, quien suplicante le pide ayuda, a
lo que el primero responde agresivo “callate, no soy tu amigo” (38:45), tras un momento
de silencio escucha lo ocurrido y concluye preguntando ““;tienes hambre?” para luego
compartirle comida, darle un par de zapatos e indicarle la forma de escapar de La Zona.
Esta relacion que inicia violenta y distante pronto pasara a la de solidaridad y
comprension, pues después de intentar escapar, Miguel regresara al sétano y Alejandro le
ayudara a curar su pie, con un interés genuino por salvarle la vida. De alguna forma
Miguel esta percibiendo a Alejandro como su Unica esperanza y ayuda para sobrevivir.
Siguiendo la matriz de A.C. Bradley, ahora nos detenemos en las acciones del
personaje. Durante gran parte del relato Alejandro permanece en posicion de observador
de las acciones que ejecutan los adultos y propietarios de La Zona, en sus decisiones por
perseguir y buscar a Miguel, asi como ocultar el asesinato de los otros dos jovenes. Esto
se evidencia en el inicio del filme, cuando en la escena del crimen, Alejandro se limita a
estar por detras de los adultos y seguir con la mirada los cadaveres, sangre y huecos en
los vidrios producto de los disparos. Por orden de su padre Alejandro no participara de la
busqueda de Miguel, sin embargo, lo termina encontrando en su sétano y en su relacién
es que se detonan los principales hechos que ejecuta. Ademas de alimentarlo e indicarle
la ruta de escape de La Zona, una vez Miguel regresa tras un intento fallido de fugarse,
Alejandro busca las alternativas para salvarlo, asi en el minuto 1:15:00 graba un pequefio
testimonio de Miguel sobre lo ocurrido, y se comunica con un abogado para exponerle el
caso, ademas espera esconderlo en el carro de su madre y salir de La Zona con él. Sin
embargo, en ese momento es detenido por Mariana quien le impide usar el carro, y su
padre descubre a Miguel, exponiéndolo ante el resto de los vecinos y muriendo asesinado
en un linchamiento. El grupo de vecinos oculta el cadaver en el basurero del recinto, y

Alejandro recupera el cuerpo, lo esconde en su auto y lo lleva hasta un cementerio donde
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se lo entrega a un sepulturero y le pide enterrarlo, luego llama a la novia de Miguel, y le
informa que ha muerto. La pelicula concluye con Alejandro comiendo tacos en un puesto
callejero. En este orden de ideas Alejandro pasa del punto de vista inicial a ser quien da
cierre a la trama, y decide actuar para la huida de Miguel, y finalmente su correcto
entierro. El encuentro con el otro representa para Alejandro un “impulso definitivo que
conduce a la formacién de [su] personalidad y su ruptura con la ley del padre y las reglas
de la comunidad” (Mufioz Aunion 2013, 80). Con esta decision, es decir de ubicar nuestro
punto de vista en un adolescente, Pla quiere proponer un criterio propio sobre la lucha de
clases, comentario que acentta con la escena final: Alejandro comiendo en la calle
“abierto a la comunicacion libre entre sus ocupantes, sin fronteras ni camaras, lejos del
pretendido mundo ideal” (80).

La motivacion de Alejandro esta un poco sometida al criterio y ordenes de sus
padres, que ademas tienen posiciones opuestas sobre la seguridad y toma de violencia.
siendo Daniel un perseguidor con el afan de impartir justicia, y Mariana esta intolerante
sobre las medidas de seguridad que se estan implementando en la residencia, hasta el
punto de que en el minuto 29:00 regafia a Alejandro después de afirmar la necesidad de
encontrar al usurpador: “tu deberias pensar antes de hablar” dice Mariana, algo que parece
va a calar en Alejandro. Al estar en medio de esas posiciones, y reconocer en Miguel a
un joven de su misma edad que le permite desarrollar su personalidad, precisamente
Alejandro toma conciencia de lo que ocurre, y consigue empatizar con este adolescente
foraneo, de ahi que asume una posicién intermedia en la lucha que relata el filme. Y si
bien Alejandro es heredero de su padre, propietario y adinerado, al permanecer
subordinado a sus érdenes, y estar en estrato medio desde donde fluctia de una clase a
otra, se puede ubicar a este personaje en la clase media.

Momento de pasar a otro personaje, Daniel, padre de Alejandro, hombre
adinerado, propietario en La Zona y miembro de la junta de vecinos del barrio privado,
desde donde se representa los intereses de los diferentes habitantes del lugar. Su
desarrollo como personaje tiene el principal encuentro con su familia, con otros vecinos
y con la policia. Por los primeros es percibido como el jefe del hogar y en quien recaen
las decisiones y su seguridad, ya visto en la actitud que tiene hacia su hijo, mientras que
Mariana, su esposa se muestra critica, cuestiondndole en el minuto 28:00 que “ahora
resulta que cazar un hombre es mucho mas justo que hacer que lo detenga la policia.” Por
parte de sus vecinos, Daniel es visto como un lider, ya que es uno de los presidentes de la

asamblea residencial, siendo vocero hacia el mundo exterior y teniendo un contacto
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cercano con cada uno de ellos, asi como con los vigilantes del lugar. En la escena del
minuto 14:00 en medio de la asamblea donde se define perseguir al usurpador, Daniel
afirma ante los otros delegados que “es obvio que la policia no se puede enterar” porque
significa perder el amparo que tiene La Zona para su propia normativa. Como presidente
él da 6rdenes a otra representante de la asamblea. En el minuto 45:00, después de que la
asamblea de vecinos decide investigar quién filtré informacion de lo ocurrido a la policia,
Daniel se acerca a la casa de un hombre adulto, quien la noche de la invasion asesiné por
accidente a un vigilante de La Zona y, desde entonces, carga con la culpa, especialmente
porque mintieron sobre lo ocurrido a la esposa de dicho celador. La visita de Daniel a esta
casa es para llevarle algunos medicamentos, después de que el hombre no lo dejaron salir
del barrio, a lo que Daniel le explica que: “la gente estd nerviosa, dicen cosas, tienen
miedo de que hables por lo que paso” revelando que fue una orden de él impedir la salida
del sefior. De alguna forma, Daniel asume el trabajo sucio y su control se extiende hasta
otros vecinos que, como en este caso, lo empiezan a ver como un tirano. Algo similar es
lo que ocurre con la policia y los momentos que comparten con Daniel. EI comandante
Rigoberto, empefiado en descubrir lo que ocurre en La Zona, visita con frecuencia el lugar
y es Daniel quien le atiende. En el minuto 1:02:00 Rigoberto tiene una orden de
allanamiento, y ha acumulado las suficientes pruebas para confirmar el asesinato alli
ocurrido. Entonces Daniel le propone hablar, donde confiesa todo lo ocurrido y termina
por dar un soborno, manteniendo asi sus privilegios y mostrando el poder adquisitivo que
tiene.

El desarrollo de Daniel ocurre en su participacion de la asamblea y la busqueda
de Miguel; sin embargo, hay algunos momentos de énfasis que dan cuenta de la actitud
de proteccion que asume. En el minuto 58:00 ingresa al s6tano de su casa y al ver una
ventanilla rota, decide taparla con madera, afirmando que es mas seguro asi; en el minuto
1:01:00 le pide a la empleada de su casa que le de las llaves, argumentando que la
asamblea sospecha de los externos del barrio y asi lo ha decidido. Ya sobre el cierre,
Daniel descubre a Miguel en su s6tano, activa la alarma de todo el barrio y sale al espacio
publico, donde se acumulan los vecinos con el interés de someter al joven. Daniel insiste
en primero ir a la asamblea, pero pronto se descontrola todo y empieza un linchamiento
que deja el cadaver en el suelo. En respuesta a esto, Alejandro entrega a su padre un CD
con la entrevista que hizo antes a Miguel, Daniel lo ve en el televisor, y al reconocer a un

joven arrepentido y atemorizado se enoja y llora, con dolor de lo ocurrido.
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Sobre su motivacion, ademas de seguir las decisiones que se toma en la asamblea
de vecinos y buscar la seguridad de su familia, Daniel le dice a Alejandro “La policia no
sirve para nada”, y pasa a contarle una anécdota sobre el asesinato de su hermano, donde
la policia tardo en asistir y luego de procesar a los culpables, terminaron en libertad tres
meses después, momento en que encontraron a Daniel y lo atacaron gravemente. Esta
historia revela un hecho de su pasado que le da una clara vision sobre el funcionamiento
policial y la razon de su apoyo a la turba de vecinos que desean encontrar y asesinar a
Miguel para tomar justicia por sus manos. En este orden de ideas Daniel representa la
ideologia operante en ese conjunto residencial, y es un propietario que defiende los limites
de su hogar y sus privilegios, actuando, asi como un burgués interesado en defender sus
posesiones y capaz de pasar por encima de su familia, empleados, instituciones del estado
0 incluso otros vecinos con tal de conseguirlo. Como veremos en Historia del miedo
(Naishtat 2014), donde un personaje funge de patriarca, aca es igual con Daniel, quien
cumple ese rasgo asumiendo el liderazgo y tutelando a sus vecinos y familia.

Para finalizar con este analisis, ahora nos detenemos en Miguel. El empieza como
invasor en La Zona y pronto es victima de la persecucion y caceria de los habitantes del
barrio privado. La percepcion sobre él viene del grupo de vecinos de La Zona y de
Alejandro. Los primeros lo ven como un criminal de quien deben defenderse, y lo culpan
del asesinato de una mujer mayor, por lo que desean ajusticiarlo. “Ojo por ojo, diente por
diente” (1:04:50), dice una de las delegadas de la asamblea como justificacion de lo que
estan haciendo. Como en el desarrollo del filme no hay un encuentro directo entre este
grupo de vecinos y Miguel, realmente su percepcion esta construida por su sed de
venganza y a partir de lo que ven por camaras cargandolo de una apariencia fantasmal en
la que profundizamos en el siguiente capitulo, solo al final, cuando Daniel ve el
testimonio en video de Miguel, hay un reconocimiento diferente sobre este personaje.
Continuando con la percepcion hacia Miguel, es Alejandro quien experimenta el mayor
cambio en ella, pues después de conocer a detalle lo que ocurrid, pasa de amedrentarlo a
protegerlo y ayudarle, especialmente al reconocer su arrepentimiento y miedo.
Finalmente, la madre y la novia de Miguel le estan buscando, y denuncian su desaparicion
en la policia. Ambas estan preocupadas y alertas de lo que ocurre, reconocen que ingresé
a La Zona a robar, pero insisten en encontrarlo con vida, dejando en claro su valor y
humanidad, y recordando al espectador que la justicia actta sin asesinar.

Las acciones que hace Miguel se reducen al momento de la invasion y luego a

esconderse y huir de sus perseguidores, para lo cual se refugia en el sétano de la casa de
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Daniel, pero también intentar escapar en el camion de basura, correr por los tineles del
acueducto, o incluso, sobre el final de la pelicula, una vez la patrulla de policia ha
aceptado el soborno, salir para ser rescatado por ellos, sin tener respuesta positiva, pues
el pacto incluye que dejan cazar al joven. ElI miedo y arrepentimiento de Miguel es tal,
que después de una larga persecucion corriendo por las calles y jardines, consigue llamar
a su novia, entre llanto le expresa que lo van a matar y que le avise a su madre. Algo
similar ocurre en el minuto 1:12:00 cuando Miguel parece perder toda esperanza de
escapar, y se reencuentra con Alejandro, quien al verlo llorar le cura su pie, comen juntos,
y le da una cobija para dormir. La vulnerabilidad que revela Miguel resulta en el principal
catalizador para el cambio en Alejandro, y decide grabar el testimonio con el que podra
exponer el caso y ayudarle a salir.

El motivo de Miguel para ingresar a La Zona es el de robar con sus dos
compafieros, lo que hace sin meditarlo, al contrario, es fortuito y siguiendo la iniciativa
de los otros. Ya en el desarrollo del relato su principal motivacion esta en sobrevivir.
Proveniente de los barrios vecinos a La Zona, precarios y empobrecidos, y si bien dentro
del relato no cumple con algun rol laboral que permita ubicarlo en el modo de produccion,
si que podemos reconocerlo perteneciente al proletariado, y desde la necesidad decide
ingresar a robar, para luego revelarse vulnerable, un rasgo que permite evidenciar su
cambio de antagonista a victima.

Siguiendo la matriz de la metodologia, la Tabla 4 recoge las percepciones,
acciones, motivaciones y rasgos de los personajes analizados, lo que nos lleva a discutir
sobre la lucha de clases alli relatada, incluso en forma mucho mas explicita que las otras
peliculas del objeto de estudio; esta lucha va al terreno de la supervivencia, con cazadores
y victimas en los opuestos del sistema de produccion y una clase media que se pretende
de protectora. Es una lucha en la que cada clase defiende sus intereses; la burguesia actla
con sus herramientas para salir victoriosa, incluyendo armas de fuego, cdmaras de
vigilancia, asi como las instituciones del Estado que compran a su favor. Esta lucha, al
igual que en el sistema, es desigual, y se vale de la ideologia para justificar su actuar.
Desde La Zona sus residentes envilecen los barrios proletarios de alrededor, levantando
un muro que les da seguridad, y operando con una ideologia capaz de cargarse y contagiar
un discurso que dafia a Miguel, de quien los mas jévenes empiezan a especular es un
violador y asesino peligroso, o incluso envilece a sus empleados del servicio doméstico,
de quienes sospechan y hasta les piden las llaves. En palabras de Owen Jones (2012), es

la demonizacidn de los pobres por parte de los ricos para mantener sus privilegios.
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Tabla 4
Habitos y rasgos en los personajes de La Zona (Pl4, 2007)
Personajes Alejandro Daniel Miguel
Analisis A.C. Bradley Clase media Burgués Proletario
¢Como lo perciben los Obediente a sus padres Autoritario Criminal, villano
demas?
Neutral a los hechos Lider Arrepentido
Esperanza de los
desprotegidos Corrupto

¢Qué acciones ejecuta? Proteger y ayudar a Sospecha de sus Invadir y robar
Miguel empleados
Huir
Comunicar al exterior lo | Se armay protege su casa
que ocurre en La Zona Sobrevivir
Entrega a Miguel a la
turba de gente
¢Cudles son sus motivos? Toma de conciencia No cree en la justicia Sobrevivir
policial
¢Cual es su rasgo? Subordinado Patriarca Vulnerable

Fuente y elaboracién propias

El muro que separa La Zona del resto de la ciudad “no solo separa fisicamente los
espacios entre el fraccionamiento y el barrio, sino que también corta de tajo cualquier
interaccion entre ellos” (Fernandez Guerrero, Marti, y Flores Avalos 2009, 129)
generando asi una modificacion en el tejido urbano y el tejido social que acentua la
diferencia de clases y la construccion de una enemistad “que divide dos ideologias.”
(129). Con la apertura del muro y la invasion de Miguel y sus compafieros, estas
ideologias se encuentran en el juego de cazador-presa, sin embargo, en el fondo siempre
permanece el barrio proletario. En varias escenas desde el colegio de La Zona, se ve en
el fondo las favelas que rodean el barrio, consiguiendo en una imagen sintetizar una lucha
y tension existente incluso en la arquitectura, que adquiere el valor de mercancia. El
tedrico marxista David Harvey afirma que “la ciudad es una condensacion material e
historica de las relaciones entre clases sociales y de las practicas de esas clases” (2014,
53) lo que se confirma en una escena del filme analizado, cuando el policia Rigoberto,
sube a su patrulla a Daniel y otro delegado de la asamblea para recorrer los barrios
aledanos de La Zona. Entonces Rigoberto hace énfasis en lo obvio: “que diferencia, ;no?
Ustedes viven en casas bonitas, limpias, tienen su propia colonia y quieren tener su propia
ley” (Pla, 2007, 41:00). A esto responde el otro vecino “;Qué te molesta? ;Qué otros

tienen mas suerte que tu?” atribuyendo a la suerte su fortuna y privilegio y negando el
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sistema y reproduccion del capital, con medios de produccion heredados y con
instituciones en favor de sus privilegios.

En La Zona también se evidencia como el Estado le sirve a la burguesia. Ademas
del amparo especial que les permite tener sus propias leyes, la policia acepta el soborno
para detener la investigacion de los dos muertos y la dejar ajusticiar a Miguel. A través
de los aparatos represivos e ideolégicos del Estado (Harnecker 2007, 131), consiguen su
dominacion y hegemonia. Incluso hacen uso de sistemas como la democracia, en la
asamblea de delegados de vecinos, donde con votacion deciden cémo actuar y protegerse,
en la busqueda de un consenso para mantener su privilegio.

La lucha de clases también toma forma en los cuerpos, no solo en la persecucion
a Miguel, quien ademés de pasar hambre, se la pasa sucio por la lluvia, el pantano e
ingresar al alcantarillado, sino también con la violencia ejercida de burgueses hacia
proletarios. El primer caso es el de uno de los residentes de La Zona, que dispara y asesina
por accidente a un vigilante del conjunto residencial, lo que se convertird en una culpa y
arrepentimiento durante todo el filme. La reaccion de los vecinos, al notar que esto puede
salir a la luz y, por tanto, perder su amparo, es el de ocultar lo ocurrido e informar que
fue un suicidio, extendiendo el gesto corrupto hasta en el cadaver de sus propios
empleados. Cuerpos que sirven a la burguesia, capaz de tomarle como propiedad para
obligar a seguir sus 6rdenes, incluso ser complices de la persecucion a otros de su misma
clase. En este terreno, es decir, proletarios enfrentados a otros proletarios, la ideologia
opera con fuerza y se ve también en la pelicula. Después de aceptar el soborno por orden
de su superior, Rigoberto sale de La Zona y se encuentra con la madre de Miguel, quien
le pregunta por su hijo, sin tener respuesta le grita “jTe vendiste!” (P14, 2007, 1:09:00) lo
que provoca ira en Rigoberto y la agarra a golpes, en un gesto represivo de un aparato del
estado, pero también un gesto de enemistad.

En La Zona el desarrollo de los tres personajes analizados y la referencia a
personajes secundarios evidencia la caracterizacion de clase y el rol de poder que asumen
estos en un relato de cazador y presa: el afan de supervivencia de Miguel ante la
persecucion de los burgueses, quienes, aliados al estado y sus instituciones, legitiman su
defensa y erigen un muro que les separa del resto de la ciudad. Sin esperanza, el proletario
pierde la vida y los burgueses mantienen su hegemonia, pero es la clase media,
representada en Alejandro la que toma conciencia y se abre al mundo. En La Zona, su
director hace de la lucha de clases, literalmente un campo de batalla con sus reglas

disefiadas para beneficiar un solo bando.
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2. Sonidos vecinos (Mendonga Filho 2012)

Sonidos vecinos de Kleber Mendoca Filho (2012) es un largometraje de ficcion
realizado en la ciudad de Recife, escenario de la pelicula y lugar de origen del director, el
cual inicié su carrera como critico de cine y, luego, desde 2000 como director. En su obra,
Mendoca Filho juega con el lenguaje audiovisual, la construccion de personajes y
escenarios, y consigue reflexiones politicas sobre su pais, sobre la presencia de la extrema
derecha, y desde ahi ha conseguido hacer una critica de los fendmenos particulares de su
realidad. En Sonidos vecinos (2012) Mendonca Filho acude a c6digos comunes de su
cine: elenco coral, ritmos pausados en montaje, didlogos encriptados, personajes que
deambulan los escenarios, encuentros y desencuentros entre personajes opuestos. En
concreto, en esta pelicula, se nos narra un par de semanas en la cotidianidad de un barrio
de clase media en Recife, ciudad costera en Brasil; alla el colectivo se preocupa de la
creciente inseguridad y decide contratar un servicio privado de vigilancia. El barrio,
conformado por diversidad de personas y familias, desde la madre con sus dos hijos
jovenes, el anciano adinerado llamado Francisco, su nieto bohemio, Joao que recorre las
calles con su novia Sofia, presentando lo que fue para él el barrio en la infancia, ademas
de trabajadores o transelntes del dia a dia, entre los que destaca Clodoaldo, el lider de la
nueva vigilancia privada que contratan los vecinos. La trama y acciones se reparten entre
estos personajes, construyendo asi una atmaésfera y tension, mientras introducen imagenes
y secuencias que dan cuenta del miedo que se apodera de ellos.

