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Ni pienso ni existo
Una lectura moral
de Pelo malo,

de Mariana Ronddn'

Sandra Caula
Investigadora independiente
Madrid, Espana
sandracaula@gmail.com

Resumen

TITULO: Ni pienso ni existo. Una lectura moral de Pelo malo, de Mariana Rondén.

En este articulo analizamos cdmo se ha presentado el barrio en la tradicion cinematografica ve-
nezolana y la novedad introducida por Pelo malo. Usualmente se presenta de forma estereo-
tipada y con un toque amarillista. Suele primar la violencia explicita, el lenguaje chabacano y
grosero, el tono de denuncia social y una construccion de personajes bastante pobre. Mostramos
que la pelicula Pelo malo, de Mariana Ronddén, es una ruptura significativa dentro de la misma
tradicién, que puede dar lugar a una nueva conciencia al revelar ceguera en la forma de mirarnos
y representarnos en la pantalla de cine. Abre la posibilidad de descubrir una violencia menaos
explicita, mas sutil y quizads mas peligrosa. También permite ver a historia del barrio como propia,
indicando asi un camino para un verdadero reconocimiento.

1

Palabras claves: Pelo malo, Mariana Rondon, cine venezolano, Stanley Cavell, barrio.

Abstract
TITLE: I neither think nor I am. A Moral Reading of Mariana Rondén’s Pelo Malo
In this article we analyze how the ‘barrio’ has been presented in the cinematographic Venezue-

1 Agradezco a Nathalia Manzo y a Angela Bonadies sus muy finos comentarios sabre la pelicula y haber
puesto a mi disposicién su enorme, profunda y fresca cultura cinematografica y plastica, para ayudarme
a ver Pelo malo dentro de un contexto cultural mas contemporaneo. Con su aguda inteligencia, Carmen
Alicia di Pasquale me hizo conectar mis preocupaciones sobre filosofia moral y filosofia politica con
la pelicula y con la obra plastica de Mariana Ronddn. Mariana, en medio de su apretada agenda y sin
conocerme de antemano, dedicé un tiempo enorme a responder mis preguntas y mis correos, en los
gue muchas veces le hice preguntas disparatadas. Tenerla como interlocutora a medida que escribia fue
un privilegio que le agradezco tanto como su pelicula y su paciencia. Fernando Rodriguez, director del
asediado diario venezolano TalCual, fue quien me anima a escribir este trabajo. Su apoyo y sus consejos
han sido siempre un tesoro invaluable para mi.

RECIBIDO: 08/06/2019 ACEPTADO: 18/08/2019 UArtes Ediciones
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lan tradition and the novelty introduced by Pelo malo. Usually the barrio is presented in a very
stereotyped way and with a touch of yellow journalism. It usually shows explicit violence, chaba-
cano and rude language, the tone of social denunciation and a rather poor character construction.
We show that Mariana Rondoén’s Pelo malo is a significant break with this tradition, which can
lead to a new awareness by revealing a blindness in the way we look at ourselves and represent
ourselves on the movie screen. It opens the possibility of discovering a less explicit violence, a
more subtle and perhaps much more dangerous violence. It also allows you to see the history of
the neighborhood as your own, thus indicating a path for true recognition.

Keywords: Pelo malo, Mariana Ronddn, Venezuelan Cinema, Stanley Cavell, barrio.

Para Ana Maria Caula

(la sugestion en este caso es que el papel del arte en

el perfeccionismo es tanto hacer de pantalla a nues-

tras aspiraciones morales —es decir, a nuestro temor
de nunca alcanzarlas— como recordarnoslas)

Stanley Cavell

“Lo que el cine sabe del bien”

Lo que voy a intentar con esta lectura es una cabriola un poco arriesgada. Espero al
menos caer con cierta graciay pido de antemano disculpas si no fuera el caso.

En Venezuela ha habido, desde los anos setenta del siglo XX, una modes-
ta tradicion de cine nacional comparada con la de otros paises latinoamericanos y,
desde luego, con la gran industria del cine norteamericana y europea. En esa tra-
dicion el barrio marginal, la barriada o la favela, ha sido un motivo recurrente.* Se
dice que esta ha sido una decision comercial, que las peliculas en las que aparece el
barrio son taquilleras, lo cual no me parece una verdadera explicacion pues cabria
preguntarse por qué son taquilleras. Quizas es porque el barrio aparece como defi-
nicion de nuestra identidad y sin €l no se siente que vemos una pelicula venezolana
(motivo por el cual muchos rechazan el cine nacional). Quizas es por la atraccion
que siempre tiene el exotismo. Pero mi impresion es otra: creo que ver el barrio en
la pantalla resulta tranquilizador, en la medida en que parece garantizar que cono-
cemos esa realidad porque en la pantalla ha sido fijada y esta separada de nosotros,
los espectadores, para que la veamos afuera. Seria pues una actitud escéptica la que

