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· Resumen
Esta ponencia busca visibilizar los imaginarios monstruosos vinculados a la intersexualidad desde la producción cinematográfica latinoamericana contemporánea, explorando un corpus que evidencia mecanismos de control, sistemas de exclusión, violencia y patologización sobre los cuerpos intersexuados.
· Cine e imaginarios sociales
Hacia fines de la primera década de este siglo surgió en el cine de ficción latinoamericano un particular interés por narrar trayectorias de vida intersexuales. En el año 2007 se estrena XXY, dirigida por la argentina Lucía Puenzo. En el 2009 hubo dos estrenos: El último verano de la Boyita de Julia Solomonoff y Hermafrodita, del dominicano Albert Xavier. En 2012, el joven chileno Mauricio López pone en circulación su cortometraje La Santa.  
Todas las obras circularon en festivales de distintos continentes, es decir, tuvieron la posibilidad de visibilizar, desde la perspectiva de los cineastas latinoamericanos. Dada su proximidad, las cuatro películas sostienen un diálogo que se proyecta en los circuitos de las imágenes como una denuncia a voces, dando cuenta de un tema pendiente, de una deuda que se expresa en el presente de subjetividades históricamente invisibilizadas y denigradas por dislocar el orden de lo conocido y de lo que se ha ido estableciendo en distintas épocas como lo que debe ser visible/invisible (De Sousa Santos, 2010), incluído/excluído (Luhman, 1998), lo bello/lo feo (Eco, 2004, 2007), normal/ monstruoso (Calleja, 2005; Foucault, 2002), naturaleza/cultura, sexo/género (Scott, 2010; Fausto-Sterling, 2006; Lamas, 2000; Butler, 1990), qué se espera de lo femenino/masculino, entre otras dicotomías que hemos construido para establecer vínculos inteligibles con las realidades que habitamos y que dejan huellas profundas en los imaginarios sociales.
De acuerdo a Manuel Antonio Baeza (2008), “(l)os imaginarios sociales corresponden al estudio de algo así como la ‘fuente energética’ a partir de la cual se inspira la vida social: las subjetividades sociales”, por ende, abordar el cine desde el estudio de los imaginarios ofrece un espacio naturalmente abierto a la interdisciplinariedad, donde pueden conversar y potenciarse los estudios de género, de las artes y las representaciones, de las expresiones culturales y sociales desde distintas perspectivas antropológicas, filosóficas, sociológicas, estéticas, entre otras. 
Revisar nuestro cine desde esta perspectiva nos da acceso a las principales tensiones que experimentan las personas con cuerpos intersexuados –antes llamados hermafroditas y andróginos- en Latinoamérica, cuya genitalidad ambigua ha provocado al orden establecido a lo largo de la historia de occidente. Desde el punto de vista de esta exposición, las representaciones cinematográficas tendrían la potencialidad de actualizar las imágenes instaladas en los imaginarios sociales y, por ende, también las miradas existentes sobre las distintas epistemologías y prácticas que producen y han producido cuerpos en el tiempo. 

Como espectadores realizamos nuestro ejercicio hermenéutico de las imágenes en un horizonte de proyección de recuerdos (Merleau-Ponty, 1997) instalados en nuestros imaginarios y lo hacemos contrastando las imágenes provenientes de las representaciones
 y las que residen en dicho imaginario. Imaginario y memoria se retroalimentarían, entonces, necesariamente. De ahí que las imágenes que producimos, además de difundir mensajes, tengan la capacidad de manipular ideas, construir opiniones e incluso colonizar culturas en la medida que estas imágenes exhiban presencia suficiente en la circunstancia adecuada (Gruzinski, 1994). Uno de los casos más emblemáticos es la conquista espiritual de América a través de la iconografía, que mediante catecismos ilustrados y todo tipo de imágenes indujo a los colonizados a la asimilación de la sociedad que los sometía (Rojas Mix, 2006; Gruzinski, 1994). 
De la misma manera, la representación de subjetividades monstrualizadas por su diferencia física –y las miradas subyacentes- pueden sedimentar, pero también actualizar imaginarios violentamente excluyentes -que en este trabajo llamamos “imaginarios monstruosos”- a las circunstancias de este horizonte histórico. Estas prácticas de significación del contexto y los sistemas convencionalizados de representación visual según Rojas Mix (2006) “pueden no sólo dominar nuestra comprensión de realidades extrañas, sino incluso orientar nuestra búsqueda en lo real. Ella se enquista en el imaginario como un pre-visto con lo que nos adentramos en lo desconocido. ‘Pre-vistos’ son los prejuicios y estereotipos sobre el otro”.
Sin embargo, en un ejercicio de ampliación y/o actualización del significado de los imaginarios sociales, Juan-Luis Pintos (2014) propone una definición no ontológica, sino evolutiva, lo que nos da luces sobre la posibilidad de intervenir dichos imaginarios. Los imaginarios sociales como esquemas de percepción que condicionan comportamientos y lo que “sea tenido como realidad”, estarían en constante transformación y renovación, y serían construidos socialmente -siguiendo a Berger & Luckmann-, es decir, “no construidos por los sujetos sino por las estructuras y sistemas en que esos sujetos habitan”. El autor propone también el uso del concepto en plural, considerando que vivimos en sociedades “policontexturales”, que no producen “un imaginario único ni una verdad indiscutible, ni una moral universalmente válida”.