Esta pelicula, con una duracién de 131 minutos, presenta la idea de invasor como
una figura colectiva, y su punto de vista se concentra en grupos burgueses, mientras que
los usurpadores son la poblacion vulnerada o violentada histéricamente. Como sostienen
Procdpio y Gomes (2020) en su articulo Miedo publico en espacios privados, horror en
el cine de Kleber Mendoca Filho la construccion del enemigo y la tension propia de los
cddigos del terror en obras como Sonidos vecinos (2012) responde a conflictos
estructurales de la nacion, y el miedo reflejado en pantalla viene de alli.

Para iniciar el ejercicio, podemos detenernos en Joao y la percepcion de otros
personajes hacia él. De hecho, se pueden identificar tres aristas o tres dimensiones. De un
lado, la de los vecinos, con quienes comparte propiedad y decisiones, lo que se hace
manifiesto sobre el minuto 56:00 del metraje, en una junta de copropiedad sobre
seguridad, convocada de forma urgente para consultar la remocion del actual vigilante de

su edificio, un hombre mayor, que lleva 20 afos trabajando alli, pero que se ha
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descubierto se la pasa dormido en su turno de vigilancia. Entonces Joao se muestra en
favor del sefior, expresando el vinculo emocional que tiene con el barrio. Una segunda
arista de la percepcion de terceros sobre Joao es la de sus familiares, concretamente su
abuelo Francisco, el mayor propietario de edificios y casas en el barrio. Para él, Joao
ademas de nieto es un empleado, pues se encarga de exhibir a potenciales clientes y
arrendadores estos apartamentos, y su relacion es vertical, como quien da érdenes y define
el comportamiento de Joao. Finalmente, una tercera percepcion, es la de los empleados y
trabajadores de Joao, quienes lo encuentran como un jefe amable, carifioso y preocupado.
Esto se hace explicito en diferentes escenas del relato, por ejemplo, cargando y abrazando
a las hijas infantes de sus empleadas, o incluyendo la escena del minuto 1:28:00, donde
Joao le ordena a la mujer que plancha su ropa, que se ponga calzado, pues es peligroso
usar una plancha eléctrica sin zapatos; se puede afiadir ademas la escena del minuto 09:00,
donde se acerca a Maria, su empleada doméstica y la saluda con un beso en la mejilla.

Continuando el analisis de Joao, esta vez desde las acciones que ejecuta, a lo largo
de la trama se pueden identificar dos grandes categorias que las agrupan: habitar el barrio
y en convivencia con sus vecinos, clientes y empleados; y compartir con Sofia, su novia,
la cual en su infancia vivio también en esta zona. Frente a la primera categoria, resaltan
dos momentos en que Joao esta exhibiendo apartamentos vacios a clientes interesados en
mudarse a esta zona residencial, los cuales desisten por el valor de los arriendos y por la
falta de seguridad que perciben en el barrio. Asi mismo, Joao toma acciones y ante el robo
del equipo de sonido del automdvil de su pareja, decide ir a la casa de su primo Dinho,
en la escena del minuto 37:00 lo confronta, y le expresa su inquietud, sobre todo por los
antecedentes que tiene él con robos en la zona. En la otra categoria de acciones de Joao,
es decir con Sofia, se encuentran momentos intimos, que tienen sexo e intercambian
dialogos, ademas momentos de recorrer y hablar del barrio. Resaltan principalmente las
secuencias del minuto 1:22:00 y 1:45:00, en la primera recorren edificios en ruinas cerca
de la hacienda de siembra de cafia de su abuelo Francisco, y en la segunda, recorren la
antigua casa que habit6 Sofia, una mansion abandonada y en deterioro.

En Joao, los motivos de su actuar no resultan claros, pues el relato no explora su
pasado, pero si permite intuir y recoger alguna informacion a partir de los dialogos que
intercambian con otros personajes. Por ejemplo, en conversacién con sus empleadas,
incluyendo a Maria, se entiende que es huérfano, y que los unicos familiares con vida son
Francisco y Dinho, ambos habitantes del barrio, por lo que ha tejido una relacion muy

cercana con Maria, quien lo cuida y atiende desde pequefio. Asi mismo, en dialogo con
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su abuelo se entiende que previamente vivio en Alemania, y tiene el proyecto de regresar,
pero ahora en su relacion amorosa con Sofia decide permanecer en su ciudad y barrio.

El conjunto de informacion expresado hasta aca permite entonces identificar
habitos en Joao. Por ejemplo, el de recorrer el barrio, lo cual hace por diferentes razones,
bien sea exhibiéndose a los potenciales clientes interesados en vivir alli, o revisitando con
su actual novia. Estos recorridos ademas son vistos desde la nostalgia y el deterioro, pues
los didlogos que comparte, el tedio en su caminar, o las mismas ruinas asi lo manifiestan.
También se identifica el carifio que expresa a sus empleadas, el cual se evidencia de forma
fisico con besos y abrazos, o también con 6rdenes y regafios, previniendo su bienestar y
que se justifica en la relacidn filial que sostiene con Maria, su empleada y cuidadora desde
pequefio. En todo caso esto denota “unas relaciones [marcadas por el] clientelismo,
patrimonialismo y una fragil cordialidad [...]. La proximidad social casi nunca cruza el
limite del ‘como si’ o ‘casi’” (Procopio Caetano y Gomes 2020, 195; traduccion propia).

En este sentido, se puede reconocer que Joao tiene un rasgo paternalista,
manifiesto en su forma de ver el barrio y relacionarse con los otros personajes,
principalmente sus empleados, aunque reconociéndose también como subordinado de
Francisco. De alguna forma, el rasgo paternalista habla de un personaje que ve a otras
clases sociales, y especificamente a la poblacion popular como una comunidad a la cual
cuidar, apoyar y abrir los brazos, pero siempre manteniendo una distancia.
Adicionalmente, en Joao hay un peso inconsciente, una responsabilidad que se manifiesta
en una pesadilla que vive a pleno dia: de visita en la hacienda del abuelo, Joao ingresa
bajo una fuente de agua para bafarse, de repente el agua se torna roja, la sangre cae sobre
su rostro y espalda y la imagen corta a Joao sobre la cama, recién levantado, y mira
fijamente a una nifia afrobrasilefia, nieta de Maria. Esta concatenacion de planos entabla
un sentido de fondo politico: como afirma Jack Draper 111 (2016, 136) la posicion social
de Joao esta sustentada en la violencia esclavista ejercida por generaciones en su familia,
y que retorna en este caso como una pesadilla y expresién de la forclusion.

Pasando ahora al caso de Francisco, un hombre mayor, o Don Francisco, cOmo se
refieren todos los otros personajes del largometraje, es precisamente desde esta
percepcion como se concibe su figura. En dltimas, todos en el relato son sus empleados,
por mas que algunos sean nietos, y con todos sostiene una relacién de jerarquia,
expresando ordenes directas o disfrazadas de sugerencias. Esto se expresa en el minuto
48:04, cuando Clodoaldo, quien estéa ofreciendo un servicio de seguridad privado para las

calles del barrio, se acerca al apartamento de Francisco a pedir su autorizacién, siendo el
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altimo a donde va, después de haber recibido el visto bueno del resto de vecinos; asi
mismo se evidencia en la escena 1:31:00, donde la empleada de su casa, una mujer joven,
le expresa que llevara a la tintoreria algunas prendas, y él le responde que no se tarde.

Entre las acciones que ejecuta Francisco, se encuentra estar en su hogar, recibir y
atender la visita de empleados o familiares; pero quizas, la que mas llama la atencion es
la ocurrida en la escena del minuto 1:09:00. Siendo la noche, con todas las calles del
barrio vacias, el hombre sale de su hogar, camina con prisa y decidido; él es observado
por los vigilantes nocturnos; avanza hasta el final de las casas y edificios, acercandose al
malecon y a la playa, donde hay un cartel de peligro que advierte la presencia de tibores
en el mar; aun asi, en un plano secuencia Francisco se desnuda e ingresa al agua,
demostrando un conocimiento de la zona y que la habita sin temor. “La pelicula juega
con el imaginario de que, por la noche, con poca iluminacion y sin movimiento, las calles
se vuelven espacios peligrosos [...] Pero nada malo le sucede al personaje, a pesar de la
perturbadora banda sonora” (Lima y Migliano 2013, 202; traduccion propia). Esta
sensacion de valentia contrasta con el final del filme, cuando cita a Clodoaldo en su casa
para pedir seguridad particular para él, pues teme las represalias que pueden realizar
algunas personas de su pasado, asociadas a su hacienda y negocio con la cafia de azUcar.

En cuanto a los motivos del actuar de Francisco, en la escena del minuto 48:00,
que coincide con el primer encuentro entre Clodoaldo y él, se revela la informacion clave
de su personaje, haciendo uso de expresiones como “mi calle” o informando que es
propietario de mas de la mitad de las casas y departamentos de la zona, asi como
expresando que su negocio ahora esta con su ingenio azucarero. Lo que resulta singular
de este momento, es que Francisco expresa “ya no estoy al mando por aqui” (Mendonga
Filho, 2012, 48:00) pero el resto del relato revela lo contrario, como se ha expuesto antes.
El ya citado Jack Draper Ill, identifica esta actitud de Francisco como una logica del
capital y la acumulacion de riquezas, él expresa: “el viejo Francisco representa a una
generacion mayor de jefes de plantaciones de azlcar que asocia a su familia con una basta
riqueza producto de la economia azucarera. Esa vieja riqueza parece no tener relacion con
la nueva economia de Recife, es decir los bienes raices en el barrio de Setubal” (131;
traduccion propia). Draper 111 sentencia la l6gica de acumulacion de Francisco “[es] tipico
de muchas familias adineradas de la region, Francisco aun mantiene la antigua casa
familiar con plantaciones a las afueras de Recife” (131; traduccion propia).

En este orden de ideas, se puede afirmar que los habitos de Francisco lo revelan

como autoritario, que recorre su barrio con la tranquilidad de tener el dominio y respeto
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de los habitantes de la zona, que ademas tiene algo por ocultar, en la medida que
manifiesta ya no estar a cargo del barrio, a pesar de la percepcion de los demas vecinos.
En su relacion con las clases sociales, se representa entonces como el burgués propietario
de los medios de produccion y a quien todos rinden pleitesia.

Pasando a un nuevo personaje, Clodoaldo, el cual es externo al barrio, pero llega
alli a ofrecer un servicio privado de seguridad nocturna, la percepcion por parte de
terceros puede verse en dos lineas: la percepcion de los propietarios de casas en el barrio,
y la percepcion de otros empleados que trabajan alli. Frente al primer caso, la mayoria de
los vecinos se muestran con dudas y sospechas de este servicio. Incluso, en el minuto
53:00, mientras cenan, una de las familias comenta que la noche anterior fueron robados
dos carros, lo que coincide con el inicio de labores de Clodoaldo y su grupo, esto, como
lo expresa Bia, la madre de la familia se ve como “una especie de marketing, crear la
enfermedad para dar el remedio” (Mendonga Filho, 2012, 53:42). En contraste esté la
relacion que se teje entre Clodoaldo y otros empleados del barrio, como repartidores o
amas de llaves de los hogares. Por ejemplo, con la empleada del servicio de Francisco, se
encuentran en el camino, conversan, se intuye por la simpatia que comparten que ya se
conocen e ingresan a una casa vacia, que le han dejado en confianza a Clodoaldo para
cuidar y regar las plantas, y alli sobre la cama de los propietarios tienen sexo.

Frente a las acciones que ejecuta Clodoaldo a lo largo de la trama, hay en un
primer momento el recorrido por el barrio promocionando su servicio, luego el trabajo de
vigilancia que desarrolla con sus compafieros, y que incluye no solo una accién pasiva de
revisar, sino que en una escena, concretamente el minuto 1:10:11 decide amenazar por
teléfono a Dinho, el primo de Joao y también nieto de Francisco, acusandolo de robar
equipos de sonido y expresando lo que puede hacer con los ladrones del barrio.

Finalmente, los motivos del accionar de Clodoaldo se revelan al final de la
pelicula, en el minuto 2:02:00 que coincide con la peticion de Francisco de una vigilancia
exclusiva para él. Entonces Clodoaldo, acompafiado de su hermano, comparte a Francisco
una serie de informaciones encriptadas, como una fecha de 1984, el nombre de su padre
y su tio. Y si bien la informacidn no termina de entregarse, se intuye que estos hechos del
pasado de Francisco estan asociados al pasado de Clodoaldo, y que ademas estan
atravesados por un crimen, y que, por tanto, la presencia del personaje alli es por
venganza. Procépio Caetano y Gomes (2020) afirman que la figura de Clodoaldo
representa el retorno de lo reprimido, una categoria asociada al cine de terror en tanto

regresa en forma de venganza por hechos ocurridos en los afios 80 (196).
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Esta serie de datos sobre Clodoaldo permite entender sus habitos y rasgos, de un
lado, la empatia a otros empleados, pero también el desprecio y deseo de violencia que
tiene hacia los propietarios y habitantes del barrio, pues si bien no se hace explicita, si
existe tanto en la amenaza a Dinho como en la confesion a Francisco. Se podria decir,
que Clodoaldo desde su posicion social, estd tomando un rol activo en la lucha contra los
propietarios de los medios de produccion, quizas en venganza, pero también al hacerse
consciente de que los servicios domésticos “en Brasil estan asociados directamente con
las dinamicas de explotacion y la imposibilidad de ascension social” (Procpio Caetano
y Gomes 2020, 185; traduccion propia).

Ya que se ha aplicado la matriz de Chatman y A.C. Bradley en los personajes
definidos, en la Tabla 5 se compilan estos datos por filas y columnas, informacién que

permitira revisar las actitudes y confrontaciones que ocurren.

Tabla 5
Habitos y rasgos en los personajes de Sonidos vecinos (Mendoca Filho, 2012)
Personajes Joao Francisco Clodoaldo
Anélisis A.C. Bradley Clase media Burgués Proletario
¢Como lo perciben los Respetuoso y sensato Jefe, da 6rdenes Sospechoso

demas?

Sigue ordenes Carifioso, amable

Atento, carifioso y
preocupado

¢Qué acciones ejecuta?

Habitar y exhibir el barrio,
con conocimiento
particular de sus casas y
calles

Confrontacion de su
familia

Evidencia las ruinas de su
familia y barrio

Al inicio sin miedo
Conocimiento de la zona

Al final prevenido

Vigilancia y 6rdenes a sus
compafieros

Amenaza a habitantes del
barrio

¢Cuéles son sus motivos?

Huérfano

Criado por su empleada

Adinerado

Propietario

Venganza

¢Cual es su rasgo?

Paternalista

Cuidar y ayudar a clases
desfavorecidas

El inconsciente y la
forclusion le recuerdan la
violencia en la que se
sostiene su posicion social

Controlador
Autoritario

Propietario de los medios
de produccion

Revolucionario

Eliminar el propietario de
los medios de produccion

Fuente y elaboracidn: propias
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El desarrollo de los tres personajes durante la trama permite identificar una
relacion de explotacion inscrita en el capitalismo, en tanto Francisco da Ordenes a
Clodoaldo, y por su parte Joao se mueve entre una y otra clase, respondiendo a sus
intereses o los de su novia, y evidenciando el temor habitual de la clase media. Cristina
da Silva Lima y Milene Migliano en su articulo Medo e experiéncia urbana: breve analise
do filme O som ao redor (2013) denuncian los valores individualistas que dan capacidad
de decision a la clase media y burguesa: “al fin y al cabo, son los patrones, los
propietarios, los que pueden tomar parte de la vida comin del condominio” (193;
traduccion propia). Esto ejemplifica muchas de las acciones de los personajes, y sientan
el terreno sobre el cual se va a presentar la lucha y revolucion.

En tanto Clodoaldo asume una posicion activa y de venganza esta detonando una
subversion en la hegemonia, activa la lucha de clases y lidera a los empleados domesticos
que hasta el final han permanecido ddciles o con pequefios gestos de desprecio a sus
patrones. Clodoaldo pasa de reproducir un modo de produccion capitalista, a
desestabilizarlo. Mas alla del gesto de confrontacién del final, hay dos codigos formales
que se implementan en esa misma secuencia que insindan una guerra que inicia. Justo
después del mensaje de Clodoaldo a Fransisco, la imagen corta y muestra a la familia de
Bia, quienes activan un petardo para asustar a un perro vecino que durante todo el filme
ha ladrado e incomodado a esta mujer. El sonido grave del petardo, semejante al de una
bala, es seguido de una serie de explosiones, esto permite asumir “que Francisco es
asesinado, pero también insinta la posible represalia del duefio del perro. El cierre de la
pelicula sugiere que se inicié una guerra, entendida aqui como una consecuencia del
antagonismo latente en las relaciones entre los personajes y las clases sociales.” (Sequeira
Bras 2017, 230; traduccién propia). El segundo codigo formal es el sonido, Patrick
Sequeira Bras afirma que “el sonido expande el encuadre y sugiere que hay algo més alla
de los limites de nuestro campo visual [...] el sonido anuncia el declive del sistema de
poder encarnado en la figura patriarcal de Francisco” (231; traduccion propia).

Sonidos vecinos desarrolla en pleno esta lucha de clases, partiendo de un estado
de explotacion, y concluyendo con una accion violenta y propositiva. La unidad minima
de esta tension, es decir lo que coincide con el ideologema de Frederic Jameson, esta
inicialmente presente en los gestos paternalistas que mantienen distancia y control entre
patrones y empleados, y se expresa en forma de propiedad. Rita Segato (2005), en su

estudio sobre las madres sustitutas en Brasil o “amas de leche” revisa el proceso afectivo
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y de sustitucion manifiesto en relaciones infantiles-servidumbre, como la ocurrida entre
Joao y Maria. Alli se identifica un derecho de propiedad que “cuesta ser abandonado [ya
que] [...] efectivamente se es propietario o arrendatario del cuerpo de la madre, por
alquiler o por salario” (199). Adicionalmente, con la pesadilla de sangre que experimenta
Joao, este derecho de propiedad se pone entre dicho, ya que la forclusion, como un
mecanismo que activa el inconsciente, le revela a Joao la tradicion de explotacion en la
que se inscribe su identidad.