2 Pienso, por ejemplo, en obras de directores venezolanos como Clemente de la Cerda (Soy un
delincuente), Roman Chalbaud (El rebario de los dngeles) y la Solveig Hoogestein (Macu, la mujer del
policia).
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provoca esta fijacion, si atendemos a lo que Cavell entiende por escepticismo:® el
barrio como objeto.

Pero mi interés es otro: quiero analizar como se ha presentado el barrio en
esa tradicion y la novedad introducida por Pelo malo en ella. Generalizando qui-
zas demasiado, diria que usualmente se presenta de una forma muy estereotipaday
con un toque amarillista. En esas peliculas prima la violencia explicita, el lenguaje
chabacano y grosero, el tono de denuncia social y una construccion de personajes
bastante pobre.

La pelicula Pelo malo, de Mariana Rondon, es por eso una ruptura signifi-
cativa dentro de la misma tradicion, que puede dar lugar a una nueva conciencia
al revelar ceguera en la forma de mirarnos y representarnos en la pantalla de cine.
Abre la posibilidad de descubrir una violencia menos explicita, una violencia mas
sutil y quizas mucho mas peligrosa. También permite ver la historia del barrio como
propia, indicando asi un camino para un verdadero reconocimiento. Pues lo cas-
tigado en Pelo malo —por una forma de pobreza que no es solo ni principalmente
material ni visible— es el mundo interior de las personas, lo interno, tal como lo
define Cavell en este texto::

“Interior” significa, en parte, algo parecido a inaccesible, oculto (como una habita-
cion o una prenda de vestir interior). Pero también significa pregnante |pervasive],*
como la atmosfera, o la actividad del corazon. Lo que tengo en mente viene trasmiti-
do por frases como “belleza interior”, “conviccion interior”, “fuerza interior”, “calma
interior”. Esto sugiere que cuando mas profundamente impregne una caracteristica

el alma, tanto mas obvia es.”

De lamano de Cavell, voy a intentar una lectura de Pelo malo distinta a las interpre-
taciones que encuentran en ella una defensa de los derechos de las minorias, o una
denuncia de la intolerancia, del racismo y la homofobia, ocultos en un pais que se
enorgullece de su tradicion igualitarista.

Creo que Pelo malo mas bien abre la posibilidad de descubrir una «cegue-
ra para el alma», como diria Cavell, en esa aspiracion a la igualdad. Una ceguera
que dice mucho sobre nuestra dificultad para constituirnos como individuos, como

3 Véase Reivindicaciones de la razén, p. 46 [The Claim of Reason: pp. 90-91]: «[...] no confino este
término [escepticismo] a los fildsofos que terminan negando que podamos conocer alguna vez; lo aplico
a cualquier concepcion que considere que la existencia del mundo es un problema de conocimiento.
Un paso crucial para mi, en orden de lamar escéptico un argumento, es que contenga un pasaje que
rece mas o menos de este modo: “Siendo asi que no conocemos (sobre la sola base de los sentidos
[o de la conducta]); ¢entonces (cémo) conocemos?” [...] es el propio planteamiento de la cuestidn del
conocimiento, de cierta forma o en cierto espiritu, lo que constituye el escepticismo, sin tener en cuenta si
una filosofia considera que ha contestado la cuestidn afirmativa o negativamente».

4 En el original en cursivas también.

5 Reivindicaciones de la razén, p. 99 [The Claim of Reason, p. 1571].
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subjetividades, sea en el campo de los deseos, sea en el de nuestra capacidad para
argumentar y disentir. Es decir, me voy a referir a nuestra dificultad para ser perso-
nas con voz propia en una cultura donde lo colectivo es tremendamente aplastante
y toda capacidad de diferenciacion individual es tempranamente acallada.

Rechazo el uso de términos como ‘minorias’ o ‘tolerancia’, porque insisten
en un aspecto colectivo que da lugar de nuevo generalizaciones. Lo que no encuen-
tra un lugar entre nosotros no es un grupo determinado de personas cuyos dere-
chos civiles no se reconocen (puesto que la institucionalidad venezolana ha sido
sumamente avanzada en este sentido) sino la persona como tal, a la cual todos
deberiamos tener derecho en una democracia moderna y que es una necesidad
imprescindible para que ella tenga lugar.