Pintos (2014) agrega que los imaginarios sociales, al orientar nuestra percepción, ofrecen la posibilidad de “variar el rumbo de la observación y de distinguir entre la observación de primer orden (la que nos cuenta lo que ve) y la de segundo orden (la que observa a los observadores)”. Por lo tanto, abordar este cine latinoamericano para interrogar las miradas predominantes sobre la intersexualidad en los distintos autores, indagar cuáles son los imaginarios subyacentes y las apropiaciones simbólicas que se manifiestan en estos relatos, nos permitiría también orientar la búsqueda de explicaciones sobre la permanencia y las posibilidades de cambio de los esquemas de percepción excluyentes y deshumanizantes que persisten en la realidad de estas subjetividades, y cuya aura monstruosa revela altos niveles de estigmatización y discriminación en distintas sociedades y culturas.
Miguel Rojas Mix (2006) define el imaginario como “un mundo, una cultura y una inteligencia visual que se presentan como un conjunto de íconos físicos o virtuales, que se difunden a través de una diversidad de medios e interactúan con las representaciones mentales”. En este proceso, la interacción entre el acervo de imágenes producidas por el ser humano y las imágenes mentales o endoimágenes (Gubern, 1987), está dada por la interiorización de las primeras como referentes en la imaginación individual y colectiva. Esta actualización imaginaria no se llevaría a cabo sino bajo escenarios muy particulares. Al decir de Rojas Mix, “el imaginario tiene su ‘circunstancia’, que puede ser un entorno comercial, una manipulación política o geopolítica, una valoración aculturadora, una dimensión histórica o una creencia”. 