Otro factor presente a lo largo del filme, y que detona los hechos dramaticos, es
la paranoia, la necesidad de seguridad que lleva a contratar este escuadron de vigilancia,
y que termina en la confrontacion a Francisco, precisamente cuando en necesidad de una
vigilancia exclusiva para él se revela la venganza que esta ocurriendo en el relato. Esta
necesidad de seguridad de nuevo es la unidad minima, la ideologema donde actua la
enemistad de clase. Hay una constante en sonidos vecinos, distanciar al foraneo y
desconocido, distanciar incluso a los vecinos. Es precisamente esa paranoia “internalizada
entre los residentes del vecindario la que conduce a una vigilancia autoimpuesta, asi como
a perder sus propios privilegios sociales [...] y permitir el ingreso por la puerta principal,
de su propia destruccion” (Sequeira Bras, 2017, 231; traduccion propia).

En este orden de ideas al aplicar la metodologia de A.C. Bradley y la categoria
ideologema en la pelicula de Mendoca Filho, se revelan las relaciones de poder alli
retratadas, asi como las actitudes de los personajes. Hay una tension entre propiedad y
abolicion, la primera asociada a Francisco y Joao, la segunda a Clodoaldo. La lucha de
clases en ultimas no solo toma los gestos de la persecucion, la violencia directa o el odio,
también esta en gestos de carifio: gestos paternalistas de Joao a sus empleados: o0 gestos
autoritarios en las ordenes de Francisco. De alli que, en términos de construccion de
personaje, la Unica forma que toma el proletario para sublevarse es la de la venganza y el
retorno de una tragedia del pasado. Finalmente, Sonidos vecinos revela que la riqueza de

estos burgueses viene de los cuerpos sometidos de los empleados.

3. Historia del miedo (Naishtat 2014)

Benjamin Naishtat es un director de cine argentino interesado en explorar la
violencia y la crisis social de su pais a través de los codigos del género cinematogréfico,
con 4 largometrajes estrenados a la fecha que profundizan en el terror, e incluso, con su
mas reciente pelicula, la comedia. Su 6pera prima, Historia del miedo (Naishtat 2014) fue

estrenada en el Festival Internacional de Cine de Berlin y explora la paranoia colectiva
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de un grupo de vecinos adinerados invadidos por grupos de personas de las villas
cercanas; la pelicula es un relato coral que sigue a 3 grupos de personas de la provincia
de Buenos Aires, durante un intenso verano de vacaciones. Uno de los grupos se compone
por una familia adinerada, madre e hijo que residen en un edificio clase media de la
ciudad. La madre, llamada Edith es propietaria y se pasa en casa, mientras que su hijo
Camilo, se encuentra grabando un documental sobre hechos violentos ocurridos en esa
provincia. Otro grupo estd compuesto por la familia de 4 adinerados residentes de un
country a las afueras de la ciudad: Carlos, el padre, es un hombre severo y exigente con
su hijo, un pequefio nifio que se pasa jugando con sus vecinos; la madre, Beatriz, una
mujer paranoica e inquieta, y la abuela, Amalia, madre de Beatriz. El Gltimo grupo, se
compone por los tres miembros de una misma familia proletaria: Teresa, la madre trabaja
con el aseo y servicio en la casa de Edith y Camilo; Tati, la hija, trabaja en la casa de
Marcelo y Beatriz, y finalmente, Pola, hijo y jardinero del country. Al margen de estos
aparecen otros personajes asociados al trabajo doméstico, por ejemplo, vigilantes del
country. Es asi como estos grupos se cruzan y relacionan a lo largo de la pelicula, tejiendo
tensiones entre personajes, mientras que la paranoia entre los adinerados crece por basura
en sus predios, apagones en la ciudad, hostilidad de los vecinos y domiciliarios.

El ejercicio metodologico aplicado, permite identificar en cada uno de estos
grupos protagonistas un personaje a destacar, iniciando con Camilo, quien a lo largo del
filme se relaciona principalmente con su madre, la familia del country y la empleada de
su casa. Con Edith se limita a responder sus preguntas, y no es muy propositivo en la
conversacion, eso se evidencia en la escena del minuto 48:00 donde ambos viajan en
carro, pero solo despueés de que ella le llama dos veces, él le presta atencion y responde,
limitdndose a monosilabos, hasta que en la misma escena un indigente les golpea el auto
y les pide abran la puerta, momento en el cual ambos entran en panico y se gritan
buscando soluciones. Mas adelante, en el minuto 51:00, Camilo comparte la cena con la
familia de Carlos y otros invitados, todos mayores que él y residentes del country. En esta
cena Camilo inicia en una actitud pasiva y de escucha, sin embargo, una vez su madre
comenta ante todos, el incidente con el habitante de calle, y Camilo afiade algunos detalles
a la anécdota, les propone un juego a los presentes, responder a las preguntas: ¢Qué le
gustaria ser? y (Qué le gustaria tener? Si bien la mayoria no estan de acuerdo en jugar y
Edith expresa que no es el momento ya que todos estan comiendo, es precisamente ella
quien toma la iniciativa, expresando que le gustaria trabajar en ayuda humanitaria, entre

otras razones por los viajes internacionales que ofrece. Sin pensarlo dos veces Camilo
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menciona ante todos que es mentira y, por tanto, ha perdido el juego. Tanto los
desencuentros con su madre, como con el grupo de adinerados dan cuenta de una actitud
provocadora y egoista en Camilo, lo que se confirma en la percepcion que tienen los
empleados sobre él. Vale la pena detenerse en el caso de Teresa, quien trabaja en el
servicio doméstico de su casa. En cortas secuencias de la pelicula queda clara la distancia
que hay entre ambos, hasta el punto de que Camilo no le dirige palabra y tampoco mucha
atencion. Destacan dos escenas en particular: la primera en el minuto 18:00, cuando
Teresa toca el timbre del edificio para solicitar el ingreso a la casa y asi hacer aseo,
entonces Camilo se queda de pie esperando y observando a través de la camara del
citéfono, aparentemente sin mucha intencion de abrir la puerta, hasta que después de la
instancia de Teresa con el timbre él decide hacerlo. Algunas imagenes después, mientras
Teresa sacude la biblioteca de la casa, gira a ver a Camilo quien no le responde, y méas
tarde ese mismo dia, ella sufre un desmayo y se desploma en la sala, sin recibir auxilio
de él, y reapareciendo en escenas posterior en el hospital solo acompafiada por Edith y
sus hijos, mas no Camilo.

Camilo siempre se muestra desinteresado y hace lo que terminan pidiéndole otros,
eso se evidencia en el climax de la pelicula, cuando en medio de uno de tantos apagones,
Carlos decide ir a buscar a su hijo que juega en las zonas publicas del country, entonces,
con un mensaje muy autoritario, pide a Camilo acompafiarle, a lo cual este accede sin
mucho interés y en todo caso nada de objecion. La actitud pasiva de Camilo contrasta con
algo que le obsesiona y termina siendo una de las acciones dramaticas que le moviliza en
el filme. Una y otra vez esta revisando en su computador o smartphone un registro en
video de un enfrentamiento armado entre policias y la militarizacion de la ciudad. No es
claro que hecho documental esta visionando, pero dicha imagen, precaria y antigua, se
vuelve un leitmotiv a lo largo de la pelicula y representa tal interés para Camilo, que
incluso esta grabando una pelicula sobre eso, en plano fijo y con una pequefia camara
casera, saca testimonios sobre esto con diversos personajes, entre ellos Edith, Teresa y
Pola. Sus preguntas, que se hacen insistentes e incivicas especialmente con su madre,
incluyen ¢Como era la gente? ¢Qué tenian puesto? ;Como eran sus caras? sin tampoco
detenerse a explicar o exponer al espectador de que se esta hablando.

De hecho, estas acciones dan cuenta de las motivaciones o, quizas nulas
motivaciones que tiene Camilo. Es decir, no demuestra mucho interés por compartir en
familia o con otras personas, al contrario, la distancia y actitud que mantiene generan

repulsion, el rostro de su madre, muy expresivo, suele evidenciar la paciencia que le tiene.
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Otra cosa es la pelicula documental en la que trabaja; parece que Camilo tiene un especial
interés por la verdad, en tanto opera con cdmaras pequefias, puestas en escenas limitadas.
En el minuto 46:00 se enoja con Edith por peinarse antes de la entrevista, 0 por no ser
detallada en la descripcién de la ropa que usaban las personas del enfrentamiento en el
video. Alli la actitud de Camilo resulta muy diferente al resto del filme y se ve grosero y
radical. La instancia en la pregunta por el rostro y vestimenta de los personajes que
describen sus entrevistados, puede tomarse como la busqueda por entender y caracterizar
la violencia que tanto le interesa, a la vez que lo carga de un filtro, es decir el de la cdmara,
que le ubica y distancia de otros oficios dentro del relato. Mike Wayne (2003, 18)
recuerda que historicamente el oficio artistico o intelectual también esta inscrito en la
division social del trabajo, y ha estado histéricamente en manos de la clase media. Wayne,
parafraseando a Bourdieu, dice que “es el capital cultural el que permite la adquisicion de
competencias y preferencias que conforman los gustos culturales y ayudan a reproducir
las diferencias de clase” (18; traduccion propia). Tomando en cuenta estos datos, se puede
afirmar que Camilo ingresa en la clase media, y que, ejerciendo como intelectual en el
relato, sigue una tradicion vampirica de hacer uso de su posicién social para tomar
informacion de su madre y de sus empleados, en un gesto extractivista y egoista.
Pasando ahora al caso de Carlos, padre de familia, y a quien conocemos
exclusivamente habitando el country, es percibido por los demas como un hombre rudo
y violento, que mantiene una cara de enojo a lo largo del filme. Tanto con sus familiares
como con sus empleados mantiene una hostilidad evidente. De hecho, iniciando la
pelicula, en el minuto 01:00, juega futbol con su hijo en un amplio espacio del country,
después de un pelotazo, el hijo se tira al suelo y le dice “pajero,” ya que ve a su padre con
poca intencion de practicar. La respuesta de Carlos con ira y autoridad es acercarse a gran
velocidad y agarrar al nifio del cabello, mientras le exige que repita lo que dijo y le pida
perdon. En el minuto 20:00, revisa junto a Pola y uno de los vigilantes del country una
abertura en una de las mallas que limita el paso de extrafos expresa “esto no puede
quedarse asi” dejando en claro la orden. Algo similar ocurre en el minuto 30:00, después
de que se descubre que vecinos del country han quemado basura en sus instalaciones,
Carlos busca un vigilante, el cual llega armado con una escopeta en mano. Alterado,
Carlos le grita ya que puede asustar a las personas, torpemente el vigilante responde que
es para defenderse de los perros. Entonces sostienen miradas entre ambos, el primero con
sumision, el segundo frunciendo el cefio y evidenciando su rabia. Finalmente, su

autoridad se demuestra en la cena que comparten con otras personas. Ademas de ocupar
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el puesto de cabecera en la mesa, una vez se va la luz y algunos se alteran por la seguridad
de los nifios, los adultos con los que comparte la mesa le preguntan a Carlos ¢Qué piensa?
Dejando la decision de ir a buscar a los nifios en manos de él, y asignando el rol que
provee seguridad y tranquilidad.

Ademas de las anteriores escenas y los encuentros de Carlos con otros personajes
del relato, hay dos momentos particulares que confirman lo ya expresado y nos dejan con
un personaje plano, sin muchos matices. En el minuto 50:00 mientras monta el asado,
Carlos conversa con un amigo de su misma edad sobre un hecho de horas previas: un
linchamiento a un funcionario pablico ocurrido en un barrio obrero. Sorprendido, Carlos
pregunta ¢lo mataron? evidenciando su miedo. Asi mismo, durante el apagdn posterior a
la cena, después de llamar a la caseta de vigilancia del country con el interés de preguntar
sobre el paradero de los nifios, Carlos decide tomar algunas linternas y salir con Camilo
a buscarlos en el amplio espacio verde, siguiendo el llamado de los demas y tomando el
liderazgo y valentia para encontrarles. En este sentido sus motivos coinciden con los de
un patriarca que da seguridad a su familia, provee alimento, no tiene espacio para la duda
Y no expresa carifio con su esposa e hijos, al contrario, es hostil y mantiene distancia. Lo
mismo ocurre con los empleados del country, con quienes se comporta desafiante y
autoritario. Carlos sigue y asume una actitud burguesa, respondiendo al llamado de la
ideologia dominante que le dicta qué hacer y “[le permite] ejercer como natural su
explotacion y su dominacion” (Harnecker 2007, 104).

El ultimo personaje por estudiar es Pola, jardinero en el country, hijo de Teresa, y
hermano de Tati. La percepcion que tienen otros personajes sobre él es principalmente la
de su familia, empleadores y colegas. En dos escenas, uno de los vigilantes del country
lo recoge en su patrulla y lo traslada de un lugar a otro, destaca la escena del minuto 37:00
en la que el carro cruza por delante de un club al interior del country, y obliga a Pola a
agachar su cabeza durante un momento, para evitar que sea Vvisto por los propietarios.
Esta imagen da cuenta de una doble sumision, la primera de ambos empleados hacia los
patrones, y la segunda de Pola hacia el vigilante, quien finalmente representa la autoridad
policial en el lugar. La actitud de Pola suele ser esquiva y de pocas palabras, evitando la
mayoria de las conversaciones. “El es asi” expresa Tati en el minuto 26:00 cuando en la
sala de espera de un hospital, él, su hermana y Edith hablan mientras Teresa es atendida
por un médico, y precisamente Pola no contesta a los comentarios de Edith, quien le
sugiere prestar mas atencién a la salud de su madre. Algo similar ocurre en el minuto

55:00, Pola y Teresa estan comiendo, ella le pregunta si va a salir, él no tiene ganas.
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Después de ella insistir, y afirmar que “nunca dice nada” él tumba algunos platos al suelo,
y sale de la casa, mostrandose agresivo.

Pola juega futbol y deambula por el country y por la ciudad, es un transetinte entre
los espacios verdes y el pavimento, y en dichas escenas el ritmo del montaje baja de
velocidad y se acompafia de una melodia, secuencias que marcan una pausa en una
pelicula muy fragmentada entre personajes y ritmo, destacando la secuencia del minuto
37:00 en la que se pierde en un hospital y llega hasta una terraza. Parece que Pola funciona
de cohesionador entre los relatos, y que el tedio con el que pasa el verano es compartido
por todos. Entre las acciones que desarrolla y aportan a su caracterizacion, destaca la
escena del minuto 06:00, en la fila para comprar comida rapida, un joven hace gestos
extrafios y se lanza al piso, aparentemente preparandose para hacer algo. Alrededor todos
corren prevenidos, hasta que llega uno de los vigilantes del restaurante y se lanza sobre
el chico para inmovilizarlo. El vigilante pide ayuda de Pola, quien después de dudarlo le
agarra los pies y juntos someten al joven, mostrando una vez mas lo acostumbrado que
estd a seguir Ordenes, y en este caso adoctrinar a una persona de su misma edad. Méas
adelante, en el minuto 15:00, Pola le dice a su hermana y a su madre que saldra en la
noche a encontrarse con algunos amigos, sin embargo, lo que hace es visitar a una chica,
aparentemente su novia, quien amenazante le pregunta “;Como hiciste para venir?”. A lo
que ¢l responde “le menti a Tati” (Naishtat 2014, 17:30).

Una escena que contrasta con su actitud esquiva es la del minuto 42:00. Pola va
con Tati a un bosque y él decide pisar un pantano para refrescarse, entonces le pide a Tati
que ingrese, ella al inicio muestra interés, pero una vez se ensucia los pies se arrepiente y
regresa. Pola insiste hasta el punto en que la agarra del brazo y la estruja, casi que,
obligandola a ingresar, hasta que se detiene con el grito de dolor de Tati. No quedan claras
las motivaciones de Pola en esta accion y en general en el relato, sin embargo, el tedio en
su comportamiento da cuenta de una vida en automatico en la que no comprende todo lo
que ocurre a su alrededor y se limita a cumplir con su trabajo, ser jardinero en un amplio
country, cuyos limites estan descuidados y amenazados por la presencia cada vez mas
cercana de los vecinos de las villas de alrededor. Como obrero y proletario al servicio de
sus patrones, en Pola la ideologia dominante del sistema parece ejercer en forma
emocional antes que racional, pasando por los sentidos antes que por las ideas. Eagleton
(1997) referenciando a Althusser, recuerda que “la ideologia alude principalmente a
nuestras relaciones afectivas e inconscientes con el mundo” (140) y anade “‘es ciertamente

subjetiva en el sentido de estar centrada en el sujeto” (41).
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Ya que se ha aplicado el ejercicio de A.C. Bradley a los personajes de este filme,
en la Tabla 6 se recogen los datos destacados en torno a los personajes de Camilo, Carlos
y Pola, evidenciando las percepciones, acciones, motivos y rasgos que les caracteriza
dentro de las clases sociales trabajadas. Es llamativo que en este caso los personajes
representativos se relacionan entre si en pocas escenas. Camilo y Carlos solo se cruzan
en la cena y la busqueda de los nifios, donde es Carlos quien impone su autoridad sobre
Camilo, a pesar de no tener un vinculo comercial o de patronazgo. Similar la escena entre
Carlos y Pola, cuando el primero ejerciendo como patrén, da la orden al segundo de
arreglar la valla, exigiendo mantener en alto el muro que separa el country de los
habitantes de la villa vecina, una probablemente muy similar a la villa donde vive Pola
con su madre. Finalmente, Camilo y Pola comparten también una Unica escena, la
grabacion del documental, en la cual Camilo le pide a Pola que haga gestos para la camara,
sacando provecho de la relacion laboral que tiene con la madre de este, es decir Teresa.

Tabla 6
Habitos y rasgos en los personajes de Historia del miedo (Naishtat 2014)
Personajes Camilo Carlos Pola
Analisis A.C. Bradley Clase media Burgués Proletario
¢Como lo perciben los Provocador Autoritario Esquivo
demas?
Egoista Hostil Sumiso

¢Qué acciones ejecuta?

Interesado en la violencia
y la seguridad

Sigue ordenes

Descubre poco a poco la
amenaza y el miedo

Decide actuar armandose
con la linterna

Ataca a su propia clase
social

Sigue ordenes

¢Cuéles son sus motivos?

Busqueda de la verdad y
el origen de la violencia

Provee seguridad,
alimento y confianza

Cumplir con su trabajo

¢Cual es su rasgo?

Extractivista
Aprovechado

Patriarca

Experimenta el mundo y
la ideologia a través de los
sentidos

Fuente y elaboracidn propias

La subordinacion de Camilo y Pola hacia Carlos es la misma de la pequefia
burguesia y el proletario ante el patriarca y capitalista, respondiendo asi a la ideologia que
impone cAdigos y perpetla una hegemonia. Lukéacs en Historia y consciencia de clase
(1985) senala que “como la burguesia tiende efectivamente a una organizacion de la

sociedad entera de acuerdo con sus intereses [...] tenia también que desarrollar y hacerse
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consciente de la fe en su propia mision” (133) para imponerse sobre los otros, y
adoctrinarlos en sus actitudes. Al igual que en Sonidos vecinos, en este caso el
representante de la clase media actla con egoismo, recordando el continuo estado de
prevencion de esta clase social la “mas permeable a la ideologia dominante (Harnecker
2007, 239) y “quienes defienden no sus intereses presentes, sino sus intereses futuros”
(241) por su continua fluctuacion y posibilidad de caer en el proletariado.