La demanda abstracta de ‘tolerancia’ vela entonces una dimension mas
compleja de nuestra incapacidad para el reconocimiento en una sociedad donde
igualdad se ha vuelto uniformidad y desde mucho antes de la llegada del chavismo.
Por eso no quiero decir con esto que en Venezuela no haya vergonzosas desigual-
dades o formas de discriminacion. Lo que me parece importante es intentar ver es-
tas desigualdades con su particularidad ——con la compasion debida por este triste
hecho que senala la verdadera pobreza de nuestro mundo— si lo que se busca es
dar cuenta de nuestras dificultades para aspirar a una comunidad y constituir un
nosotros.

Para los que no la han visto, resumo el argumento de la pelicula. Pelo malo narra la
historia de Junior, un nino negro, de pelo rizado, que quiere alisarselo y vestirse de
cantante para tomarse una foto que le han pedido en la escuela. Esa es la fantasia
que persigue: disfrazarse de cantante, adoptar otra identidad y estar en otro lugar
(quiere lafoto con las cascadas del Salto Angel proyectadas como fondo). Sumadre,
Marta, es viuda y ha perdido recientemente su trabajo, suponemos que por un error
cometido a causa de su caracter (Marta es una mujer muy fuerte y acostumbrada a
responder a la dureza del mundo sola). Quiere desesperadamente recuperarlo, no
solo porque si no moriran de hambre, sino ademas porque su trabajo de vigilante
—el tinico que sabe hacer, por lo demas— le da una suerte de sensacion de respeto,
pertenencia e identidad. Todo nos hace suponer que el padre de Junior murié en un
hecho de violencia en el barrio. A Marta la obsesion de su hijo con alisarse el pelo
para la foto, y que el muchacho sea sensible y considerado, le hace pensar que po-
dria estar inclinandose alahomosexualidad. Y eso la aterra. El miedo genera en ella
un rechazo, que llega a veces hasta al rechazo fisico y en Junior una desesperacion
por conseguir su reconocimiento y afecto.

Intervienen en esta tension amorosa entre el hijo y su madre, el hermanito
de Junior —Bebé (nunca sabemos su nombre)— y su abuela paterna: Carmen. Bebé
suscita los celos de Junior por la intimidad del trato con su mama, por lo carifosa
que es ella con él. Pero a la vez despierta su ternuray su sentido de responsabilidad,
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porque Junior se encarga de cuidarlo, vestirlo y alimentarlo cuando la mama no
esta. Junior siente que le corresponde cuidar a su mamay a su hermanito.

La abuela Carmen, por su parte, negra como Juniory como su hijo muerto,
intenta ayudar a Junior en su empresa de alisarse el pelo y vestirse como cantante
(a escondidas de Marta) pero con segundas intenciones. Ella supone también que
Junior es homosexual, pero eso le gusta. Carmen quiere quedarse con él, compran-
doselo a la madre cuyo rechazo por Junior percibe, para que la cuide cuando sea
mas vieja. Junior ademas se parece a su padre, el hijo que Carmen perdid, mientras
que el Bebé no, por lo cual ella duda de que este sea su verdadero nieto. Pero Junior
también rechaza las intenciones de la abuela de lo que entiende como ‘vestirlo de
mujer’ siendo él un varon.

Junior comparte la aventura en torno a la foto para el colegio con una amigui-
ta del bloque donde vive —una gordita cuyo nombre tampoco conocemos—. La fan-
tasia de ella es retratarse como una princesa, a mitad de camino entre las princesas
de Disneylandia y las reinas de belleza de los concursos de television, con un fondo
proyectado de un concurso de Miss Venezuela. Pero nadie podria ser menos adecua-
da para ser reina de belleza que esta nifia, un personaje verdaderamente entraiable.
No obstante, su situacion es un poco mejor que la de Junior, al menos ella aspira a
algo que los demas entienden y su mama tiene el dinero necesario para pagar por la
foto, mientras que Junior quiere algo que casi nadie acepta (y quien lo acepta lo mal-
entiende) y ademas no tiene el dinero para el retrato. Lo que le proponen el fotégrafo
y su amiguita es que se disfrace de soldado, con traje militar y gorraroja.

A medida que la pelicula avanza, la tension entre la madre y el hijo va au-
mentando, pues se acerca el comienzo de las clases, Junior no consigue su foto y la
madre se debate entre los apremios economicos y la angustia de que su hijo tenga
un destino infeliz por ser ‘marico’. El desenlace tiene lugar cuando la madre recu-
pera su trabajo y le pide a Junior un duro sacrificio para que pueda quedarse con
ella, sacrificio que Junior acepta, aunque no del todo.