Para el autor, cada cultura está referida a un imaginario que configura la identidad social de los individuos y permite la reproducción del grupo, y todo grupo configura a su vez una cultura visual en torno a la cual se constituye la identidad colectiva. De acuerdo a Castoriadis (1999) los imaginarios pasarían a ser sociales porque se producirían, en el marco de relaciones sociales, condiciones históricas y sociales favorables para que determinados imaginarios sean colectivizados, es decir, instituidos socialmente. 
En este sentido, cobra particular relevancia la mirada como interpretación de sensaciones dirigida hacia el exterior “cargada de una intención” (Paris, 1967; Debray, 1994), activa, participativa, subjetiva, y que puede dar origen a nuevas representaciones visuales que a su vez transportan nuevas miradas en un nivel intersubjetivo. El cine como representación transportadora de miradas tiene la posibilidad de generar una dinámica de reproducción de lo que se va definiendo como aquello que amerita ser visible, lo que adquiere estatus de verdad y es asimilado en términos de representación válida del mundo y del otro. Lo monstruoso estará, evidentemente, del lado de aquello que no se quiere ver, sin embargo, el cine social proporciona una rendija de luz que nos da acceso a esas realidades ocultas en el tiempo.
Cabe aquí considerar, de otro lado, los sistemas de inclusión-exclusión (Luhman, 1998) que pueden ser gatillados desde las representaciones prevalecientes en los imaginarios históricos y sociales dominantes, y la necesidad de evidenciar estos mecanismos que redundan, de hecho y potencialmente, en sanciones sociales y legales que alteran el respeto a la diversidad y a la libertad. Las películas que analizaremos de alguna manera nos permiten leer dichos mecanismos y las distintas tramas que afectan a sus personajes que presentan, ciertamente, interseccionalidades, es decir, múltiples y complejas relaciones sociales que se intersectan y oprimen simultáneamente a los individuos, tales como la etnicidad, la clase, la sexualidad, el género, etc. (McCall, 2005). 
Sin embargo, los filmes también revelan cómo en la representación del sujeto intersexual dichas opresiones adquieren matices y sombras al alero de la opresión sexista, que impone la heteronormatividad (Wittig, 2006) como verdad universal, como así también sus ideales de masculinidad y femineidad, castigando y excluyendo a quienes se encuentren en lugares intermedios y obligándoles a entrar en una de las dos categorías hegemónicas del sistema sexo/género. De acuerdo a Talia Mae Bettcher (2015), esta opresión sería también transexista, al cosificar la hibridez, ese estadio intermedio que no es ‘ella’ ni es ‘él’, sino ‘eso’, despojando al sujeto de su humanidad.
Esta forma de opresión que castiga y deshumaniza a la otredad multiplica los conflictos identitarios en torno al cuerpo y la sexualidad, sobre todo si consideramos que la condición intersex afecta a la mayoría de las personas desde el momento de su nacimiento, agregando la ignorancia también opresiva del entorno familiar que va creciendo en cuanto se va acercando la pubertad. Hasta ahora, mucha gente piensa que la intersexualidad es un mito, por ende, asimilar un nacimiento que involucra un enfrentamiento abrupto a lo ininteligible, trae normalmente consigo el reflejo monstrualizante, por el cual rechazamos lo diferente y lo sacamos de ruta. Solo que el sujeto sigue funcionando, pagando impuestos, viviendo la vida de todos, pero con múltiples opresiones sobre sí.
El intersexual en su simultánea dualidad puede además padecer todos los conflictos asociables a lo que se espera culturalmente de un hombre y de una mujer, como también una fuerte opresión respecto de su transitividad, la que es intensificada por la patologización del cuerpo y las prácticas médicas “correctivas”.  La prevalencia de la razón y la medicina como espacios de poder clasificatorio, binario, homogenizante, se ajusta a la afirmación de Butler (1990) cuando señala que "las 'personas´ sólo se vuelven inteligibles cuando poseen un género que se ajusta a normas reconocibles de inteligibilidad de género".  Su aislamiento y liminalidad categórica serían el origen de la mayor parte de sus opresiones y sufrimientos desde la infancia.
· Resonancias monstruosas e intersexualidad en el cine latinoamericano
En occidente la condición intersexual ha sido históricamente motivo de monstrualización y violencia en función de su diferencia “anómala”. En “Los Anormales” (2000), Foucault desarrolla una “especie de arqueología de la anomalía”, identificando, entre otros, al monstruo sexual, como una de las construcciones que operaron en los imaginarios del siglo XVII-XIX europeo para ejercer control sobre la sexualidad. Este monstruo se caracteriza por su infracción al orden de la naturaleza, sin embargo, para ser tal debe también transgredir el derecho civil y canónico. Uno de estos casos sería el hermafrodita o intersexual: 
Es monstruo igualmente el ser que tiene dos sexos y sobre el que no se sabe, por consiguiente, si hay que tratarlo como un varón o como una niña; si hay que autorizarlo o no a casarse y con quién; si puede llegar a ser titular de beneficios eclesiásticos; si puede recibir las órdenes religiosas, etcétera. 
A este sujeto que es “anormal” por su corporalidad y por constituir también “un laberinto jurídico, una violación y una confusión de la ley” se le monstrualiza y violenta en función de su diferencia en una trama normativa que articula particularmente aspectos morales heredados del medioevo europeo y de la supremacía de la razón moderna. Foucault destaca que la familia indefinida de anormales modernos “se formó en correlación con todo un conjunto de instituciones de control, toda una serie de mecanismos de vigilancia y distribución”, haciendo referencia, entre otros, a la psiquiatría, la medicina y al sistema de prisiones. 
La producción y reproducción del hermafrodita o intersexual como monstruo se fue fijando en los imaginarios de distintos momentos, en buena medida por el discurso de la ciencia y la teratología a fines del siglo XIX -periodo en que aumenta el deseo por clarificar y establecer el sexo de los hermafroditas-, como por las formas de representación que han prevalecido en dichos contextos. Según explica Cuarterolo (2009), la fotografía teratológica del siglo XIX se consideró “un instrumento empíricamente confiable para documentar y clasificar lo anormal o patológico”. Sin embargo, siguiendo a la autora, este tipo de fotografía no solo sirvió a fines científicos, sino que introdujo al monstruo en un mundo burgués para el que el sujeto extraordinario se volvía manejable y comprensible desde una preparada puesta en escena.
El modelo biomédico que nace en los años ’30 inicia una visión de la intersexualidad como una anormalidad anatómica que deber “ser corregida” (Fausto-Sterling, 2006). Las intervenciones médicas que se aplican hasta hoy se fundan principalmente sobre la presunción de que la ayuda quirúrgica mediante una “clara” asignación sexo/género evitará a los intersexuales una vida de alienación y dolor (Preves, 2001). La misma autora sostiene que “el binario ‘sexo’/‘género’ es particularmente reduccionista para los intersexuales, con reales implicancias políticas, sociales y personales. 
El historiador Lucian Boia (1997) señala que “(c)ada cultura, cada época, cada generación, cada ideología se expresa por su propia producción de hombres diferentes (...) Háblame de tu hombre diferente y te diré quién eres”. El monstruo se construye porque “se enfrenta a las leyes de la normalidad” (Cortés, 1997), como una estereotipación que trasciende la corporalidad para instalarse en el ser. De acuerdo a Paré (1993)  “en muchos casos se considera que los rasgos físicos simbolizan o se corresponden con el proceder o la condición moral del individuo en cuestión; por tanto, lo que perturba físicamente también transgrede la moralidad o el orden social”.  
En la mitología occidental encontramos claros antecedentes de la monstrualización del cuerpo intersexuado. Para observar la amplitud y vigencia de estos imaginarios monstruosos revisaremos algunas representaciones míticas sobre estas corporalidades llamadas “hermafroditas” o “andróginas” en el mundo antiguo. El poeta romano Ovidio en su “Metamorfosis” narra cómo el hijo de Mercurio y Citerea, atacado por una ninfa obsesionada por la belleza del joven que nadaba desnudo en un tranque, queda atrapado en un cuerpo con aspecto de hombre y mujer
. Nace así Hermafrodita, quien pide a sus divinos progenitores que castiguen con su condición a todo aquel que se bañe en ese estanque. Según la versión griega de este mito narrado por Ovidio, el joven sería hijo de Hermes y Afrodita, de donde se originaría su nombre propio. 
En su “Descripción de Grecia”, Pausanias relata el caso de Agdistis, hijo hermafrodita de Zeus. Durante un sueño, Zeus eyaculó sobre la tierra y con el tiempo “alumbró un daimon con dos órganos sexuales, masculino y femenino”. Para Agdistis el castigo no fue una metamorfosis, sino su sola existencia. Continúa Pausanias: “Pero los dioses, temiendo a Agdistis le cortaron el órgano masculino”. He aquí un primer guiño a las prácticas biomédicas quirúrgicamente interventivas que se aplican todavía en muchos países para eliminar la intersexualidad a través de su patologización. 
Estas representaciones nos hablan de imaginarios comunes donde el mecanismo del miedo opera monstrualizando al otro que es diferente, hostil (Calleja, 2005). Se trata de representaciones que han circulado por siglos en los imaginarios colectivos occidentales como símbolos de lo abyecto y lo degradante. 