Finalmente, Pola, esta siendo subordinado hasta el punto de atacar y distanciar a
otros de su propia clase, su comportamiento es una traicion de clase producto de “la
presion de la ideologia burguesa [que hace que] la clase obrera no pueda, por si sola,
liberarse” (186). Al contrario de Sonidos vecinos, en este filme el proletario no inicia
revoluciones, sino que permanece en un estado catatonico, aungque, como revisaremos en
el capitulo tres, es su hermana la que actuando por inercia transgrede el orden jerarquico,
en una escena del final donde le tapa la boca a Alicia, la madre de Carlos, en un breve
momento de panico.

En Historia del miedo los escenarios consiguen ser extension de los personajes, y
suman a su caracterizacion. De hecho, Chatman (1990), citando a Robert Liddell,
distingue escenarios utilitarios y simbdlicos, los primeros limitdndose a espacios donde
ocurren las acciones, y los segundos son aquellos escenarios que tienen estrecha relacion
con la trama que cuentan (153). En esta pelicula todos los escenarios son de caracter
simbdlico: para Pola es su hogar, una pequefia casa en medio de una villa, en la cual el
ruido se cuela entre las paredes, y debe esconder su moto entre los corredores, dando
cuenta del mundo que le abruma. Para Camilo es un apartamento en un edificio clase
media de Buenos Aires Capital, donde tiene un cito6fono que le permite controlar quién
ingresa a su hogar, y altos ventanales que le separan del mundo exterior y su
contaminacién auditiva. El caso de Carlos, viviendo en un amplio country, evidencia su
insercion en la sociedad de consumo que sostiene que “el estilo de vida, la clase, el
prestigio, la seguridad y la naturaleza son elementos valiosos al considerar un contexto
habitacional” (Lopez Levi 2014, 65) y en donde garantizar su rol de patriarca

Siguiendo esta logica, y volviendo a Jameson, los escenarios del relato son el
campo de batalla de la ideologia y la lucha de clases, son las ideologemas que no solo
funciona con “bardas perimetrales, muros y alambradas, personal de vigilancia, casetas y
plumas [...] rejas eléctricas, camaras de seguridad, rondines internos, alarmas y controles
de ingreso” (LOpez Levi 2014, 64) sino que también funciona en el orden de lo simbélico:

“se expresan en otras formas intangibles, como el lenguaje verbal y corporal de sus


https://www.zotero.org/google-docs/?lpXmtf
https://www.zotero.org/google-docs/?ivv4C2
https://www.zotero.org/google-docs/?hKj173

69

residentes, los gestos, las costumbres, el aspecto fisico o la ropa” (64). El hogar como la
unidad minima de esta enemistad de clase, ideologema que nos devuelve al campo del
home invasion y la casa como frontera de la intimidad y el lugar que garantiza una
posicion social de clase.

Del objeto de estudio esta es quizds la pelicula donde la construccién de
personajes resulta mas ambigua, en la medida no revelan mucha informacién y se presenta
fragmentada, sin una l6gica de causa-efecto. En ese sentido, se evidencia mas la operacién
de la ideologia en cada uno de los sujetos, que, asumiendo un rol en el modo de
produccion, acentuado en la division social del trabajo, permanecera asi incluso después
del relato. Y si bien, el patriarca y burgués Carlos, se muestra vulnerable al final, su
actitud permanece. Asi mismo, Camilo como representante de la clase media resulta en
el mas anempatico del objeto de estudio, y su posicion permanece en la de un observador

pasivo, sin interés en participar de la lucha de clases.

4. Cuerpos divididos, cuerpos reprimidos: Discusion sobre lo analizado

Después de analizar los tres filmes del objeto de estudio a la luz de la lucha de
clases e identificar en cada uno aquellos personajes que representan a los burgueses, clase
media y proletarios, se evidencian las relaciones de explotacion presentes en los relatos,
y se demarcar dos fronteras claras de esta tension y enemistad. El primero de estos
escenarios es el hogar. Como vimos en el caso de Historia del Miedo consigue ser un
simbolo y extension de sus personajes y habitantes, mientras que en La Zona la barriada
esta de fondo a los paisajes cuidados del privilegio; y en contraste en Sonidos vecinos los
nuevos edificios rodean antiguas casas pobres, en un movimiento de zoom su director
“hace explicita la tension lado a lado, la dimension de exclusion de esa poblacion pobre,
que pasa por innumerables procesos de invisibilizacion, se materializa en ese gesto de
aproximacion” (Silva Lima y Migliano, 197; traduccion propia). El segundo campo donde
se evidencia esta lucha esta en la familia, nucleos en los cuales también opera la dindmica
del capital. Como recuerda Mike Wayne, “la familia funciona como un microcosmos de
las desigualdades de la estructura social” (2003, 181; traduccion propia) y esto lo vemos
en la relacion de Daniel con Alejandro en la pelicula mexicana, Carlos con su hijo en la
argentina, y Fransisco con Joao en la brasilefia, consiguiendo un eco con el cine de terror
y su uso frecuente del tépico de familia como centro del miedo, como lo recordaba Wood
y Losilla, evidenciando algunas coincidencias tematicas al objeto de estudio, y de nuevo

un cruce entre lucha de clases y cine de terror.
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La violencia y explotacion del hogar se extiende con fuerza a los cuerpos de los
empleados domésticos en estos tres relatos, en los que vigilantes o amas de casa coinciden
como victimas de los burgueses. En La Zona tanto los tres usurpadores como uno de sus
vigilantes son asesinados por los residentes, ademas que las mujeres del servicio son
vistas como sospechosas; en Sonidos vecinos Fransisco es culpable del asesinato del papa
de Clodoaldo, y en Hisoria del miedo tanto los vigilantes como Pola son continuamente
humillados por sus empleadores. El capital toma posesion sobre los cuerpos de los
proletarios como si se tratase de una mercancia o tierra productiva mas. Eagleton,
referenciando a Elaine Scarry, nos recuerda que en la teoria de Marx el cuerpo es clave:
“el sistema economico de produccion, como Scarry sefiala, es para Marx una especie de
metafora materializada del cuerpo, como cuando habla en los Grundrisse de la agricultura
como una transformacion del suelo en prolongacion del cuerpo” (2006, 267). El autor
britanico profundiza en esta afirmacidn, y denuncia la sustitucion de la experiencia del
cuerpo por la pulsion de posesion. Eagleton dice: “La percepcion sensible para Marx es
antes que nada la estructura constitutiva de la practica humana [...] La propiedad privada
es asi la expresion material del extrafiamiento de la humanidad respecto a su propio
cuerpo” (269). En ese sentido, continuando la metéfora, cede su cuerpo por necesidad al
capitalista, y este reconoce un cuerpo productivo que se integra a su medio de produccion
Yy, por tanto, a su posesion. Alli, los ricos extienden el control sobre los cuerpos y los
proletarios tienen un extrafiamiento de sus sentidos, un abandono de su cuerpo Es de
nuevo un terreno de la lucha de clases, que en estas peliculas es capaz de materializarse
en un vocabulario que da ordenes, del burgués hacia la clase media y proletaria, o
materializado en humillacion y la muerte.

Eagleton expone que la superestructura y la ideologia consiguen reprimir el
cuerpo a través de “instituciones sociales que tengan, entre otras funciones, la tarea de
regular y estabilizar [los] conflictos [de clase]” (268). Esto explica porque a pesar de su
capacidad revolucionaria, los proletarios en estas peliculas permanecen dociles ante el
burgués, subordinados por una ideologia que opera, en el caso de Historia del miedo con
una actitud esquiva de Pola, y en el caso de La Zona a través de los aparatos del estado,
en este caso la policia corrupta que cede ante el dinero. Y a pesar de que cada uno de los
filmes del objeto de estudio se propone subvertir el orden hegemaonico, es precisamente
el largometraje mexicano el que se queda mas corto por la censura que le llega a Rigoberto
tras el soborno que acepta su superior. Lo contrario ocurre en Historia del miedo con Tati

gritando y silenciado a Alicia; y ain mas con la venganza de Clodoaldo a Fransisco, que
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se gesta durante décadas y llega por sorpresa cuando el viejo burgués reclama mas
seguridad. Rita Segato (2015), retomando el concepto de forclusién en Lacan, recuerda
que la exclusion y la violencia regresan en forma de una culpa “mas radical que el
efectuado por el mecanismo de represion” (205), en ese sentido, la venganza de Clodoaldo
es lenta, donde los hijos, herederos del cuerpo sometido, vuelven contra el burgués.
Incluso, como vimos con Joao, esa venganza trasciende al inconsciente y el mecanismo
de forclusion consigue activar su culpa y revelar la violencia en la que se sostienen sus
privilegios. En complemento, Eagleton (2006) afirma que “la disputa por la apropiacion
y por el control de los poderes del cuerpo no se sofoca con tanta facilidad, y quedara
grabada como tal en el seno de las mismas instituciones que intentaran reprimirla” (268).

Toda esta violencia igualmente esta sostenida en la division social del trabajo, una
de las categorias claves en el marxismo (Harnecker 2007, 68), que ubica a los individuos
en una escala de funcionamiento dentro del sistema de explotacion y de reparticion de
tareas, no por criterios técnicos sino por criterios sociales que les destina a realizar
exclusivamente algunas tareas. Como lo vimos, Camilo es cineasta y asume una tarea
intelectual, tradicionalmente asociada a la clase media, pero los burgueses, en tanto
propietarios, adinerados, blancos se mantienen en su privilegio exclusivamente
preocupados por su bienestar: pasar el verano, proteger su hogar; en contraste los
proletarios, marginados y habitantes de barrios pobres, estan en el servicio domestico: la
limpieza o la vigilancia de los hogares de sus patrones. Justo las tres peliculas ubican un
amplio esquema de personajes en estos extremos, reproduciendo el esquema de la
divisidn social del trabajo, pero solo en La Zona la caracterizacion del proletario no esta
en la labor doméstica sino en retratarlo como un ladron, lo que igualmente mantiene la
divisidn social entre un grupo y otro.

Algo particular a destacar en las tres peliculas es que el personaje que representa
la clase media, parece ser un alter ego del autor de cada obra, lo que no extrafiaria
considerando que todas son éperas primas Yy se realizan en las ciudades de residencia de
sus directores. Ademas de llevar el punto de vista en varias de las escenas, que se hace
explicito con la observacion y distancia que toma Alejandro de lo que hacen los adultos
en La Zona, o los recorridos de Joao por el barrio, incluso con el documental que graba
Camilo en Historia del Miedo. A medida avanza la trama estos personajes toman
conciencia de lo que ocurre, y si bien no pueden cambiar el mundo al menos quieren

visibilizar lo que ocurre y hablar desde sus privilegios. De hecho, Kleber Mendoca Filho
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confirma en su dltimo documental a la fecha, Retratos fantasmas (2023), que Joao es un
alter ego suyo, y encarna los recuerdos de su juventud habitando Recife.

En las tres peliculas son los personajes clase media los que tienen mayor
caracterizacion y transformacion como personajes. Los burgueses mantienen su posicion
de poder y control, normalmente con una actitud agresiva y violenta, que infringe miedo
a los otros. Solo hasta el final de las peliculas experimentan algo diferente: Fransisco que
descubre quién es en realidad Clodoaldo; Daniel arrepentido por la muerte de Miguel;
Carlos que decide salir a buscar a su hijo. Los proletarios, por su parte, sufren vejaciones
en diferentes momentos, sin experimentar muchos cambios o revelar matices que les
vuelvan mas complejos, a excepcion de Clodoaldo, tanto Miguel como Pola se limitan a
acciones concretas: sobrevivir y trabajar. Pareciera que tanto los personajes burgueses
como proletarios siguen un estereotipo, nombrado por Lukacs (1986) como personajes
tipicos universales. Este autor reconoce en lo tipico “las fuerzas sociales latentes [...] que
revelan la estructura y dinamica interna de la sociedad” (77). Peter Ludz, encargado de
escribir el prologo del libro de Lukacs afirma que “un personaje tipico o representativo
encarna fuerzas historicas sin dejar de estar, no obstante, ricamente individualizado (78),
y en ese sentido, las tres peliculas del objeto de estudio consiguen crear personajes
representativos de las clases sociales enfrentadas, e introducir en un contexto particular
como el latinoamericano, en claras denuncias marxista de una lucha que llega a los
cuerpos de sus protagonistas. En el siguiente capitulo nos adentramos en la forma y los

cddigos, ya con un interés por revisar la enemistad de clase en la puesta en escena.
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Capitulo tercero
Miedo publico y miedo privado: terror social que invade el hogar en el

cine latinoamericano

En este nuevo capitulo de andlisis vamos a revisar el objeto de estudio desde sus
estructuras y codigos formales, con un interés por encontrar en el lenguaje audiovisual de
estas obras una manifestacion del terror social tal como se definio en el primer capitulo,
es decir una operacion visual que produce y reproduce la enemistad de clase. Para este
fin acudimos a la descomposicion y recomposicién segln Casetti y di Chio (1991) como
método de andlisis filmico, que sera guiado por la teoria de Ortega (2023) sobre la
estructura y los codigos del home invasion movie.

Las estructuras del home invasion movie convencional, es decir el modelo
candnico norteamericano y teorizado por Ortega en su investigacion, tiene su aplicacion
en una logica aristotélica de inicio, nudo y desenlace, lo cual contrasta con la logica del
cine de arte y ensayo, cuyas caracteristicas como expone David Bordwell (1996, 206)
suele presentar una narracion episddica sin necesariamente una relacion causa-efecto
entre secuencias. El objeto de estudio de esta investigacion coincide con las logicas de
este estilo narrativo, ya que son obras inscritas dentro del desarrollo de la obra de
directores con una clara personalidad, la cual se abordd brevemente en el capitulo
anterior. En este sentido, este nuevo capitulo trabaja con la estructura de Ortega para el
home invasion movie pero reconoce que las secuencias se desarrollan sin necesidad de
una causa Y efecto, o con resoluciones claras. Desde ahi se permite discutir la adaptacion

del subgénero al contexto latinoamericano y la identidad particular que adquiere.

1. Lazona (Pla 2007)

A diferencia de los otros dos filmes del objeto de estudio, en La Zona el primer
acto recoge muchas de las acciones que Ortega reconoce como la estructura del home
invasion movie. La pelicula nos introduce de lleno en la cotidianidad de este barrio
cerrado. Los primeros planos muestran a Alejandro conduciendo un auto y transitando
por las calles del lugar, en su recorrido se evidencia el lujo de las casas y se visualizan
vecinos que hacen deporte, en un montaje y planimetria que recuerda a anuncios

publicitarios de una vida perfecta y aspiracional. La secuencia concluye con un nifio que
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con silbato en boca detiene el transito, asi un menor de edad asume labores policivas y se
encarga de aplicar la ley. Después de esto, en plano cenital la camara hace un recorrido a
través de las cuadras, con atencién en el jardin, la marca de los autos y las tejas de barro
homogéneas. La cAmara termina en el alto muro de concreto y puas que divide el barrio
de la ciudad, que “adopta las caracteristicas de un muro de contencioén [que] no aparece
representado en relacion a una escala humana,” (Mufioz Aunion 2013, 71) y en primer
plano se evidencian las camaras de vigilancia en un “entramado mecanico, tecnologico y
humano con el objetivo de la supervision [que] no solo se orienta hacia el exterior de la
urbanizacién, sino que también esta destinado a controlar los movimientos y los actos de
los individuos dentro de la misma” (71). En el fondo, mas alla del muro, se visualizan las
laderas con casas hacinadas y en deterioro. El contraste del verde al gris, del lujo a la
pobreza evidencia la brecha econdmica y la tension de clase, a su vez nos ubica en una
sociedad bajo vigilancia que “presagia la insidiosa invasion del miedo (no solo el miedo
al Otro, sino también a uno mismo) en la vida cotidiana de los individuos” (Lehnen 2012,
171; traduccion propia). Asi es como en la apertura del filme, antes del titulo de crédito,
su director consigue fijar el universo y logica en el que se desarrolla la historia, y con un
tratamiento plastico de la imagen consigue un contrapunto que denuncia la desigualdad
social, y hace énfasis en la manifestacion del terror social: la cAmara de vigilancia, el
muro, o el nifio que controla el transito, que imprimen el tema a tratar durante la pelicula:
la persecucidn de los burgueses hacia el proletario.

Después del titulo de crédito, contintan planos generales de La Zona, esta vez
desde el centro de seguridad, con la imagen registrada por la cAmara de vigilancia en
blanco y negro y su glitch, tomando el punto de vista institucional, con una “perspectiva
distante y clinica [que], despoja a los eventos de su contexto emocional, reduciéndolos a
datos” (Lehnen 2012, 174; traduccion propia) y donde la marca de tiempo convierte las
imagenes en archivos legales cargados de la verdad del estado. A continuacion, la camara
a color, registrada en filmico, ve al exterior, particularmente un depdsito de chatarra
contiguo al muro, alli se encuentra un bus escolar destartalado e intervenido con grafitis,
como una metéafora “del colapso del sistema social [que] representa el derrumbe [de] las
escuelas publicas, el transporte publico y, por extensién [...] una distincion entre
ciudadania y no ciudadania” (175; traduccion propia) asumida por Miguel y sus amigos,
quienes se encuentran al interior del carro. La fuerte tormenta de la noche derriba una
valla publicitaria que cae sobre el muro que separa este barrio de La Zona, abriendo un

hueco al que deciden ingresar los tres varones. Asi es como el disefio de produccién y la
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fotografia evidencian un terror social que toma forma en el lenguaje audiovisual. En el
primer caso con su caracterizacion del autobls y la poca visibilidad por la lluvia y
oscuridad que retratan la funcién del estado de mantener al proletario subordinado; y en
el caso de la fotografia con la construccion de dos miradas (Mufioz Aunién 2013, 73) que
establecen una jerarquia en la representacion en el que el dispositivo filmico esta por
encima de la videocdmara, y donde la primera hace el comentario critico, y la segunda
“identifica a los posibles sujetos dafiinos a la comunidad” (74), y “le recuerda al
espectador que esta perspectiva es incompleta, registrando y omitiendo detalles
selectivamente segun las intenciones de quienes controlan las camaras” (Lehnen 2012,
174; traduccion propia). Esta invasion es el surgimiento de la amenaza, el segundo
momento identificado por Ortega en la estructura del home invasion movie, y concluye
con el asesinato de una mujer mayor que es asaltada por este grupo de jovenes, y la
respectiva defensa armada que toman los habitantes del barrio, lo que desencadenara sus
acciones para mantener el amparo policial del que gozan como burgueses, y encontrar a
Miguel. En este sentido, sin terminar el primer acto de la pelicula, ya se ha desarrollado
la invasion y defensa del hogar, pero como veremos, la pelicula de PI& presenta otra
invasion y el desarrollo de la trama invertira el rol de las victimas y victimarios, logrando
en pleno la estructura propuesta por Ortega.