Por la manera en que esta narrada, vemos esta pelicula en el borde del
asiento, pensando siempre que algo terrible va a suceder en cualquier momento.
Su clima por momentos es casi el de un relato de terror, y sin embargo no pasa nada
de lo que esperamos, aunque al mismo tiempo una violencia terrible esta siempre
presente de una manera no tan obvia, pero que da lugar a una atmosfera opresiva. Al
final de lapelicula, como un extra, la directora nos regala un alivio que leo como una
invitacion a pensar que estas historias de terror podrian tener otros desenlaces si se
contaran (y contaran) de otra forma. Un mundo mas alegre, libre, menos opresivo.
Pero solo después de la historia.

La intencién de hacernos ver lo que no vemos, de provocar una mirada distinta de
lo cotidiano, me parece clara desde el comienzo de la pelicula. Desde esa segunda
secuencia en la cual atravesamos el trafico infernal de Caracas en el autobus en el
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que viajan Marta y Junior, y entramos en los superbloques en los que viven. Esos
edificios son una de las encarnaciones de la ciudad ideal de Le Corbusier y fueron
realizadas bajo la direccion de nuestro arquitecto emblematico, Carlos Raul Vi-
llanueva, en la década de los 50, bajo la dictadura de Marcos Pérez Jiménez. De
pronto estamos en esos espacios con Junior y su amiguita, quienes parecen querer
entrenarnos en una forma mas detallada de percepcion de esas moles de cemento
que tenemos enfrente.

Ellos estan jugando a descubrir cosas en el bloque de enfrente con un sofis-
ticado método de coordenadas que permite ubicarlas. Pero al mismo tiempo estan
invitando al espectador a distinguir circunstancias e imaginar vidas convirtiendo
esas moles en una gran pantalla de cine. Casi como si dijeran que tenemos que
aprender a ver de nuevo lo que hemos visto miles de veces de un modo indiferencia-
do (enlarealidady en el cine). Con los comentarios, los nifios también nos ensefian
a comparar esas vidas con las nuestras, como hacen ellos mismos en el momento,
muchas veces revelando nuestros prejuicios y cegueras.’

«; Tt crees que ellos se divierten mas que nosotros?», pregunta Junior al final
de lasecuencia, refiriéndose a otra pareja de nifios que juegan enfrente, en un balcon-
cito lleno de ropa tendida y cachivaches. «Si», responde la nifia con completa seguri-
dad. Y ahi se introduce un corte. Ese pequeiio intercambio entre los ninos, cargado
de poesia o de lucidez, sorprende y arruga el corazon. 5Qué es esa ‘diversion’ que
reivindican para siy para sus vecinos encerrados en aquel ambiente espantoso?

Dije «poesia o lucidez», siguiendo a Stanley Cavell,” y ahora quiero justifi-
carlo. Segin Cavell, el saber al que nos conduce todo arte: percibir la poesia de lo
ordinario, se democratiza en el cine, porque en este la percepcion de la poesia esta
tan abierta a todos —sin consideraciones de origen o talento— como la capacidad
que tiene la camara de apuntar sobre un sujeto. De tal modo que, para dejar escapar
al sujeto —lo cual equivale a dejar escapar lo evanescente del sujeto, o ser incapaz
de adivinar lo no visto a partir de lo visto—, es necesario «embrutecerse y aturdirse
encarnizadamente a uno mismo».®

Planteo entonces de otra forma la pregunta anterior: &qué es lo evanescente
o lo no visto en esa ‘diversion’ que predican los nifos de ellos y de sus vecinos? Me
parece que el hecho de divertirse aparece en sumanera de hablar como algo norma-
tivo, que se debe dar por sentado casi como el hecho de estar vivo, y fuera de lo cual
es indebido o imposible pensar la propia realidad. Y el contraste que produce esta

6 Leer proyecciones sobre una pantalla es una invitacion recurrente en la obra de Mariana Rondén como
cineasta y como artista conceptual. Hace poco, en una instalacién en la Escuela de Arquitectura de la
Universidad Central de Venezuela, Superbloque, los espectadores se colocaban en el lugar de Junior y la
nifia para imaginar qué sucedia en los segmentos del edificio proyectado. VVéase: http:/marianarondon.
com/index_black.html http:/vimeo.com/51167839

7 Véase “El pensamiento del cine”, en: El cine, éipuede hacernos mejores, pp. 40-41 ["The thought of
movies”, en: Cavell on film, p. 96].