Mircea Eliade recupera el mito del hermafrodita en el “Tratado de Historia de las Religiones” (1992) señalando que, en algunas sociedades antiguas, éste simbolizaba la unión de los contrarios y la “totalidad primordial”. Lo encontramos también en otras culturas, como en el caso de Truisto, héroe andrógino escandinavo, de Yama-Yami en el hinduismo y Yima-Ymagh entre los iraníes (Peñalba, 1999). En la India, el hermafrodita simbolizaba la fuerza, el Limgan, la luz de la que emana la vida. Los antiguos mexicanos, por su parte, consideraban a Quetzalcóatl como una deidad generadora que reunía tanto los dos sexos, como los principios y valores originalmente escindidos (Cirlot, 1992).
 Sin embargo, en “Mefistófeles y el andrógino” (2001), Mircea Eliade señala que “la significación metafísica del «hombre perfecto»” se degrada hasta perderse en la segunda mitad del siglo XIX. Cuando los decadentismos inglés y francés retoman el tema aisladamente, es abordado como un “hermafroditismo mórbido”, incluso satánico. Para estos escritores el foco se sitúa en la coexistencia anatómica y fisiológica de los dos sexos, “ya no se trata de una plenitud debida a la fusión de ambos sexos, sino de una superabundancia de posibilidades eróticas”, concluye Eliade. 
Desacrazalizado y degradado, el mito permanece y reclama un espacio en lo real (Fernández Pichel, 2010) y en la consciencia no solo individual. Como manifiesta Jung (2004) “los contenidos de naturaleza arquetípica ponen de manifiesto hechos que suceden en el inconsciente colectivo”. Según el autor, el estado primitivo de consciencia que dio origen a la formación de mitos y arquetipos debió ser similar a las manifestaciones individuales de estructuras arquetípicas que se producen en la actualidad. Buscaremos algunos vínculos con estos mitos desde la revisión de las películas, la mayoría de las veces asociados a la mitología occidental que como hemos revisado es degradante en comparación con los mitos orientales.
Revisión de las obras
Como ya anticipamos, el corpus de películas que exploraremos desde la perspectiva de los imaginarios monstruosos y del mitoanálisis está conformado por los largometrajes XXY (Puenzo, 2007), El último verano de la Boyita (Solomonoff, 2009), Hermafrodita (Xavier, 2009) y el cortometraje La Santa (López, 2012). Vamos a revisar los filmes
 a la luz de categorías que den cuenta, principalmente, de la mirada del autor y su construcción del universo diegético en el que se representa la intersexualidad, además de las prácticas de violencia física y/o simbólica contra los protagonistas de las obras.

La primera categoría de análisis: “Construcción narrativa y sujeto intersexual”, funciona a nivel diegético, aproximándonos a la mirada del autor y sus estrategias narrativas (lenguaje audiovisual, montaje, estructura, diseño de personajes y otros) para dar cuenta de una representación del sujeto intersexual bajo un imaginario propio y colectivo. Estaremos permanentemente respondiendo a la pregunta qué se cuenta y cómo se cuenta. A través de la categoría “Violencias físicas y simbólicas” abordaremos secuencias clave de las películas desde un nivel simbólico, visibilizando los imaginarios colectivos subyacentes.
Las cuatro historias que abordaremos manejan estructuras cronológicas o lineales. Todas relatan un universo contemporáneo a su rodaje, excepto Hermafrodita, que está ambientada en el pueblo de Ocoa en los años ’60. Solo María, de esta última película, está en su etapa de adultez, aunque vemos frecuentes flash backs o saltos temporales a su infancia. Los demás protagonistas son niños que están entrando en la adolescencia, etapa que pone en abierta evidencia la problemática del cuerpo, principalmente a propósito de los cambios hormonales y de la toma de consciencia que experimentan los personajes sobre sus propias voluntades e identidades en formación. En todas las obras el conflicto principal tiene que ver con la condición intersexual del personaje protagónico, con narrar su soledad y marginalidad, presentando dos salidas posibles al problema: ya sea la fe o la intervención médica.