El inicio de las confrontaciones viene una vez se confirma que hay un tercer joven
invasor que sigue con vida y al interior de La Zona: Miguel. La cAmara de vigilancia sigue
en régimen de representacion. En una escena Alejandro y su padre ingresan al centro de
video, revisan los archivos y ubican a Miguel huyendo entre los corredores. Avanza
cuadro a cuadro, hacen zoom buscando identificar su rostro aunque imposible en la
oscuridad y poca calidad de la imagen, “se le representa como una figura fantasmal que
aparece y desaparece del monitor, enfatizando su existencia marginal y precaria dentro
de esta comunidad cerrada” (Lehnen 2012, 175; traduccion propia). A partir de aqui la
junta de vecinos se retne con el fin de decidir que hacer ¢informar a la policia o tomar
justicia por sus propias manos? Casi unanime se decide lo segundo, sobre todo para
garantizar sus privilegios y el amparo especial que tienen en esta urbanizacion. Lehnen
(2012, 172) citando a Agamben reconoce en esta secuencia un estado de excepcion que
suspende la ley para salvaguardarla, y proteger a los burgueses de las amenazas que
encuentran en el exterior, ahora manifiestas en el cuerpo de Miguel y que se extiende
como paranoia a los hogares, donde las amas de casa cierran las ventanas y persianas, 0

los méas jovenes deciden armarse para encontrar al invasor. En este caso, siguiendo las
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I6gicas juridicas, y aprovechando su autonomia legal, los burgueses residentes de La Zona
activan un mecanismo de teror social como el estado de excepcion para garantizar sus
derechos, y justificar su persecucién y toma de violencia, mientras dibujan una figura
planay simple del invasor proletario que mantendra su empatia a raya, con lo que Rodrigo
PI4 consigue hacer una denuncia la deshumanizacién operante en las camaras de
vigilancia.

El cuarto momento identificado por Ortega (2023) es la consumacion de la
invasion, mas alla del ingreso de Miguel y otros jévenes a esta urbanizacion, también
podemos ubicar la llegada de la policia Rigoberto a La Zona, quien desde el minuto
00:10:50 se hace presente ante una llamada que denuncia disparos al interior del lugar,
sin embargo no tiene la autorizacion para ingresar y los vecinos tampoco se lo permiten,
momento en el que empieza la tension entre este personaje y los propietarios lideres de la
junta directiva. Mas adelante, en la escena del minuto 00:24:30 Rigoberto regresa, ahora
con una autorizacion para el ingreso, explora la casa de la mujer asesinada, pero los
vecinos sostienen la mentira, esto con el fin de mantener su condicion especial de
autogobierno. Finalmente, en el minuto 01:00:00, ya con varias evidencias y una orden
de allanamiento, Rigoberto entra en la patrulla a La Zona, se enfrenta a los vecinos, pero
Daniel le pide conversar en privado, momento en el cual confiesa lo ocurrido y aparece
su lider, el delegado De la Garza, quien apaga la caAmara de seguridad que les graba,
renunciando asi a la propia l6gica de la imagen que testimonia una verdad, y cediendo asi
ante un soborno de alto dinero. En las tres secuencias la radio y las sirenas de la patrulla,
asi como las caracteristicas luces rojas y azules cubren la puesta en escena y el fuera de
campo sonoro, cargando de tension del ambiente, y fomentando la ansiedad entre los
vecinos, como signos del terror social y analogias de la inseguridad que reproduce la
paranoia. En este orden de ideas, Rigoberto, como representante del estado y la justicia
ingresa con fuerza a La Zona, es una invasion o allanamiento a la propiedad privada con
la intencidn de esclarecer la verdad, sin embargo, los burgueses tomando su privilegio y
sometiendo el estado a su voluntad y hegemonia (Harnecker 2007, 116) consiguen
mantenerlo bajo control con el poder del dinero, y especialmente con el sometimiento del
cuerpo proletario, destinado a la muerte y el desecho.

En este sometimiento del proletario a partir de la alianza entre burgueses y estado,
se evidencia el giro en el relato: al inicio el proletario es presentado como el victimario
gue asesina a una mujer mayor, pero en la medida empieza la persecucién hacia Miguel,

este se convierte en la victima y los burgueses en victimarios, reconociendo como el “Otro
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sobre el que proyectar las alucinaciones colectivas e individuales generadas a partir de la
sensacion de amenaza” (Mufioz Aunidn 2013, 77) manifiesto en una de las vecinas, quien
dice “ojo por ojo, diente por diente comandante” (Pla, 2007, 01:04:49). con la pretension
de justificar sus acciones. La inversion de la victima al victimario, la presa al cazador se
evidencia en el quinto momento identificado por Ortega: la defensa del hogar, que en este
filme ocurre desde dos puntos de vista. EI primero en los propietarios, vecinos que se
arman y definen patrullas de busqueda, en la que incluso se involucran los joévenes y
Ilevan a un enfrentamiento armado por accidente, o pequefias acciones como el cierre de
puertas, la sospecha sobre empleados domésticos. El segundo punto de vista en la defensa
es la que emprende el propio Miguel por preservar su vida. En el primer encuentro con
Alejandro este le indica como escapar: ir al basurero. A través de las camara de vigilancia
en los techos, con grano en la imagen y en blanco y negro, se sigue a Miguel por los
corredores y calles de la urbanizacion intentando escapar: una figura difusa cruza de un
lugar a otro, un retrato “masculino pobre [...] despojado de su componente politico”
(Lehnen 2012, 174; traduccion propia) ya que no es escuchado, solo perseguido. Con un
violin extradiegético que acomparfia la accion, y un montaje rapido que recuerda al thriller,
vemos en pantalla a Miguel corriendo, travellings en los alcantarillados, ladridos de
perros que siguen la pista, y el aparato tecnoldgico que tal pandptico tiene una mirada
omnipresente, en una guerra sin equilibrio, en la que los burgueses tienen todas las
herramientas, y el proletario asustado le queda correr. La escena concluye con Miguel al
final del alcantarillado, una valla de seguridad le impide escapar, acentuando el hecho de
que su destino esta consumado, lo que confirmard minutos después cuando consigue
hacer una llamada y avisarle a su novia que lo van a matar. La pelicula confina a Miguel
a espacios humedos y oscuros: el sotano y el alcantarillado, ambos depoésitos del desecho
en una casa y una ciudad, depdsitos en este caso del cuerpo proletario improductivo y sin
capacidad de consumo (177), lugares abyectos del habitat burgués, ya que representan los
escenarios de la inseguridad y lo oculto. En ese sentido son metéforas de la enemistad y
tension de clase, en tanto son el rechazo de una y el refugio de otra.

En La Zona las confrontaciones decisivas ocurren una vez De la Garza y
Rigoberto aceptan el soborno que detiene su investigacion, y autoriza a los burgueses a
tomar justicia por su propia cuenta. Justo la patrulla de policia sale del barrio en pleno
dia, Miguel, esperanzado en ser rescatado, corre tras el auto pidiendo auxilio, pero es
ignorado por orden del delegado, para quien no representa mas que un fantasma sin

relevancia econdmica, y dejando en claro su desventaja y pocas probabilidades de
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sobrevivir. De inmediato un celador desde el centro de vigilancia informa donde se
encuentra el joven, decenas de vecinos corren tras él, pero logra escapar, regresando al
sotano de la casa de Alejandro, donde se vuelven a encontrar. Afectado, Alejandro decide
grabar a Miguel y registrar su testimonio en el que expone su culpa, en un plano a color
que le devuelve su humanidad y le da voz, que contraste con la cAmara de vigilancia que
lo dibuja como fantasma. Lehnen (2012) destaca que, si bien esta imagen se teje como
contra-discurso a la persecucion hasta el momento, continua en el poder de clases
superiores ya que Alejandro “no solo graba el video, sino que también lo retiene y
distribuye” (175; traduccion propia), donde el proletario no tiene la capacidad de
expresarse por si mismo, evidenciando una vez mas un registro cargado de verdad, ya sin
un peso legal, como de la vigilancia, sino con un peso moral, inscrito también en la
ideologia producto del sistema y la enemistad de clase.

En la resolucion, Daniel descubre a Miguel en su sétano y lo exhibe ante todos
los vecinos, quienes rapidamente lo atacan y linchan, dejando su marca de sangre sobre
las calles de La Zona, donde el estado de excepcion toma forma violenta y se consuma en
la muerte del joven, cuyo cadaver es llevado al basurero confirmando el desecho humano
y fuera del sistema que representa para los burgueses. Alejandro busca el cuerpo, lo oculta
en su carro y entonces la pelicula nos lleva de nuevo a las imagenes del inicio: el recorrido
por el barrio y su rutina, plantando una trama circular que nos toma por sorpresa, tal
cddigo del thriller o el terror, un happy end para los burgueses, y un final con un cambio
y punto de no retorno para Alejandro, que concluye en un cementerio, entrega el cuerpo
de Miguel a un sepulturero y le dice “se llamaba Miguel” (P14, 01:24:50) en un gesto que
le regresa su humanidad y marca distancia del resto de los habitantes de su comunidad. Y
si bien Alejandro no asume una revolucién en esta hegemonia de clase, su empatia a
Miguel entabla un comentario critico sobre la division de clase acentuada en el barrio
cerrado y representada en el terror social, aplicado a una arquitectura y sociedad de
vigilancia. En el Anexo 1 se sistematiza lo revisado hasta aqui, con la matriz propuesta
para la metodologia de este capitulo.

Hasta aqui, el analisis nos permite afirmar que los burgueses se amparan en el
estado para el control de clase. Hobbes y Bauman nos recuerdan que el terror social se
aplica de una clase a otra, aplica como la ideologia de forma vertical, y en este caso a
partir de codigos asociados a las instituciones: camaras, sirenas, mallas, “una cierta
estructura sistematica, un marco o conjunto de principios y valores organizativos a través

de los cuales se interpretan nuevos datos y fendmenos de una manera que perpetda las
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relaciones sociales explotadoras” (Wayne, 2003, 174; traduccion propia) se impone dos
puntos de vista sobre una misma ciudad: los burgueses que la hacen su hogar: los

proletarios que la encuentran como una carcel.

2. Sonidos vecinos (Mendonga Filho 2012)

El filme de Mendonca Filho inicia con una serie de fotografias: archivos
documentales en blanco y negro cuyo contenido exhibe una hacienda y terreno de
sembrado junto a sus trabajadores afrobrasilefios, entre nifios y adultos que posan a
camara y cuyo vestuario y herramientas en mano denotan que son campesinos. A modo
prologo, estos archivos nos introducen en la “jerarquia racial de esta region que evidencia
una relacion de explotacion entre las clases trabajadoras urbanas y rurales” (Draper 111
2016, 129; traduccion propia) y se acentla en la secuencia inmediatamente posterior,
donde un par de nifios, en patines y bicicleta se trasladan por el barrio hasta llegar a una
cancha de futbol donde un grupo de mujeres afrodescendientes, aparentemente sus
nifieras, visten uniforme de empleada doméstica, ubicandonos “directamente en un dia
tipico del barrio” (131; traduccion propia). Al final de la escena, la cdmara gira y hace
zoom en un obrero que trabaja sobre una fachada del vecindario, delimitando asi una
cotidianidad (Ortega, 2023) que construye una atmosfera de terror desde el sonido. Jack
Draper 111 (2016, 130), estudia esta secuencia y expresa que la mezcla de sonidos
ambiente, nifios riendo y trabajos de construccion estan acompafiados de una sonido grave
y vibrante que se volvera un leitmotiv creando una “convencion de terror que indica
peligro” (130; traduccion propia) y se ubica en el punto de vista de “los nifios de clase
media que observan al hombre de clase trabajadora y enfatiza la sensacion de
ansiedad/suspense” (130; traduccion propia). En pocas imagenes Mendonca Filho logra
plantar una atmosfera de terror social, y una enemistad de clase que se complejiza con la
constelacion de relaciones alli presentes: nifios y cuidadoras; nifios y obreros; obreros y
cuidadoras, una tension que se va a desarrollar a lo largo del filme, por ejemplo, en la
relacion paternalista de Joao con Maria, o la jerarquia que ejerce Francisco en el barrio y
revisamos en el capitulo anterior.

En las secuencias siguientes se presenta lo que Ortega (2023) reconoce como el
surgimiento de la amenaza. La cotidianidad del barrio se ve perturbada cuando Sofia,
novia de Joao, descubre que le han robado el equipo de sonido de su auto. Esto lleva a
Joao a recorrer el barrio, conversar con varios vecinos preguntando quién pudo ser, y

siguiendo el rumor de que es su primo, Dinho, quien tiene antecedentes de este tipo de
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robos. Otro de los personajes del reparto coral de la pelicula, Bia, una madre de dos hijos
que se la pasa en casa, experimenta sus propias amenazas: el ladrido de un perro vecino
que le hace buscar diversas formas de “defenderse” incluyendo calmantes entre carne,
sonidos agudos o incluso pélvora. Esta secuencia que va de un personaje a otro se carga
de ritmo y caracteriza en pocas imagenes a cada individuo, a su vez deja en claro el
sistema de defensa que se activa: una voz a voz que persigue al culpable del robo, y un
sonido intolerable proveniente de un perro, animal tradicionalmente asociado a la
seguridad que en este caso se suma al tedio y ansiedad de una ama de casa.

El primer acto cierra con la aparicién de Clodoaldo visto a traves de una camara
de seguridad, que al igual que en La Zona, responde a “sentimientos de paranoia y miedo
de los residentes, quienes muestran una predisposicion hacia la auto-vigilancia” (Sequeira
Bras 2017, 227; traduccion propia). Dicha predisposicion es la que lleva a contratar el
servicio de vigilancia ofrecido por Clodoaldo, un servicio que coincide con una serie de
robos en el barrio. A propdsito Bia expresa: “es un marketing tipo: agravan la enfermedad
para vender los remedios” (Mendoncga Filho 2012, 1:17:14) cargando de sospechas a
Clodoaldo y su grupo de vigilantes, una mirada de enemistad que en adelante
transformara la trama, y somete a los habitantes de esta comunidad a una vigilancia “un
mecanismo a través del cual se ejerce el control social [y ubica] a los individuos dentro
del cuerpo social” (Sequeira Bras 2017, 227; traduccién propia). Que la comunidad de
vecinos aqui retratados acepten este nuevo modelo de vigilancia, recuerda al panoptico
foucaultiano, y “ayuda a comprender mejor la situacion de nuestra sociedad
contemporanea en la que el ejercicio del control es autoimpuesto” (227; traduccion
propia), una dinamica de enemistad acentuada en la “distribucion de individuos en
relacion unos con otros” (227; traduccion propia), y por tanto, una relacion en la que “ante
la falta de seguridad, los propios vecinos empiezan a ejercer de policias. ‘Cada camarada
se convierte en un vigilante ', como predijese Bentham” (Franco 2019, 41; traduccion
propia) en una clara manifestacion de terror social que pone bajo sospecha entre todos los
transeuntes de un mismo barrio.

La aparicion de Clodoaldo ya se inscribe en lo que Ortega identifica como el tercer
momento del home invasion movie, es decir las primeras confrontaciones, que en el
desarrollo de la pelicula incluiré otros tres momentos. Uno de ellos es protagonizado por
Bia, quien recibe un nuevo televisor en su casa, de repente una vecina, Betania aparece y
pregunta a los repartidores “;Traen otro televisor para mi?” (Mendonga Filho 2012,

00:22:49). Uno de ellos responde que si, indicando que es mas pequefio. La reaccion de


https://www.zotero.org/google-docs/?nmwk4s
https://www.zotero.org/google-docs/?nmwk4s
https://www.zotero.org/google-docs/?cOOHn2
https://www.zotero.org/google-docs/?fFxRuX
https://www.zotero.org/google-docs/?JLu99X
https://www.zotero.org/google-docs/?MlJ0GI
https://www.zotero.org/google-docs/?ryfHKk
https://www.zotero.org/google-docs/?329VfF
https://www.zotero.org/google-docs/?cSO2Rp
https://www.zotero.org/google-docs/?v9WjNI
https://www.zotero.org/google-docs/?7KEsHA
https://www.zotero.org/google-docs/?Z5vrMn
https://www.zotero.org/google-docs/?Eys3fE

81

Betania es bofetear a Bia, en un gesto que problematiza los deseos de una clase social
emergente y “sugiriendo ademds que el antagonismo social es inherente a las relaciones
sociales” (Sequeira Bras 2017, 225; traduccién propia). Un segundo momento de
confrontacidn, un joven que limpia autos en el barrio, se ofrece a ayudarle a una sefiora a
cargar sus bolsas, ella con indiferencia le dice que no, lo que le indigna, ya que él no
estaba pidiendo dinero. Con rabia, el joven toma una llave y rasgufia su carro, un
automovil de alta gama. De nuevo, la confrontacion social toma forma violenta o de
venganza, en este caso con personas de clases diferentes. Esta secuencia concluye en el
momento que Clodoaldo, desde un teléfono publico amenaza a Dinho por sospechas de
robo, lo que llevara a este Gltimo a confrontarle en las calles. En el minuto 1:15:45, Dinho
expresa que su familia es adinerada, importante y duefia del barrio, y expone que “Esto
no es una favela de gente pobre,” atribuyendo al grupo de vigilantes un lugar de origen y
una posicion social, y desde alli emitiendo una amenaza. Los tres momentos funcionan
bajo una misma logica de duelo, planos medios y primeros planos que van de un rostro a
otro, confrontando directamente las pieles y vestuarios, y acentuando la enemistad que
surge entre ellos sostenida por el poder adquisitivo o la posicion de clase.

La consumacién de la invasion en este filme, siguiendo su logica interna, se
desarrolla en varias escenas particulares, empezando con el minuto 01:07:00, en el que
Bia se asoma al balcon de su casa para fumar un cigarrillo, y en el mismo plano, con una
extensa profundidad de campo la cadmara visualiza en el fondo a un adolescente
afrodescendiente caminando sobre el techo de una casa del barrio, Bia mantiene la mirada,
pero no denuncia el caso. Mas adelante, Clodoaldo se encuentra con la empleada
doméstica de Francisco e ingresan a una casa, ella le expresa el deseo que tiene de tener
sexo sobre la cama de tendido blanco de los propietarios, lo que Clodolado acepta con
morbo después de preguntarle “;Tienes la regla?” (Mendonga Filho 2012, 01:37:20),
entonces la cdmara hace un zoom hacia la puerta entreabierta de la habitacion y un
adolescente afrodescendiente con torso desnudo y que viste pantalones de algodon,
aparentemente el mismo visto por Bia, cruza rapidamente por el corredor, mientras suena
el agudo timbre del teléfono del hogar. Con un efecto tipico del terror, que Procdpio
Caetano y Gomes (2020) identifican como the startle effect (similar al scarejump)
Mendonca Filho consigue introducir “una presencia fantasmal de un esclavo durante un
acto de transgresion por parte del guardia y la empleada, que insinla la transitoriedad de
su invasion, asi como la permanencia historica de su estatus servil” (187; traduccion

propia). a su vez enriquece la puesta en escena con el sonido fuera de campo del teléfono,
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que recuerda “la presencia del otro, el propietario de la casa” (185; traduccion propia) y
con un cuerpo afro sobre una casa de paredes y puertas blancas, con una iluminacion en
clave alta que acentla el contraste de su figura con el escenario, y evidenciando la no
pertenencia al lugar.

Entre las secuencias que desarrollan la invasion, hay una que lo expone de forma
concreta y es protagonizada por un preadolescente: la hija de Bia. Es de noche, la nifia
duerme sobre su cama, en fuera de campo se empieza a escuchar ruidos cerca de su casa,
ella se levanta, asoma por la ventana y ve coémo varios jovenes afro con sus rostros ocultos
por gorras saltan un muro y caen al interior de su patio. La nifia se pone de pie, camina a
la habitacién de sus padres, ve el catre de la cama vacio, sin colchon ni personas; la
siguiente imagen muestra un grupo de mas de veinte jévenes reunidos en el patio de su
casa, la pesadilla concluye con la nifia abriendo los ojos. “Asi, el malestar en la sociedad
brasilefia contemporanea se formaliza [...] el miedo a la otredad, al otro de clase y, sobre
todo, el miedo a la proximidad con el otro, que, al ocupar el espacio del ‘yo’
arbitrariamente delimitado por muros y rejas (elementos arquitecténicos abundantes en la
pelicula), se convierte en un invasor y, por lo tanto, en mi enemigo” (Doria 2017, 91;
traduccion propia). En este orden de ideas, la irrupcion de los empleados domésticos a la
casa, la presencia del adolescente afrodescendiente, y la pesadilla de jovenes ingresando
a la casa, suman una invasion gque ocurre en colectivo, y donde los cuerpos son centro de
la lucha de clases y la enemistad que sustenta el temor al otro, y por tanto la expresion
del terror social, aqui acentuada en recursos propios del lenguaje cinematografico como
la profundidad de campo, el sonido diegético y extradiegético, y la duracion corta de los
planos, incluso en rostros que no se alcanzan a visualizar, lo que coincide con la
descripcion de Ortega sobre invasores ocultos bajo mascaras. En pocas secuencias el
director despliega una operacion visual que critica la hegemonia de clases, y deja en claro
la ansiedad que ataca la clase media, tomando como propios recursos del home invasion
movie.

Pasando al quinto momento identificado por Ortega (2023), es decir la defensa
del hogar, hay dos escenas en particular que asi lo revelan. La primera de ellas ocurre de
noche, inmediatamente después de la pesadilla de la hija de Bia. Dos de los guardias de
seguridad del equipo de Clodoaldo descubren en la copa de un arbol al adolescente
afrobrasilefio que viste con pantalon de algoddn, amenazando con palabras le piden bajar,
entonces le agarran de los brazos sin permitirle moverse y uno le da un fuerte pufio en el

rostro que hace que el nifio salga corriendo. En otra escena, Bia se acerca a un toldo
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callejero a comprar fuegos artificiales, armandose para asustar al perro vecino que le ha
atormentado durante todo el filme. En ambas escenas la defensa toma lugar, sin embargo,
la primera destaca porque son miembros del proletariado los que se estan enfrentado entre
si, una légica impuesta por la ideologia que como vimos en el capitulo anterior, obliga a
los vigilantes a actuar en contra de su propia clase con tal de servir al patrén.

El climax de la invasion ocurre muy cerca del final del filme, como una epifania
o revelacion de lo que ocurre, en este caso con el enfrentamiento entre Clodoaldo y su
hermano con Francisco, en la que el primero expresa sus motivos para la venganza e
identifica al viejo propietario como el responsable de la muerte de su padre. Este climax,
ademas de presentar informacion importante para contextualizar la tension entre clases,
evidencia que la invasion del barrio es protagonizada por Clodoaldo y su grupo de
guardias, encarnando asi a los villanos, en tanto el punto de vista se mantiene con Joao y
los de clase media. En esta secuencia la puesta en escena sigue la légica de un duelo, con
una escala de planos que va de lo general a lo particular, y concluye con contraplanos de
los rostros de los presentes y el ladrido de un perro. Siguiendo la misma légica de toda la
pelicula, aqui el sonido sugiere algo mas alla de la vision y se acentla la tension de clases.
Este momento de revelacion coincide con lo que Ortega menciona como epifania del
personaje, en tanto se responden las dudas que causan la invasion. Asimismo, Francisco,
como terrateniente, es el Unico que se enfrenta a los guardias, lo que se puede asimilar
con un esquema de Gltimo superviviente que enfrenta a los villanos.

De hecho, la escena final que da resolucion a la trama concluye con la explosién
de un taco de pdlvora que encendié Bia para asustar al perro vecino. El sonido grave
conecta con el enfrentamiento de Clodoaldo y Francisco, y abre el espacio a la
interpretacion del espectador ¢Fue asesinado Fransisco? ¢(Cémo escala la lucha entre
propietarios y proletarios? Esto, segin David Bordwell (1996), en su libro la narracion
en el cine de ficcion (213) es un claro signo de un relato de tipo arte y ensayo, que
contrasta con los finales felices asociados al cine clasico y de género. Y es que la teoria
de Bordwell permite enriquecer la lectura del filme y su adaptacion al contexto
latinoamericano. En el Anexo 2 se recoge lo ya expresado, que evidencia que Sonidos
vecinos coincide con las formas y estructuras del home invasion movie, el final abierto
expone una subversion del género, un cambio en sus génesis y codigos, lo mismo que
ocurre al tener una estructura coral que dispersa las acciones entre personajes. A eso se
puede sumar la secuencia inicial de la pelicula, con las fotografias documentales, que

junto a los escenarios hacen una traslacién temporal del relato para presentar otra
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cotidianidad, y revelar asi el origen del confort que se goza, es decir, un confort que se
sostiene en el trabajo y riqueza obtenido por Francisco con su ingenio azucarero y a costa
del trabajo de campesinos y peones, con todas las potenciales acciones criminales alli
implicadas.

En este orden de ideas, Sonidos vecinos teje un relato en que las escenas y
secuencias acumulan una tension de clase que va de lo difuso a lo explicito. Tras el
comentario inicial, nifios adinerados cuidados por sus empleadas domésticas, la paranoia
se empieza a extender por el barrio en forma de pesadilla, amenazas o invasiones, que a
su vez revela la pasiva revolucién del proletario, cuerpos inconformes y con asuntos
pendientes, que guardan la esperanza que algo cambie, pero que a su vez mantienen una
batalla entre si. Finalmente, la ideologia opera con fuerza y mantiene al proletario
dividido, incluso el proletario blanco cobijado bajo el refugio de su patrén ataca al
proletario afrodescendiente, evidencia de un pasado esclavista. habilmente su director
deja a la interpretacion la resolucion: lo reprimido siempre vuelve en diversas formas para

tomar venganza por siglos de explotacion y enemistad.

3. Historia del miedo (Naishtat 2014)

La pelicula inicia con un plano aéreo, el punto de vista desde un helicoptero que
sobrevuela una zona rural, donde se visualizan casas en grandes espacios verdes en
contraste con villas pobres. Desde el helicoptero se emite un mensaje oficial, una orden
de desalojo a los habitantes de la villa, ubicAndonos de inmediato en un contexto de
autoridad del estado, dotado de “una perspectiva unica del area en su totalidad, sin los
impedimentos de los muros y cercas de alambre que separan estas dos formas tan dispares
de urbanizacion en el suelo, reflejando el poder omnipresente de la vigilancia” (Ghosh
2021, 7; traduccion propia). Como expresa Simido citando a Barrenha, la pelicula inicia
con un plano que es “normalmente utilizado en peliculas de catastrofes y zombis, cuando
la comunicacion terrestre ya no es posible,” (Simido 2022, 290; traduccién propia) o lo
que es lo mismo, cuando solo la violencia estatal tiene la respuesta para mantener el
bienestar burgués, consiguiendo con ello alterar la demografia y “eliminando la amenaza
que supone la presencia de los vecinos pobres para los residentes de la comunidad
cerrada” (Ghosh 2021, 7; traduccion propia) evidenciando “un momento de interseccion
entre la violencia del estado y la de las divisiones de clase en la sociedad,” (7; traduccion
propia) o lo que es lo mismo, una operacién de enemistad de clase.. Seguido de este plano,

suceden una serie de escenas cortas que ubican a cada personaje en su posicién social,
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haciendo énfasis en las relaciones entre propietarios y proletarios, especialmente con Pola
caminando con una guadafia en sus espaldas, y Teresa trabajando en la cocina del
apartamento de Edith y Camilo. Con un paso natural de un largo plano secuencia como
el del helicdptero, a planos cortos de los personajes, tal como se sistematiza en el Anexo
3, esta primera secuencia mezcla ritmos en el montaje, mientras que, segun la estructura
de Ortega (2023) se presenta la cotidianidad del contexto. A su vez, la presencia del
helicoptero y el mensaje policial emitido desde alli, asoman un sintoma del terror social
manifiesto en la perspectiva del plano: la omnipotencia propia que da la vista aérea, que
carga la mirada de vigilancia; y el sonido policial que sale de un megéafono de alta
potencia. Y es que, como lo reconoce Simido (2022) “el fuerte ruido de la hélice y las
palabras dichas por el megafono [...], contrastan con el corte a planos en los que vemos a
un adulto [Carlos] jugando al futbol con un nifio y en los que solo se oyen el sonido de
los grillos y las palabras intercambiadas entre ellos” (290; traduccién propia) también
cargadas de violencia y autoridad, como vimos en el capitulo anterior.

Avanzado el primer acto de la pelicula ocurren una serie de acciones breves que
“aisladas, no son necesariamente escenas de miedo u horror, a partir de su acumulacién
y de la atmosfera creada por la pelicula, causan inquietud [inseguridad, paranoia],
especialmente por el desconcierto sonoro de la mise-en-scéne” (289; traduccion propia)
capaz de crear una tension entre los diferentes personajes y que insindan primeras
amenazas, correspondiendo asi con el segundo momento reconocido por Ortega para la
estructura del home invasion movie. Son tres las escenas que dan cuenta de esto: en primer
lugar, Pola va en el carro de uno de los vigilantes del country que usa para patrullar las
calles extensas de los predios, en el camino, una pareja de jovenes detiene el auto y le
pide al vigilante ingresar a la casa porque la alarma de seguridad esta disparada. Mientras
el vigilante sale del auto e ingresa a la casa, el sonido agudo de la alarma invade toda la
escena, Yy los personajes participes miran con atencion hacia la casa, la cual permanece
con las puertas cerradas. En una siguiente escena, Teresa atiende el microfono del
apartamento donde trabaja, a través de la camara de este dispositivo, un hombre anuncia
tener un domicilio, y exige a Teresa que le permita ingresar para dejar algo, ella decide
no hacerlo y este responde con un insulto a Teresa, con una clara manifestacion de
violencia verbal. La escena intercambia planos entre los rostros de los personajes,
mientras que el domiciliario permanece a través del punto de vista de la camara del
citéfono, la cual tiene la misma naturaleza de una cdmara de seguridad: suciedad en la

imagen, desaturacion de color y gran angular. Finalmente, sobre el minuto 18:00, hay un
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apagon en el country, todo queda oscuro y parece habitual para los personajes, sin
embargo, la ausencia de luz en la contemporaneidad se convierte en un signo de alarma,
la imposibilidad de ver y conocer lo que ocurre en sus predios. Estas tres escenas dan
cuenta de una sensacion de inseguridad que activa el miedo derivativo, ese que, definido
por Bauman (2007, 11) carga al individuo de vulnerabilidad y le lleva “de forma rutinaria”
(12) a defenderse y mantener aislado al otro, de nuevo un gesto de enemistad.

En la propuesta de Ortega, el tercer momento en las estructuras del home invasion
corresponde a primeras confrontaciones entre propietarios y usurpadores. En el caso de
Historia del miedo, ocurren una serie de acciones que dan cuenta de un limite que se esta
cruzando. Sobre el minuto 20:00, un plano general muestra a Pola trabaja en una cerca
que divide los terrenos del country del exterior, entonces llega Carlos al trabajo del
enmallado y expresa la necesidad de que el mismo dia quede bien instalado, hay una
necesidad de garantizar la permanencia de ese muro de puas que actla para alejar a los
habitantes de las villas aledafias, esas que estan en desalojo desde el inicio de la pelicula.
Més tarde, bajo una fuerte lluvia, uno de los vigilantes al interior del carro en el que
patrulla, espera estacionado, entonces el ruido del exterior, que permanece en fuera de
campo, da cuenta de nifios que juegan. De repente un pufiado de barro cae en la ventanilla
del carro, el fuerte estruendo sorprende al vigilante, un scarejump que se mantiene en
plano medio y consigue asustar al vigilante, quien de inmediato enciende el auto y sale
de alli. Esta escena, ademas de usurpar la tranquilidad del vigilante, mantiene en la
periferia y el ruido al atacante, una amenaza sin rostro que hace jugarretas y que le
mantiene intranquilo. En ambas escenas el supuesto enemigo sigue sin caracterizarse,
parece una masa retratada desde el fuera de campo, y una amenaza que activa los sistemas
de prevencion y defensa del country y sus empleados domésticos: jardineros y vigilantes
que se ponen en contra de “cualquier persona 'razonablemente sospechosa’ de un crimen
o un delito” (Capdevielle, 2009, 3), una préactica que Ghosh (2021) atribuye a la dictadura
argentina y su persecucion indiscriminada a la poblacion. “La brutalidad se justificaba
mediante el reconocimiento de una amenaza permanente [...], y dado que era un
significante fluido, implicaba la presencia de una amenaza permanente que, por lo tanto,
requeriria una vigilancia constante” (5; traduccion propia).

Sobre el minuto 30:00 de la pelicula, aparece la defensa del hogar. Carlos y
Beatriz descubren una cantidad grande de basura maloliente en los predios de su casa,
después de alterarse y preguntarse qué esta pasando, Beatriz pide a Carlos llamar a un

vigilante, quien llega con una escopeta en las manos y junto a Carlos caminan al interior
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de la zona boscosa del country buscando posibles invasores. Como ya vimos en el capitulo
anterior entonces Carlos se detiene y regafia al vigilante, diciendo que cualquier vecino
del barrio puede verlo con el arma lo que deriva en algunas miradas entre ellos y un
balbuceo del vigilante. La cAmara entonces “a través de primeros planos, hace énfasis en
el logotipo de la empresa de seguridad privada, el uniforme y el arma, asi como subraya
la falta de preparacion del guardia de seguridad” (Simido 2022, 297; traduccion propia)
develando el afan de la prevencion, antes que razones de peso para estar armados. La
escena se intercala con otras acciones de los personajes, incluida una rifia en medio de un
partido de futbol en el que juega Pola, y finaliza con un plano general en el minuto 39:00,
donde se visualiza una alta maya de seguridad, y al otro lado, una cantidad grande de
basura quemandose, cuyo humo es capaz de traspasar toda frontera como una evidencia
que el supuesto enemigo tiene muchas formas de entrar en el country. El fuego, la
escopeta, la pelea, los gritos de Beatriz y Carlos, son signos de una confrontacion de ida
y vuelta entre los propietarios y los invasores que contindan sin tener rostro, y que se
mantienen en la distancia, con el uso de planos generales, y la pregunta ¢Por qué nos
invaden? la cual Ortega reconoce como parte clave en las tramas del home invasion movie
y ademas resuena con Bauman (2007, 169) quien nos recuerda que es el temor a perder
la propiedad y ser atacados por otros seres humanos, es lo que nos pone en alerta continua
y nos exige inventar mecanismos de control o exterminio, una operacion del terror social
sostenida en el estado moderno.

Edith y Camilo viajan en auto de la ciudad hacia el country, van de visita a la casa
de Carlos y Beatriz en su vehiculo, “que es una extension del espacio privado,
privilegiado y exclusivo del hogar [...] una especie de barrera final entre quienes estan
dentro y el mundo caético exterior” (Ghosh 2021. 6; traduccion propia). En el minuto
49:00 antes de atravesar un peaje, un hombre desnudo, aparentemente habitante de calle,
Se cruza en su camino, sostiene una bolsa y les grita exigiendo que le abran, mientras
empieza a golpear el capd del carro. El punto de vista de la escena se mantiene en los
propietarios “enmarcando al hombre por el parabrisas y evocando la mirada de una
camara de vigilancia” (6; traduccion propia). En la pista sonora solo se escuchan las voces
de Edith y Camilo, alterados y sorprendidas por la presencia de este hombre desconocido
que continda golpeando el carro, mientras ellos se preguntan qué hacer. El silencio de la
escena, sin musica ni ruido externo consigue acrecentar la tensién en el espectador a
través de recursos sencillos del disefio sonoro, Volviendo a la diégesis, Edith sigue

conduciendo, hasta que casi atropella y pasa al hombre, quien en la distancia los insulta.
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Esto “encarna la capacidad de violencia del espacio protegido que habita” (6; traduccion
propia) y la decision en la que se aferra Edith para proteger su vida y su propiedad.
Minutos més tarde, cenando junto a Carlos, Beatriz, y su maméa, Amalia, Edith y Camilo
cuentan lo ocurrido. Entonces, los presentes empiezan a contar breves anécdotas de
inseguridad que han vivido en los ultimos dias, expresando el miedo que sienten, de
repente hay un nuevo apagon. En esta secuencia la confrontacion ocurre de forma directa,
una amenaza de un hombre desconocido que pretende ingresar al auto de estos
propietarios, y una conversacion que enfrenta a estas familias adineradas por el miedo
que comparten. Asi como lo reconoce Ortega, esta confrontacion es el quinto momento
en el relato y la narracion se sintetiza en tomas cortas y fijos de cada personaje, un juego
de planos-contraplanos que nos introduce en la légica del duelo y pone en manifiesto la
enemistad de clase, expresada en privilegios en juego, y muros o vidrios que dan
sensacion de proteccion y distanciamiento, una operacion del terror social.

En la propuesta de Ortega, el sexto momento, o lo que también se ubicaria como
el climax, corresponde a las confrontaciones decisivas, en el caso de Historia del miedo
es una secuencia que sigue inmediatamente después de la descrita anteriormente. Con el
apagon en el country, Beatriz se altera y preocupa porque su hijo juega con otros nifios
en los amplios campos del condominio, entonces los adultos deciden salir a buscarlos
para evitar que le pase algo malo con tanta presencia de extrafios en los ultimos dias. Asi,
Camilo, Edith, Carlos y Beatriz salen, mientras que la abuela Amalia, se queda en la casa
con Tati, su empleada, y hermana de Pola. Al mismo tiempo que el grupo de adultos
camina y grita por los oscuros campos del country, en el ambiente se oyen juegos de nifios
y fuegos artificiales, y en casa Tati permanece en la cocina con Amalia, esperando que
regrese la luz. Justo en ese momento ingresa Pola por una puerta trasera, y Amalia

',’

empieza a gritar: “;Quién sos? jLlama a vigilancia!” Tati, intenta explicarle que es su
hermano, pero la sefiora continda gritando, entonces Tati le tapa la boca con las manos.
Asustada por lo ocurrido, la joven empleada suelta a la anciana, quien sale de la casa algo
mareada, hasta apoyarse en un poste de luz, momento en el cual regresa la energia y el
grupo de Beatriz, Edith, Camilo y Carlos detiene su bldsqueda. Esta secuencia mantiene
cddigos del home invasion pero desde una l6gica de arte y ensayo, Amalia representa el
altimo personaje superviviente enfrentando a los usurpadores (sus propios empleados a
quienes no reconoce), mientras tanto, Tati experimenta una epifania, una accion violenta
hacia su patrona en pro de la defensa de su familia. Ademas, esta secuencia concatena

planos generales y primeros planos de los rostros de los personajes implicados,
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cambiando los cddigos con los que venia la pelicula, y poniendo énfasis en los gestos que
expresan Amalia, Pola y Tati, un espectro de sensaciones que da cuenta de la distancia
que existe entre ellos y que conecta con la secuencia de resolucién. En el climax, cada
bando o clase est& actuando desde su propia necesidad o proteccidn, y es Tati la proletaria
quien reacciona en un gesto revolucionario contra el burgués. La enemistad se materializa
en un gesto violento como el de silenciar a la anciana propietaria, quien ve como su temor
toma forma con el ingreso de Pola a la casa, y la subversion de su empleada, quien al final
se arrepiente y de ahi el juego de miradas que desencadena.