El cortometraje La Santa (López, 2012) transcurre en una comunidad pequeña y humilde del Valle de Aconcagua (Chile) donde se celebra la procesión de la virgen invistiendo como tal a una niña del pueblo. El personaje principal, también llamado María, tiene esta vez la misión de personificarse como santa, con todos los atuendos de la imaginería católica y debe sentarse en la capilla frente a una fila de personas que le van haciendo rogativas al oído. Posteriormente saldrá de allí elevada sobre una tarima cargada por los hombres de la comunidad y rodeada de otros feligreses que celebran este rito con gran alegría. 
Durante el diseño de personajes los autores crean o recrean vidas que serán interpretadas por actores. Los dotan de cualidades, los describen corporalmente, crean su personalidad y sus particulares maneras de interacción con otros personajes y circunstancias. Esta identificación es crucial para comprender la mirada del autor. Aquí el director pone en tensión la trayectoria del personaje -un sujeto que nació con genitalidad ambigua, que fue sexado como mujer al nacer y de quien se espera el comportamiento asociado a una mujer- y otras estructuras tradicionales expresadas a través de la práctica religiosa. El mundo que construye es un breve espacio de tiempo altamente impactante por sus contrapuntos simbólicos, pues toda la imaginería cristiana pone en tensión la imagen de la María intersexuada, que manifiesta profundos conflictos sobre su necesidad de estar allí. Porque toda esta situación le enfrenta a contradicciones con su cotidianidad y con sus amigos, con quienes sostenía una relación gratificante a través del juego a la pelota, asociado culturalmente a la performance de lo masculino. 
La mirada social en La Santa está canalizada a través del padre, quien considera que la condición de María es superable a través de la fe y que su participación en la procesión le podría conceder un milagro de la virgen. He aquí el principal conflicto que presenta la película con un alto contenido de violencia cuando en la primera escena, un plano distante encuadra a María y a su padre almorzando. A medida que el zoom va cerrando el plano, el diálogo se complica con silencios incómodos:
· Papá, ¿y si no pasa nada?
· Es un honor ser la virgencita, tiene que aprovechar. A la virgencita se le puede pedir cualquier cosa.
· ¿Y si no quiero nada?
· Pídale que la arregle. 
La otra María, protagonista del largometraje Hermafrodita (Xavier, 2009), no está ajena a estas tensiones con la fe y la tradición. María nació intersexual y desarrolló su identidad de género como mujer. Quiere vivir una vida como la de todos, enamorarse, casarse, ser feliz. Creció en el pueblo de San José de Ocoa bajo el distante y escrupuloso cuidado de su abuela, luego que su madre la abandonara para ir a trabajar a la capital. María entabla una relación amorosa con un joven de color que viene huyendo de la capital luego de vengar con sangre la muerte de su hermano. El relato alterna secuencias de la vida en el pueblo de Ocoa con recuerdos de niña en la casa de la abuela y de la íntima relación que tenía con su amiga Wanda, quien sabía su secreto y con quién había compartido una exploración sexual a modo de juego. Sin embargo, la mayor parte de los recuerdos representan violencias físicas y psicológicas desde el nacimiento de María.
María es alegre, generosa, no es de guardar rencores y se relaciona armoniosamente con su entorno. Sin embargo, en la medida que avanza su romance con Melaza su condición empieza a atormentarla, por lo que recurre al sacerdote de la iglesia. Dos veces la cámara la ve desde lo alto, desde un narrador omnisciente, parada a la entrada de la iglesia, sola y confundida, como vino al mundo. Con profundo respeto y devoción María le pregunta a su dios por qué la hizo así, por qué ella tiene lo que los otros no tienen. El cura no puede darle una respuesta satisfactoria, excepto que es hija de dios y que él quiere a todos sus hijos por igual.