Para el cierre del largometraje, son dos momentos los que coinciden con la
resolucion del conflicto, tal como lo expone Ortega. El primero, es que después de
regresar la luz, la cocina de la casa esta vacia e ingresa un grupo de tres nifios entre ellos
el hijo de Beatriz y Carlos, estan cansados de jugar y toman agua. Esta escena revela dos
cosas: 1) Pola y Tati no estan, se intuye que huyeron; 2) a los nifios no les ocurrié nada,
a pesar de la paranoia adulta. La imagen siguiente, a modo epilogo, es el rostro de Pola
en primer plano, quien esta respondiendo preguntas del documental que graba Camilo.
La voz en fuera de campo de Camilo le pide que haga una cara de sentir miedo, entonces
Pola hace un gesto performatico con su rostro, algo que conecta con el primer plano de la
secuencia anterior, despues de cruzar la mirada con Tati tras silenciar a Amalia. Esta
imagen funciona como un cierre metaforico del filme ¢(Cdmo se expresa el miedo? ;Cual
es el rostro del miedo? La pelicula hace consciente su propia reflexion, y lo que parecia
un enemigo sin caracterizacion, toma forma en los propios empleados, un envilecimiento
del burgués al proletario que también vimos en La Zona y Sonidos vecinos. ElI Anexo 3
sistematiza estas secuencias en la matriz propuesta.

Como vimos hasta acé, Historia del miedo teje unos codigos formales a través de
la puesta en escena, el argumento y el sonido que dan cuenta de la enemistad social que
alli opera. Sin necesidad de acudir a cortes de montaje rapido, la pelicula construye una
atmosfera de suspense que concluye en un gesto violento del proletario al burgués, una
resolucién sin retorno que termina por aislar ain mas un grupo del otro. El entorno de
vigilancia y la paranoia continua evidencian que esta sensacion va a perdurar, y que
especialmente la ideologia seguird tomando el terror social como control de clase, y
entregara razones al burgués para atrincherarse mas entre sus muros, y por tanto

distanciarse mas del proletario.

4. Dramaturgia del miedo. Discusién sobre lo analizado



90

Tal como se expreso al inicio del capitulo, la propuesta de estructura del Home
invasion movie desarrollada por Ortega (2023) tiene una l6gica de narracion clésica. En
términos de David Bordwell “las expectativas sobre el modo en que la narracion puede
manipular el tiempo y el espacio son circunscritas por la posibilidad y las probabilidades
de tradiciones especificas” (1996, 195) y la tradicion clasica o candnica se caracteriza por
un relato que tiene un “orden, frecuencia y duracion de los acontecimientos de la historia
de forma que salgan a relucir las relaciones causales importantes” (157). En contraste, la
I6gica de arte y ensayo tiene una estructura episddica, sin causa y efecto evidente. Dos de
las tres peliculas siguen las caracteristicas de esta Gltima, y la acumulacién de acciones,
asi como la atmésfera construida por la puesta en escena es la que desarrolla la trama. En
el mismo orden de ideas, Bordwell destaca que el cine de arte y ensayo los finales suelen
ser ambiguos y “el final abierto reconoce a la narracidon no como simplemente poderosa,
sino también como humilde; la narracion sabe que la vida es mas compleja de lo que el
arte puede llegar a ser” (210) algo en lo que coinciden los tres filmes analizados, en tanto
no es claro lo que vendra después para sus personajes, y especialmente las relaciones
tejidas entre ellos, cuando en una narracion clasica ocurre una “conclusion logica de una
serie de acontecimientos, el efecto final de la causa inicial, o la revelacion de la verdad”
(159). De hecho, Bordwell afiade “la inesperada imagen congelada se convierte en la
figura mas explicita de la irresolucion narrativa” (210) lo que ocurre en particular con el
final de la pelicula de Mendonca Filho.

Gyorgy Lukéacs (1985) en sociologia de la literatura también teoriza sobre esto, a
propdsito de la narracion clésica que él denomina happy end, y atribuye a la escritura
burguesa: “es un final optimista que no tiene ninguna fuerza de conviccidn social, ninguna
evidencia, que pudiese surgir verdaderamente de forma organica de la individualidad y la
tipologia de la situacion” (246). En este orden de ideas, rechazar el happy end es una
afirmacion politica de los autores del objeto de estudio y asi toman distancia del canon
del género, de sus tipologias. Jameson (1986, 69) recuerda que el canon suele hacer una
fusion de la forma y el contenido como expresion ideoldgica, en tanto, las formas
subversivas del género hacen contrapeso a esa ideologia.

En el capitulo primero, en nuestra definicion de terror social acudimos a Manuel
Martin Serrano para entender que los cddigos estéticos reproducen la ideologia. El
analisis del objeto de estudio nos permitié encontrar elementos compartidos con alta carga
de sentido critico: las camaras de seguridad, los muros y el barrio privado son erigidos

como reproductores de la hegemonia y la enemistad de clase, pero los tres directores tejen
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un comentario critico sobre ellos. Andrea Franco (2019) habla de la arquitectura del
miedo, aquella que en el urbanismo se usa para la disuasion social y que imitan “accesos
carcelarios con largos pasillos de entrada, viviendas protegidas con rejas y barrotes,
camaras de seguridad, vigilantes 24 horas” (40). La arquitectura del miedo es la maxima
expresion del terror social que, a través del lenguaje cinematogréfico con la iluminacion,
el color, el movimiento de camara, retratan escenarios decadentes que separan los cuerpos
y las clases. Como dijimos antes, Chatman (1991) citando a Robert Liddell, identifica los
escenarios como un elemento narratolégico de la misma relevancia que la accion
dramatica y los personajes, en tanto estos son eco del tema y atmdsfera que se construye.

Inscrita en los codigos del cine de terror, y en particular los del home invasion
movie, la ansiedad y paranoia de la clase media produce una arquitectura del miedo. Como
lo expuso Marx y Zizek, la pequefia burguesia se mantiene en transicion, busqueda de
comodidades y sin capacidad de revolucion, y esto toma forma en este objeto de estudio
a través de un deseo de comodidad evidente en la familia de Bia como ejemplo de una
familia en ascenso social pero sin propiedad, cuyo temor no solo es consciente (aceptar
un servicio de seguridad privada), sino tambien inconsciente —tal como actua la
superestructura— en la pesadilla de Fernanda: el ingreso de jovenes afro brasilefios al
patio de su casa mientras duerme, y a pesar de todo una pesadilla que no altera su vigilia,
evidenciando que es una paranoia comun, y que Mendonca Filho construye
exclusivamente con los codigos del terror, y una especial atencion al sonido “oscuridad,
ruidos y disturbios, puntos de vista, e invasores como monstruos” (Draper III 2016, 133;
traduccion propia) cédigos que coinciden con la propuesta de Ortega.

En las tres peliculas el sonido adquiere un valor superlativo, en su capacidad de
construir el fuera de campo es el medio ideal para expresar el terror social: alarmas,
insultos cargados de racismos y clasismo, radios que son extensién de la camara de
vigilancia, o anuncios aéreos con advertencias que no necesariamente tienen un origen
identificable, son algunos de los matices que toma el sonido, que siguen la propiedad
acusmatica definida por Michael Chion (2018, 32), es decir, un c6digo sonoro que no
tiene fuente reconocible, recuerda que aqui el terror no viene de un villano como
individuo, sino de una paranoia. En estas peliculas parece que la capacidad de traspasar
los muros que tienen las ondas, son las que vulneran el espacio privado y advierten de la
pasiva revolucién que hay fuera de los hogares burgueses.

El terror representado entonces, no es otro que el de la clase media, cuya paranoia

les da una percepcién de amenaza del proletario, y los lleva a tejer una alianza con el
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estado y la burguesia para privatizar el espacio publico y gestionar una propiedad con sus
propia ley y control, en este caso barrios privados que suelen crearse en zonas limitrofes
de las grandes ciudades (Buenos Aires, Ciudad de México). Por diversidad de fendmenos
sociales, todos consecuencia del capitalismo, estos territorios entre lo rural y lo urbano
“interesan por igual a las grandes promotoras inmobiliarias y a las masas de emigrados
que no pueden costearse una vivienda [...] una zona de ocupacion y desalojo, de
usurpacion publica y adquisicion privada” (Mufioz Aunién 2013, 67). Andrea Franco
(2019, 51), citando a Ellin, encuentra que este fendmeno configura la ciudad en torno a
una segregacion por raza o poder adquisitivo. Y es precisamente alli donde la arquitectura
del miedo se desarrolla, ya que trazar un limite es “sintoma del desequilibrio generalizado
en la sociedad, incapaz de garantizar el acceso a los medios de supervivencia a un amplio
sector de esta o simplemente decidido a evitarlo” (Mufioz Aunion 2013, 69) .

El barrio privado, caracterizado por el autogobierno es una metafora de otra
ciudad, una utopia que mantiene a la clase media y los burgueses con sus propias logicas,
pero que en realidad da cuenta de un proyecto de ciudad fracasado, que pretende
homogeneizar a sus habitantes y construye una enemistad, produce caos, y les reduce a
engranajes dentro del sistema y que ha destinado al proletario al desecho: esa basura que
cruza los muros en Historia del miedo, o el cadaver de Miguel, olvidado en el basurero,
ya como una inversion total del criterio de envilecimiento, el proletario pasa de invasor a
victima, e incluso, en las otras peliculas estudiadas ocurre algo similar, con proletarios
humillados y marginados. “La auto exclusion del barrio cerrado plantea entonces
cuestiones sobre quién cerca a quién, quién deja a quien fuera del juego social de la urbe
y de la necesaria y continua negociacion entre las diferentes clases sociales que la pueblan
para garantizar el equilibrio en su coexistencia” (69).

En Miedo liquido (2007), Bauman advierte del deseo de proteccion de la clase
media y la burguesia, asi como la complicidad del Estado para producir mecanismos de
prevencion sin amenazas justificadas: “Contra toda prueba objetiva, las personas que
viven en la mayor comodidad registrada en la historia se sienten mas amenazadas,
inseguras y atemorizadas” (167) y afiade una sentencia apocaliptica “la promesa moderna
de conjurar o derrotar una tras otra todas las amenazas para la seguridad humana se ha
cumplido hasta cierto punto, aunque no hasta el extremo prometido de acabar con ellas
de una vez por todas” (167). En ese orden de ideas, el barrio privado se convierte en el
escenario ideal para el exterminio del proletario, o al menos su distanciamiento, donde el

capitalista con todo el poder en sus manos desarrolla operaciones de enemistad y
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reproduce una ideologia que le mantiene en el poder. Las tres peliculas analizadas,
haciendo uso de la estructura y codigos del home invasion movie, y principalmente,
subvirtiendo sus formas, consiguen sumarse a la advertencia de Bauman y revelar el terror

social de la sociedad contemporanea.
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Conclusiones

Hasta aqui el ejercicio de andlisis ha permitido evidenciar la generosidad del
marxismo como perspectiva critica cultural, y de hecho, antes que detenernos en las
condiciones de produccion de las obras o los antecedentes de los autores, la revision a la
forma cinematografica en el objeto de estudio ha permitido develar la operacion de la
ideologia que reproduce y perpetla la hegemonia de clase. Tal como lo vimos con Lukécs,
Eagleton y otros, las propuestas de Marx son susceptibles de aplicarse a diversas
disciplinas artisticas, y en el caso del cine encuentran pertinencia, porque, como lo
menciona Comolli en su libro Cine contra espectaculo: seguido de Técnica e ideologia
(1971-1972) (2010) la cdmara es un dispositivo de naturaleza ideologica en tanto es
producto del sistema capitalista y desde alli es capaz de reproducir los interés de la
burguesia, con una produccion masiva de imagenes. Y si bien el mismo Comolli (2009)
reconoce que también existen propuestas que critican el sistema y aportan a la conciencia
y pedagogia del proletario, en la diversidad de autores, géneros y movimientos que ha
vivido el séptimo arte, quizas, y como se pudo explorar en esta tesis, ninguno pone en
manifiesto tantas categorias del marxismo como el home invasion movie: lucha de clases,
propiedad privada, ideologia, division social del trabajo. Sin embargo, la propuesta
tedrica de Ortega (2022, 2023), autor a quien acudimos por sus definiciones sobre el
subgénero, son meras presentaciones que no buscan su origen en la base econdmica, ya
que su definicidn se basa en los marcos legal-policial y a partir de ejemplos, en su mayoria
de produccion de Hollywood, que como también vimos, estan inscritos en la reproduccion
del poder burgués.

En ese orden de ideas, la intencion de estudiar este subgénero en Latinoamérica
implico necesariamente trabajar con una categoria de home invasion versatil, capaz de
reconocer que las miradas autorales detras del objeto de estudio no estaban replicando
una estructura y codigos rigidos, sino que les estaban dando forma propia, en una logica
de arte y ensayo. Fue un andlisis ideoldgico de género que parafraseando a Bondebjerg
(2015, 161) es capaz de revelar los elementos autorales en la forma, y la subversion de lo
convencional. Ya ubicados fuera del canon, y como lo expresa Jameson (1986), estas

peliculas consiguen posicionarse criticamente a la ideologia dominante, y adquieren una
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identidad propia al contexto latinoamericano, a la vez que comparten un comentario social
acerca de la enemistad de clase acentuada en nuestra region.

Durante la tesis nos guio la pregunta: ;De qué manera se construye el terror social
y la lucha de clases en las peliculas de home invasion movie latinoamericano? Centrando
la mirada en las Operas primas de Kleber Mendoca Filho, Benjamin Naishtat y Rodrigo
PI& con sus obras Sonidos vecinos (2012), Historia del miedo (2014), y La zona (2007)
respectivamente, y poniendo en discusion diversos autores y métodos que nos permitieron
analizar a detalle las obras y descubrir que para el desarrollo regional de este subgénero
hace falta incluir en el relato a personajes burgueses tiranos, personajes clase media que
funcionan como alter ego de los autores y toman consciencia en el desarrollo del relato,
y proletarios con capacidad de agencia y una venganza o gesto de violencia hacia el
burgués. Asi mismo, ubicar las tramas en barrios privados que evidencian el contraste
entre clases, y donde los muros, cAmaras de vigilancia, mallas electrificadas, puas, y otras
herramientas represivas o de distanciamiento se hagan presente como metaforas. De igual
forma, seguir la estructura de Ortega en siete momentos, pero resolver ingeniosamente
cada secuencia, para que las relaciones entre personajes, como ideologemas, revelen las
operaciones de enemistad alli presentes y propicien reflexiones diversas por parte de los
espectadores, en un gesto de pedagogia y revelacion de las ideologias operantes.

Con respecto al objetivo especifico nimero uno: analizar la representacion de la
lucha de clases en el objeto de estudio, se implemento el método de caracterizacion de
A.C. Bradley (Chatman 1990, 144-6) para reconocer los comportamientos, percepciones
y motivaciones de los personajes, y asi asociarlos a una clase social desde la definicion
marxista. En el capitulo tercero aplicando estas variables, pudimos evidenciar las
construcciones de explotadores y explotados en las tramas. Precisamente descubrimos
que la representacion del proletariado tiene diversos matices, y ocupan diferentes lugares
en la subversion del orden hegemdnico, confirmando lo expresado por Lukéacs (1985), en
tanto viven en la cosificacidn, son evidencia de la critica al capital

Asi, la lucha de clases vista en esta investigacion presenta una confrontacion entre
burgueses, clase media y proletarios que no se explicita a violencia fisica, pero si que se
vive en el terreno de la ideologia. Personajes como Pola y Miguel terminan subordinados
al sistema y desde alli lo perpettan. EI home invasion en Latinoamérica revela que es en
el terreno cultural es donde el cine tiene por aportar a la discusion de la region, y al igual
que los personajes del objeto de estudio, los espectadores estan en una revolucion de los

pequefios detalles. Los ideologemas en estas peliculas no son mas que reflejos de la
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division social del trabajo y de las jerarquias en la familia en la que “la burguesia ha
arrancado a las relaciones familiares su velo emotivamente sentimental, reduciéndolas a
meras relaciones dinerarias” (Marx y Engels 1998, 42) Burgueses/patriarcas que
concentran los medios de produccion y toman posesion sobre el cuerpo de la clase media
(hijos) y el proletariado, explicito en trabajadores domésticos o de vigilancia que son
sometidos a la humillacion o enfrentarse entre si mismos por el favor del patron.

Retomando las tendencias ideoldgicas de los géneros, el home invasion
convencional se inscribe en el establecimiento, 0 méas bien, el restablecimiento de un
orden social, el de los burgueses que mantienen su comodidad y estatus, pero como devela
la forma latinoamericana, su propuesta es establecer un nuevo orden, uno en el que el
proletariado adquiera las herramientas de su reivindicacion. Llama la atencién, que los
personajes clase media del objeto de estudio, quienes toman conciencia de lo que ocurre
porque la forclusion les sigue o empatizan con los proletarios, funcionan como vehiculos
de la ideologia, personajes que, como expresa Silva Escobar (2011) a propésito de los
géneros en la época de oro del cine mexicano, “ejercen como mediadores en facciones
rivales” (18) y en los que recae su empatia. Es decir que Joao, Alejandro y Camilo son
los vehiculos de estos autores para alertar al espectador sobre la tension de clase en la
region. Esto recuerda a la invitacion de Comolli y Narboni (2009), a propdsito del cine
destinado a reproducir la ideologia: “Una vez que comprendemos que es la naturaleza del
sistema convertir al cine en un instrumento de la ideologia, podemos ver que la primera
tarea del cineasta es evidenciar la supuesta representacion de la realidad que ofrece el
cine. Si logra hacerlo, existe la posibilidad de que podamos interrumpir, o incluso cortar,
la conexidn entre el cine y su funcion ideoldgica” (689; traduccion propia)

Y es gracias al compromiso que asumen estos cineastas, que en el objeto de
estudio los burgueses reciben sus castigos, no necesariamente con el cambio del orden
social, pero si con lecciones: la culpa que siente Daniel tras ver el video de Miguel
confesandose; el miedo de Fransisco al conocer la verdad de Clodoaldo; la alerta de
Carlos porque su hijo no aparece, son pequefios pasos que nos recuerdan que “la burguesia
no sélo ha forjado las armas que le dardn muerte; también ha engendrado a los hombres
que manejaran esas armas: los obreros modernos” (Marx y Engels 1998, 47) “quienes no
tienen nada que perder en ella mas que sus cadenas, tienen un mundo que ganar” (84).

La lucha de clases aqui manifiesta toma forma entonces en los roles que ocupan
en la produccion social (propietarios, intelectuales, trabajadores domésticos); en la

violencia, con el vocabulario y la caceria hecha a los invasores; en el subconsciente, con
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el mecanismo de forclusion que delata las relaciones de explotacion, o las pesadillas que
son reflejo de sus ansiedades; y en la ideologia a través de la cultura, en tanto los
proletarios y la clase media est& subordinada y en favor de los deseos del burgués, todo
esto consigue integrarse de forma habil y orgénica en el desarrollo de las peliculas,
evidenciando el talento de sus directores.