En su desesperación, acude a un chamán, quien en un rito con inciensos dentro de una carpa pequeña y oscura le advierte que debe alejarse de Melaza porque tiene las manos manchadas con sangre. También le dice, para su sorpresa, que su condición ‘hermafrodita’ la hace perfecta, porque es como los dioses de las mitologías orientales. El chamán le expresa textualmente: “Eres una diosa. Personas como tú en los tiempos de Ramsés (…) eran tratados como dioses porque eran los únicos que podían tener los dos sexos al mismo tiempo. Era un gran respeto, eres lo que se llama hermafrodita”. Este gran plano narrativo en el que vemos a María estableciendo diálogos con la fe –la cristiana primero, luego la chamánica- marca un salto mítico desde un imaginario cristiano solapadamente segregador hacia los esquemas arquetípicos sublimes de las culturas orientales, abiertos a modelar su especificidad dual como símbolo de fuerza y totalidad. 
Esta es la película donde encontramos de manera más clara y directa la intertextualidad con los mitos, no solo por esta referencia del chamán a lo que ya revisamos en las descripciones de Mircea Eliade, sino también por el terrible desenlace de su primer encuentro sexual con Melaza, quien en realidad la ataca sexualmente, embriagado, y descubre la doble naturaleza de María. Tal como los dioses hicieran con Agdistis, el hijo hermafrodita de Zeus, Melaza saca un gran cuchillo y cercena el falo de María. Estas apropiaciones míticas y simbólicas son menos evidentes en las otras obras, aunque cabe decir que en todas ellas la condición intersexual es percibida como un castigo o maldición. 
XXY (Puenzo, 2007) es una película argentina que cuenta la historia de Álex, una adolescente intersexual nacida en Buenos Aires que se desarrolló como mujer y que es llevada por sus padres a vivir en un pueblo costero uruguayo para protegerla de la discriminación social. Estos padres sostuvieron desde su nacimiento el tratamiento hormonal para identificar a Alex como mujer, sin embargo, el conflicto principal se instala cuando la joven empieza a rechazar el tratamiento a la sombra de profundas disputas existenciales. Su madre decide a espaldas de su marido invitar a casa a un cirujano experto en patologías raras.   El doctor llega a este húmedo y ventoso escenario litoral acompañado de su esposa y su hijo, Álvaro, quien rápidamente se siente atraído por la conducta extraña de Alex. Al poco tiempo de tensa convivencia se involucran sentimental y eróticamente, y de forma inesperada, durante su primer encuentro sexual Álex penetra a Álvaro, desatando un torbellino de conflictos en cada uno de los personajes involucrados u observadores de la situación.
El entorno de Álex posee un manejo médico claro respecto a la condición de la joven y es en la ciencia donde concentra su búsqueda para superar el conflicto. Si bien sus padres decidieron no asignarle un género al nacer, Álex recibe tratamiento hormonal para disminuir los caracteres sexuales masculinos secundarios, tales como la vellosidad facial y la musculatura. La posibilidad de una cirugía de asignación de género es discutida por los adultos durante toda la película.
Alex es uno de los personajes más complejos entre las películas escogidas. Es una adolescente silenciosa, de cuerpo delgado y colores claros. Su gestualidad y sus movimientos producen un contraste con su silencio, porque su cuerpo transmite casi permanentemente ansiedad y molestia. Cuando habla, sus palabras son siempre provocadoras, directas y afiladas. En su primer encuentro con su nuevo amigo no dudó en preguntar "¿te corrés la paja?".
El último verano de la Boyita (Solomonoff, 2009), por su parte, nos aproxima a la infancia como alteridad con mucha sutileza e inocencia. El personaje intersexual, Mario, es el co-protagonista y nos acercamos a él desde la mirada de Jorgelina, quien va de vacaciones al campo con su padre médico y tiene una relación muy cercana con Mario, probablemente su primer amor. El chico bordea los 11 años y es un hábil jinete. Sin embargo, el conflicto se desata cuando Jorgelina descubre que Mario mancha a menudo sus pantalones con sangre. Ella promete guardar este secreto que no comprende para nada, pero en su preocupación por la salud de Mario termina contándole a su padre. 

El médico aborda a los padres de Mario y rompiendo un patrón común en estos filmes, la oscuridad del secreto. No es algo que se quiera hablar, de hecho, la madre de Mario relata al padre de Jorgelina que el médico que lo atendió no le explicó del todo lo que pasaba, se suponía que estaría bien.   Esto se condice con experiencias de pacientes intersexuados de la vida real cuyos padres no son notificados de la situación de sus hijos para evitar conflictos o simplemente porque no conocen protocolos sobre cómo proceder en estos casos. Jorgelina de alguna manera comprende la situación extraordinaria de Mario, juega con él a trasvestirse, aunque esto significó el castigo de su padre, quien lo eliminó de la próxima carrera importante del pueblo. Para ser jinete debía ser bien hombre. 
Si bien cada película presenta distintos tratamientos narrativos, en términos de ritmo y montaje, espacialidad, dirección de arte y otros aspectos estético-expresivos del lenguaje audiovisual, existen lugares comunes tales como una fuerte presencia de la naturaleza. En los recuerdos de María (Hermafrodita) hay bosques con grandes árboles, como hay girasoles, verdores y un estanque de agua en el campo donde transcurre su relación con Melaza. Nuevamente encontramos un intertexto mítico, esta vez con el mito de Hermafrodita, cuya metamorfosis tiene lugar también en un estanque de agua. La alusión del director pareciera señalar una metamorfosis interior, la liberación de María entregada al amor.
Las locaciones escogidas para La Santa también son naturales, aunque más secas, propias del valle de Aconcagua. En El último verano de la Boyita, el entorno campesino, el agua, los caballos, también nos retrotraen a lo natural, como el mar en XXY. Podemos leer esto como un retorno a lo originario, lo salvaje, lo indómito, la naturaleza que siempre reclama su lugar, como el río desviado artificialmente que siempre recupera su cauce original. En general el lenguaje de la cámara tiende a mostrar amplios planos de estos espacios, acrecentando su voluptuosidad.
En términos de construcción narrativa, en todas las obras el personaje intersexual hace un llamado de atención al orden establecido, deja en evidencia la ignorancia y el temor a lo desconocido que prevalece en los imaginarios sociales subyacentes, rompe secretismos y tabúes. La conflictualidad del cuerpo del sujeto pasa a segundo plano, pues son los traumas del entorno los que dominan los ambientes y movilizan las acciones hacia violencias inauditas.

Sin embargo, estamos ante cuatro personajes en crisis, tres de ellos en una transitividad incomprendida por un entorno que, en vez de dar soporte, ejerce violentas opresiones que retraen a los niños-adolescentes de su etapa vital. Encontramos en la forma de relacionarse con el seno familiar el primer estrato del miedo y la ignorancia. Si bien el padre de Alex (XXY) es su aliado, en las otras películas los padres representan figuras abandonadoras y castigadoras. En La Santa la procesión a la que es obligada María parece un verdadero castigo, que va más allá de la creencia milagrosa. 
Las prácticas médicas y el rol de la fe, como sistemas productores de violencia, exclusión y patologización de la corporalidad intersexuada quedan expuestos por estos directores en una crítica que abarca también a las opresiones del sistema sexo/género y la matriz heteronormativa dominante. La principal violencia tiene que ver con la negación del otro y con su imposibilidad de autodeterminar su propio cuerpo. La imposición de ideales de masculinidad y femineidad impuestos por la matriz heterosexual y la dificultad de ver la intersexualidad como un intermedio posible, quedan reflejados en distintos momentos de estos filmes.
En el caso de María (Hermafrodita), ella está rodeada de ignorancia, pues su rareza es completamente incomprendida por la gente del pueblo. También es percibida como un monstruo. La gente la insulta diciéndole “homosexual”, “marimacho”, incluso su abuela se refiere a ella como “Mario”, negando su identidad de género asumida. Tampoco podemos dejar fuera que el padre de María la abandonó a ella y a su madre cuando se dio cuenta de su cuerpo intersexuado. La trató como una cosa y se fue. Prontamente la madre de María haría lo mismo. Alex (XXY), por su parte, a pesar de la protección y comprensión de sus padres es violentada duramente por parte de jóvenes lugareños durante un paseo por la playa. Su mejor amigo había divulgado su secreto. Las violencias hacia Mario (El último verano de la Boyita) y María (La Santa), si bien no alcanzan la agresión física, cargan con la pasividad del secreto y del castigo psicológico.
· Conclusiones
Como señalamos, desde el punto de vista de esta exposición, estos gestos artísticos de representación simbólica y social de la intersexualidad tienen el potencial de actualizar miradas respecto a las distintas epistemologías y prácticas que producen género, como de incidir en el descentramiento de imaginarios monstruosos construidos y perpetuados en torno al cuerpo intersexual –antes llamado hermafrodita y andrógino- a través del tiempo bajo la explicación de su genitalidad ambigua. Nos ha interesado reflexionar sobre cómo las representaciones pueden afectar los imaginarios simbólicos, históricos y sociales que han monstrualizado al cuerpo intersexual hasta su patologización y sobre cómo el cine puede abrir posibilidades para desmitificar su estatuto anómalo.

Pierre Sorlin (1985) afirma que la película constituye ante todo una selección y “una redistribución: reorganiza, con elementos tomados en lo esencial del universo ambiente, un conjunto social que (…) es una retraducción imaginaria de éste. A partir de personas y lugares reales, a partir de una historia a veces “auténtica”, el filme crea un mundo proyectado”. Podemos afirmar que los mundos proyectados por estas películas relevan temas fundamentales para el mejoramiento de la situación intersexual, tales como su necesidad de respeto y humanización, de defensa ante la ley y de libertad de decisión ante la asignación de género, considerando que a muchos intersexuales se les impone una sexualidad al momento de nacer. 
La mirada social se canaliza de dos maneras en estas obras. Por una parte, se considera la intersexualidad como enfermedad que puede ser curada a través de prácticas médicas y, por otra, se le considera una aberración que podría ser corregida a través de la fe en la religión. La mirada autoral se enfoca principalmente en representar el dolor y la injusticia. Sin embargo, quedan a la vista los problemas estructurales que hacen de la existencia intersexual algo invivible en nuestro contexto. Porque este mundo no es para los monstruos. La monstrualización del intersexual es una más de tantas, sin embargo, una de las más complejas de desarticular. Porque el cuerpo intersexual abre múltiples posibilidades de existencia y pone en jaque los andamiajes del sistema sexo-género, de la identidad de género femenino-masculino y los esquemas esperables sobre orientación sexual.
En este sentido, las películas XXY y La Santa nos dejan finales abiertos a cualquier posibilidad. Alex no quiere que la intervengan: “qué si quiero quedarme así”, expresa a sus padres. Así como María corre a la iglesia antes de la procesión para decirle a dios que no quiere “arreglarse”.  
Mitos sobre mitos, imágenes sobre imágenes, el ideario de lo monstruoso late, se congrega y dispersa a través del tiempo, por lo que la visibilización de estas realidades otras en el cine latinoamericano se vuelve un resorte esencial para la movilización de esquemas arquetipales, de visibilidades e invisibilidades instaladas en las memorias y los imaginarios colectivos a través de la vida y las industrias culturales hegemónicas a las que estamos expuestos permanentemente.
Si seguimos a De Lauretis (1989), según quien el género es su producción y las películas serían tecnologías de producción de género, este corpus de películas, en tanto miradas de autor sobre distintas realidades sociales, nodos de la industria cultural latinoamericana y archivos documentales, constituyen insumos poderosos para la flexibilización de los imaginarios sociales en torno a la autodeterminación del cuerpo, el sexo y el género, como para el respeto del otro intersexual.
· Anexos