Sobre el segundo objetivo especifico, es decir identificar los elementos que
construyen el terror social en estas peliculas, partimos de la estructura de siete partes del
home invasion propuesta por Ortega (2023) y revisamos los cddigos usados en estas
obras, poniéndolos en contraste con la definicidén propia de terror social que se construy6
en el capitulo uno a partir de la discusion de diferentes autores. Al aplicar este método
pudimos evidenciar las formas autébnomas que toman los géneros en la regioén y en
servicio de las voces autorales de los directores. Un estudio cercano al aca desarrollado
es el articulo Del cowboy al campesino: Apropiacion cultural del western
cinematografico en Sudamérica como una construccion patridtica que estudia la
adaptacion del western a Latinoamerica. Sus autores afirman: “Si asociamos esta idea de
apropiacion de lo ajeno con el western en la region, podemos afirmar que no se trata de
una asimilacion o copia inocente del género norteamericano, sino de su resignificacion
estética, narrativa e ideologica para servir a las distintas necesidades exigidas por el
contexto sociopolitico y artistico de cada pais” (Barreiro Posada et al. 2022, 14). O lo que
es lo mismo, el home invasion movie es asimilado como denuncia de la enemistad de
clase, la privatizacion de la ciudad y aparicidn de una arquitectura del miedo que
reconfigura y distancia al proletario de la clase media y los burgueses.

En este cuerpo de peliculas son los individuos quienes asumen una posicion social
revolucionaria, porque el Estado y sus instituciones, asi como los escenarios Yy
arquitecturas ya estan configurados para la reproduccion de la hegemonia y mantener el
control sobre los cuerpos. Recordando a Hobbes, el estado moderno nace del miedo, y en
tanto el estado moderno es burgués es capaz de cargarse de “representaciones e imagenes
de lo propio y de lo otro, que se co-implican y se transforman a la sombra de las
desconfianzas, los malentendidos y las inseguridades de todos contra todos™ (Uribe 2002,
39). En este orden de ideas, las representaciones y los dispositivos visuales del terror
social, presentes en imagenes (mallas, plas, camaras) y sonidos (megafonos, sirenas) dan
cuenta del miedo como mecanismo regulador de clase que “también opera como
constructor de la otredad, otredad altamente estigmatizada, tanto por las politicas

publicas, los medios masivos de comunicacidon, como asi también por los ciudadanos”
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(Capdevielle, 2009, 8) lo que se confirma en el uso de la camara de vigilancia, como un
dispositivo que adquiere su propia diégesis en las peliculas, desnaturalizando a los
proletarios, quitdndole su condicién de ciudadanos al retratarlos en blanco y negro y
convertirlos en una imagen de registro policial.

Héabilmente estos directores son capaces de tomar el lenguaje audiovisual para
denunciar estas operaciones de enemistad, revelar los elementos del terror social, y hacer
uso del lenguaje audiovisual como un codigo critico, destacando especialmente el sonido
como el elemento capaz de la subversion. Y es que, ante una sociedad dominada por la
burguesia, la imagen esta inscrita en la superestructura, pero el sonido parece escapar a
dicha hegemonia y ser el medio que trasciende las fronteras y abrir el paso a la revolucion
proletaria, sobre todo aquellos sonidos que escapan a la l6gica policial y del control.

De hecho, estas caracteristicas se pueden reconocer también en otras peliculas de
produccion latinoamericana, que, si bien no alcanzan a ingresar en el objeto de estudio,
si que dialogan con los titulos revisados. Al igual que ocurre en mucho del cine de la
region, ni la critica, ni la industria, ni los autores las reconocen como home invasion o
como peliculas de genero, sin embargo, sus argumentos y formas inevitablemente asi las
revelan. Obras como La agonia del difunto (Kuzmanich 1981), Trabajar cansa (Rojas y
Dutra 2011), Mano de obra (Zonana 2019), La llorona (Bustamante 2019), Un crimen
comun (Marquez 2020), y Nuevo orden (Franco 2020), se estructuran entorno a los
enfrentamientos de clase entre patrones y empleados, y acuden a haciendas, mansiones,
casas y mercados como analogias de las ciudades, mientras retratan la paranoia burguesa
y la venganza de los proletarios, quienes en casos como La llorona, Un crimen comdn y
Trabajar cansa regresan como espectros, o buscan la reivindicacion de sus derechos y
alterar la hegemonia, como en La agonia del difunto, Una semana solos, Mano de obra
y Nuevo orden. Asi mismo, otro grupo de peliculas reflexiona sobre fenémenos
particulares como la gentrificacion: el caso de La estrategia del Caracol (Cabrera 1993),
Los duefios (Toscano y Radusky 2013) Aquarius (Mendonca Filho 2016), o incluso, en
cddigos del thriller, relatos sobre la suplantacion como Rabia (Cordero 2009) y La cara
oculta (Baiz 2011), cuyas tramas introducen personajes que invaden el hogar con el fin
de suplantar u ocupar un nuevo rol en la jerarquia familiar. Otro caso seria Los bastardos
(Escalante 2008), donde un par de obreros mexicanos migrantes en EEUU aceptan
ingresar y asesinar a una familia de norteamericanos, en una pelicula cargada de violencia
explicita, donde la sangre se siente parte de una venganza cultural. En ultimas, todos estos

titulos conforman un crisol de propuestas e interpretaciones sobre el home invasion como
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forma de apropiacion de sus codigos para la construccion de reflexiones desde la region
y pueden ser una siguiente etapa de esta investigacion. La puerta que abre el marxismo
para estudiar el cine de terror latinoamericano ya tiene aqui un antecedente, por lo cual
en el futuro se podra volver a esta perspectiva critica para atender otros subgéneros, o
incluso cinematografias concretas, como la colombiana, cubana, argentina.

Igualmente, la definicién de terror social aqui propuesta, como una categoria
propia de analisis, podra seguir alimentandose de la mano de otros investigadores de las
ciencias sociales, y no exclusivamente del cine. Terror social esta alli para el analisis de
nuevos objetos de estudio y es susceptible de enriquecer su argumentacién al contexto
contemporaneo, con la reduccion del estado ante politicas neoliberales y nuevas formas
de biopolitica, con indicadores y una estadistica manifiesta en la dataizacion del mundo,
con un afan de defensa y perpetuacion sustentada incluso en redes sociales, algoritmos e
inteligencia artificial.

En conclusidn, el cine latinoamericano, siguiendo la herencia de la antropofagia
cultural, toma las formas de Hollywood, que ha hecho de nuestro publico vasallos
culturales, para subvertir los codigos, apropiarse de ellos y darles un nuevo sentido
politico. EI marxismo como critica cultural es capaz de develar estas apropiaciones y
cargarlas de un sentido politico y econdmico para explicar las relaciones de clase alli
denunciadas, y cargar cddigos del cine de terror de critica cultural. Al igual que ocurrid
con el nuevo cine latinoamericano, cuyos cineastas “pusieron en claro algunos de los
mecanismos ideologicos [...] que dan cuenta de la expansién y dominio de la
cinematografia estadounidense sobre nuestros paises” (Gil Olivo 2009, 282), algunos de
los directores contemporaneos elaboran sofisticados relatos de género y terror para
develar la industria cultural, el urbanismo y la enemistad de clase como aparatos de la
ideologia, y queda en manos de futuros realizadores y de los espectadores
latinoamericanos tomar conciencia para una nueva posicion y consumo de estas imagenes

y formas de habitar la ciudad.
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Anexos

Anexo 1: Terror social en La zona (Pla 2007)
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Estructura Home
Invasion Movie
(Ortega, 2023)

Descripcion objeto de
estudio

Cadigos formales
Home Invasion Movie
(Ortega, 2023)

Terror social

1) Introduccion y
cotidianidad de los
personajes.

Recorrido de la camara
por el barrio, evidenciando
su cotidianidad,
arquitectura, camaras de
vigilancia y ldgica
policiva de los propios
habitantes.

Plano cenital, vista aérea.

El disefio de arte contrasta
el barrio rico del barrio
pobre.

Céamaras que vigilan el
interior y exterior de La
Zona.

Muro alto, electrificado
y con puas.

Nifio que replica las
I6gicas policivas del
Estado.

2) Aparicion de la
amenaza

Se abre un hueco en el
muro, el barrio privado es
penetrado por tres jovenes
quienes asesinan a una
mujer mayor.

Los vecinos residentes de
La Zona, defendiendo su
propiedad asesinan a dos
jévenes.

Disefio de produccion que
crea atmosfera de terror,
poca visibilidad que
abstrae la acciony
dificulta su legibilidad.

Mirada de vigilancia que
impone una objetividad a
partir del registro
selectivo de amenazas, y
la creacion de archivo
con funcién estatal.

Descuido del estado,
deterioro de los derechos
ciudadanos para
mantener subordinado al
proletario, y reproducir
la brecha social.

3) Inicio de
confrontaciones

La junta de vecinos decide
tomar justicia por su
cuenta para mantener el
amparo policial que les da
privilegios.

Céamara de vigilancia que
retrata a Miguel

Los personajes atraviesan
preguntas decisivas sobre
qué hacer para activar su

defensa.

Céamara de vigilancia que
deshumaniza y desdibuja
la figura del joven
proletario falto de
oportunidades.

Estado de excepcidn que
justifica el actuar
violento de los
burgueses.

4) Consumacion de la
invasion

Rigoberto, el policia visita
La Zona para ingresar y
estudiar lo ocurrido.

Rigoberto después de
recoger testimonios y
evidencias, ingresa a La
Zona con una orden de
allanamiento.

Rigoberto y el delegado
De la Garza aceptan el
soborno de los
propietarios para parar la
investigacion y permitirles
asesinar a Miguel.

La radio y la sirena de la
patrulla de policia
construyen un fuera de
campo de ansiedad.

Las luces de la sirena de la
patrulla transforman el
ambiente y lo cargan de
misterio.

Una orden de
allanamiento, gesto del
estado para vulnerar la
propiedad privaday la
intimidad ciudadana.

Alianza entre burgueses
y el estado para el
sometimiento y control
de clase.
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5) Defensa del hogar

Propietarios que defienden
su hogar armandose, cierre
de ventanas y sospecha
sobre los empleados
domésticos.

Miguel que busca
sobrevivir, intenta escapar
a través del basurero y el
alcantarillado.

Intercambio entre la
camara de vigilancia y el
filmico.

Construccién de secuencia
con ritmo &gil, thriller.

Mdsica aguda de
suspense.

Esquema del Gltimo
superviviente enfrentando
a una horda que le
persigue, evidenciando su
desventaja.

Pas6 de victima a
victimario.

El s6tano y la alcantarilla
€omo escenarios
abyectos del burgués y
escenarios de refugio del
proletario.

Burgueses que crean sus
propias leyes y estado de
excepcion para justificar
la venganza.

6) Climax o
confrontaciones decisivas

Miguel busca proteccion
de la patrulla de policia,
pero es ignorado.

Alejandro graba a Miguel
en camara, y recoge su
testimonio, le humaniza.

Enfasis en la desventaja
que tiene frente a sus
perseguidores.

Transferencia de culpa.

Registro videogréfico
que se carga de verdad y
se vuelve un archivo de
incidencia moral, como
un castigo de clase.

El proletario es
escuchado, pero su voz
es distribuida a voluntad
de las clases superiores.

7) Conclusién o resolucion

Asesinato de Miguel por
linchamiento.

Regresa la normalidad y
felicidad al barrio.

Alejandro saca el cadaver
de Miguel del basureroy
lo lleva a un cementerio,
regresando su humanidad.

Violencia y sangre en
manos de los victimarios.

Un final sorpresivo.

Dos puntos de vista para el
final: happy end para los
burgueses, punto de no
retorno para Alejandro y
Miguel.

El estado de excepcién
toma forma en la
violencia y el asesinato.

La enemistad de clase se
mantiene en La Zona,
quienes aceptan
inscribirse en su propia
ley.

Fuente y elaboracion propias

Anexo 2: Terror social en Sonidos vecinos (Mendonga Filho 2012)

Estructura Home
Invasion Movie
(Ortega, 2023)

Descripcion objeto de
estudio

Caddigos formales
Home Invasion Movie
(Ortega, 2023)

Terror social

1) Introduccion y
cotidianidad de los
personajes.

Fotografias de archivo que
evidencian la jerarquia
social y racial.

Grupo de nifios clase
media cuidados por
empleadas domésticas, y
ansiedad sobre la
presencia de obreros en el
barrio

Sonidos en leitmotiv que
introducen una amenaza
continua

Una mezcla de sonidos y
un acercamiento de
cémara que pone en
tension empleadas
domeésticas, nifios clase
media y obreros.

2) Aparicion de la
amenaza

Robo de equipo de sonido
de Sofia

Montaje rapido, activacion
de la defensa y prevencion

Buscar culpables
volviendo a los rumores
y el voz a voz
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Resistencia de Bia al
ladrido del perro vecino

Calmantes para el perro

3) Inicio de
confrontaciones

La llegada de Clodoaldo y
grupo de vigilantes al
barrio, coincide con
nuevos robos a carros.

Betania cachetea a Bia por
el deseo de un televisor
mas grande.

Joven trabajador raya el
carro de una propietaria al
sentirse despreciado.

Dinho confronta a
Clodoaldo y le amenaza
expresando que ese barrio
no es una favela.

Preguntas clave en los
personajes ;Por qué estan
robando aqui? ;Quién nos
amenaza?

Primeros planos que se
montan a modo de duelo,
confrontando personajes
de diferentes posiciones
sociales.

Cémara de vigilancia que
somete a los vecinos a un
control autoimpuesto.

Enemistad producto del
poder adquisitivo.

4) Consumacioén de la
invasion

Adolescente
afrodescendiente que
gatea sobre el techo del
vecindario.

Clodoaldo y empleada
domeéstica que ingresan a
la casa de un propietario a
tener sexo. Adolescente
afrodescendiente que esta
habitando la casa.

Pesadilla de nifia que
visualiza como un grupo
de 20 jovenes ingresa a su
casa.

Planos cortos, montaje
rapido.

Rostros ocultos bajo
mascaras, en este caso
gorras 0 una camara que
no los enfoca.

Scarejumps o the startle
effect como introducciones
inesperadas de la
amenaza.

Sonido agudo en fuera de
campo, un teléfono que
construye la tensién en la
escena.

Proletarios que intenta
transgredir el orden, pero
se mantienen en su
condicioén.

Figura de esclavitud que
retorna y contrasta con la
blanquitud de la
residencia.

Nifia atemorizada de
aceptar al otro: afro y
proletario.

5) Defensa del hogar

Guardias que capturan y
golpean a adolescente
afrodescendiente.

Bia que se arma con
pélvora para atacar al
perro vecino

Violencia fisica usada en
defensa.

Propietario que activa su
defensa con instrumentos
improvisados 0 que no son
propiamente armas.

Ideologia que actla
sobre los proletarios y
les enfrenta entre si para
garantizar su posicion
social y servir al
burgués.

6) Climax o
confrontaciones decisivas

Confrontacion entre
Clodoaldo, su hermano y
Fransisco.

Epifania de personaje, con
revelacion de la
informacion clave.

Esquema de ultimo
superviviente.

El sonido en fuera de
campo construye una
atmasfera, algo esta por
explotar en esa tension
de clases.

7) Conclusidn o resolucion

Bia enciende algunos
tacos de polvora para
asustar al perro vecino.

Sonido que se cuela entre
escenas.

Final abierto y sin claridad
de la resolucion para los
proletarios y burgueses.

Explosion como forma
de defensa e irrupcion de
la tranquilidad de los
Vecinos.

Fuente y elaboracidn propias

Anexo 3: Terror social en Historia del miedo (Naishtat 2014)
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Estructura Home
Invasion Movie
(Ortega, 2023)

Descripcion objeto de
estudio

Cadigos formales
Home Invasion Movie
(Ortega, 2023)

Terror social

1) Introduccién y
cotidianidad de los
personajes.

Plano aéreo con orden de
desalojo. Futbol de
burgueses y labores
domésticas de los
proletarios.

De un plano secuencia a
planos cortos de la
cotidianidad. Contraste
sonoro entre ruido del
helicoptero y sonido
ambiente de la ruralidad.

Estado autoritario
impone su voluntad para
garantizar el bienestar
burgués.

2) Aparicion de la

Una alarma que se activa

Sonido agudo, sinénimo

Sensacion de

confrontaciones

country del espacio
publico esta rota.

Una patrulla de vigilantes
es atacada por un pufiado
de barro.

permanece con la camara
del lado del country y la
patrulla, una puesta en
escena que no da rostro al
Otro, sino que lo deja en el
fuera de campo sonoro.

amenaza en una casa del country; de prevencion. vulnerabilidad que activa
un mensajero agresivo con los sistemas de defensa
una empleada doméstica, Punto de vista de camara del country o el edificio
Apagones del verano en el | de seguridad, sin privado.
Country. saturacion y suciedad en la
imagen.
Oscuridad como escenario
donde ocurre lo peor.
3) Inicio de La malla que separa el La puesta en escena La creacion de una

persona razonablemente
sospechosa es la
caracterizacion atribuida
al atacante, el que esta
mas alla del muro y por
tanto justifica la
vigilancia.

4) Consumacioén de la
invasion

Encuentran basura de los
villeros en predios del
country.

Hay una pelea después de
un partido de fatbol.

La quema de basura
produce humo que se
cuela entre las mallas del
country.

Personajes que se
preguntan ¢Por qué
nosotros?

Montaje rapido, primeros
planos y cambios entre
escenas que escalan la
tension y hacen énfasis en
la confrontacion.

Armas de fuego que no
se usan, pero imprimen
seguridad.

Amenazas de los Otros
que toman mdaltiples
formas, como el humo.

El estado busca
garantizar la propiedad
del burgués.

5) Defensa del hogar

Un habitante de calle
pretende ingresar en el
carro de Edith y Camilo.

Conversaciones en torno a
la inseguridad de los
burgueses.

Tomas cortas y planos-
contraplanos que crea una
I6gica de duelo.

Dialogos que expresan
miedo, silencio exterior
completamente abstraido.

El auto como extension
de la propiedad privada,
que erige una ventana
para distanciar los
sujetos.

6) Climax o
confrontaciones decisivas

Tras un apagdn, un grupo
de burgueses sale de su
casa a buscar en el country
a sus hijos. Mientras tanto,
en el hogar, permanece
una anciana propietaria
con su empleada. Esta
recibe la visita de su
hermano, lo que alteraa la
anciana. Para calmarla, la
empleada termina

Amalia como Gltima
superviviente versus los
usurpadores: sus propios
empleados.

Tati esta experimentando
una epifania, un gesto
violento que hace en
automatico para la defensa
de su familia.

Silenciar al otro,
prohibirle expresar su
temor.
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tapandole la boca, en un
ataque y silenciamiento.

Juego de miradas en
planos-contraplanos
enfrentados.

7) Conclusién o resolucion

Se descubre que los nifios
estan bien, y que Polay
Tati han huido.

Plano medio para

presentar la informacion.

Se evidencia que el
panico y la paranoia no
llevaron a nada malo.

Fuente y elaboracidn propias
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