Fichas técnicas y sinopsis
Las siguientes sinopsis fueron recogidas desde distintas bases de datos
 sobre cine en internet. Siendo las que más se repiten en estos sitios, deducimos que son las sinopsis que las distintas producciones hicieron circular durante su periodo de publicidad. Si esta deducción fuera correcta, podríamos decir que estos textos de corte publicitario vehiculan una síntesis de la intencionalidad narrativa del autor en tonalidad persuasiva.

“XXY”
Ficha técnica

Dirección: Lucía Puenzo. Género: drama. Año de producción: 2007. Nacionalidad: Argentina. Duración: 86 min. 
Sinopsis

Álex (Inés Efron) es una singular adolescente de quince años que esconde un secreto. Poco después de su nacimiento, sus padres, Kraken (Ricardo Darín) y Suli (Valeria Bertuccelli), decidieron dejar Buenos Aires para vivir, aislados del mundo, en una cabaña de madera a orillas del mar. Lo que pretendían era que su hija creciera libre de cualquier tipo de prejuicios, protegida y feliz, hasta que llegara el momento de decidir qué camino debía seguir.
“El último verano de la Boyita”

Ficha técnica

Dirección: Julia Solomonoff. Género: drama. Año de producción: 2009. Nacionalidad: Argentina. Duración: 93 min.
Sinopsis 

La Boyita es una casa rodante que tiene la mágica capacidad de flotar. Una especie de anfibio doméstico, un refugio para Jorgelina, una niña que está a punto de alcanzar la adolescencia. Cuando va a pasar las vacaciones al campo junto a su papá, conoce a Mario, un niño que le plantea a Jorgelina dudas que no sabe cómo afrontar.
“Hermafrodita”

Ficha técnica

Dirección: Albert Xavier. Género: drama. Año de producción: 2009. Nacionalidad: República Dominicana. Duración: 96 min.
Sinopsis 

La trama se desarrolla en la década de 1960, en un pequeño pueblo de la República Dominicana. María nace hermafrodita. Criada por su abuela en un entorno racial, ella experimenta su primer amor con la Melaza, un asesino que busca refugio en su ciudad. Su amiga de la infancia, Wanda, trata de romper la relación de ambos, debido a sus celos y su amor por María. La vida de María da un giro cuando la Melaza descubre su doble sexualidad.
“La Santa”

Ficha técnica

Dirección: Mauricio López. Género: drama. Año de producción: 2012. Nacionalidad: Chile. Duración: 14 min.

Sinopsis 

María (13) es una niña intersexual (hermafrodita) que es obligada por su padre a encarnar a la virgen en una ceremonia de procesión de su pueblo, pues cree que esta es la única manera que tiene su hija de “arreglarse”.
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� Entenderemos aquí representaciones desde la acepción de Louis Marin (2009 [1981]): “¿Qué es re-presentar, si no presentar de nuevo (en la modalidad del tiempo) o en lugar de... (en la del espacio)? El prefijo re- importa al término el valor de la sustitución. Algo que estaba presente y ya no lo está ahora se representa. En vez de algo que está presente en otra parte, tenemos presente, aquí, algo dado. En el lugar de la representación, por tanto, hay un ausente en el tiempo o el espacio o, mejor, otro, y un mismo de ese otro lo sustituye en su lugar”.


� Así narra el poeta romano Ovidio la metamorfosis de Hermafrodita: 


Como cuando alguien une dos ramas bajo una misma corteza y ve que se unen al crecer y las dos a la vez van desarrollándose, así los miembros se unieron con un tenaz abrazo y no son dos, sino una forma doble, de modo que no puede decirse ni mujer ni hombre. No aparecen ninguno de los dos y son el uno y el otro. 





� Encontrará la ficha técnica y sinopsis de cada obra en “Anexos”,  al final de este documento.


� Los principales portales consultados fueron Filmaffinity.com, IMDb.com y Elseptimoarte.net