8 Véase "El pensamiento del cine”, p. 41 [“The thought of movies”, p. 96].
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afirmacion en medio de aquel ambiente es devastador. Relaciono este momento
con una declaracion de la directora en una entrevista (todavia inédita) que le hizo
recientemente la fotografa y artista plastica venezolana Angela Bonadies. Alli dice
Mariana Rondon sobre Pelo malo: «La pelicula no es mas que un espejo de como lo
publico entra en la vida privada y cada gesto carga en si esa violencia».

En una escena posterior, esa irrupcion de lo publico en lo privado se pre-
senta en la pelicula como un drama paralelo al que vive Junior pero ahora. Si antes
aparecio la ciudad utopica, aqui aparece como una atmosfera la utopia social. El
telediario del canal del Estado presenta una noticia relacionada con el cancer que
para el momento aquejaba al presidente Hugo Chavez. Sus seguidores, reporta la
periodista, han decidido cortarse el pelo en solidaridad con el mandatario, quien lo
haperdido en la quimioterapia. La jornada sucede en el centro de la ciudad. Los se-
guidores visten ropa roja y muchos se disponen a afeitarse con lagrimas en los ojos.
Es un sacrificio de amor, pero también una especie de ritual magico y un acto poli-
tico, porque se hace en los alrededores del Palacio de Miraflores y de la Asamblea
Nacional, y en el evento un coro repite, a mitad de camino entre rezo y consigna:
«iCristo sana!, iCristo sana!». Como si fuera una obligacion politica y un deber mo-
ral manifestar por esta sanacion y proclamarla. Creer en ella. Pero, ademas, como si
ese deseo expresado en consigna pudiera determinar el curso de lo real. Para esos
seguidores creer otra cosa es algo indebido, imposible, como esa ‘diversion’ a la que
se refieren los ninos.

Me parece que ahora puede comprenderse mejor lo que he anunciado como
una lectura moral de la pelicula. Va en el mismo sentido de lo que Cavell denomina
‘perfeccionismo’ cuando habla sobre lo que el cine sabe del bien,” pero que ya se ha
anunciado en las Reivindicaciones de la razon:

[...] me gustaria haber llegado a sugerir que la relacion correcta entre lo interno y lo
externo, entre el alma y su sociedad, constituye el tema de las Investigaciones en su
conjunto. Este tema, podria decir, es lo que proporciona el sentido moral del libro."°

El texto se refiere al sentido moral de la obra de Wittgenstein, pero se diria también
que ese es el sentido de la obra de Cavell como un todo. Agregaria que ademas, en
su caso, es un sentido politico. Una «sociedad merece nuestra lealtad si mantiene
un nivel de justicia lo bastante bueno para permitir la critica de la sociedad y su re-
forma»,"! dice el autor en “Lo que el cine sabe del bien”. Pero para permitir eso, una
sociedad debe abrirnos la posibilidad de desarrollarnos como individuos, con una
vida y una voz que podamos llamar propias, lo cual en la circunstancia de Junior
parece casi imposible.

9 Cf. "Lo que el cine sabe del bien”, pp. 89-128 [“The good of film”, pp. 333-348].
10 Reivindicaciones de la razén, p. 283 [Claim of Reason, p. 380].
11 Cf. "Lo que el cine sabe del bien”, p. 125 [“The good of film”, p. 347].
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Y sin embargo, la pelicula abre una puerta para ello. O mas bien la abre su directora
al mostrarnos un mas alla de la historia. Por eso he querido verla en el marco de lo
que Cavell llama ‘perfeccionigmo’, que pareciera una teoria moral especialmente
apropiada para reflexionar sobre la Venezuela de hoy. Pues si la moralidad de las
peliculas perfeccionistas se relaciona con el intento del protagonista de convertirse
en una persona nueva o diferente, y si esa transformacion tiene un significado para
lasociedad en su conjunto y dice algo sobre el tipo de mundo en el que vivimos, cada
vez que Junior insiste en que él es un vardén y se va a disfrazar de cantante con el pelo
liso, esta dando un paso en esa forma mds intima de moralidad. Como también lo
hace cada vez que le exige a su madre que lo mire y cada vez que la mira a ella como
exigiéndole estar presente. O cuando se resiste a cantar el himno nacional que toda
la escuela canta en el patio, como en un cuartel.

Digamos, siguiendo a Emerson, que Junior esta persiguiendo su «yo no
realizado pero realizable», «como si hubiera un sabio en él», y esta diciéndole a los
espectadores que ese sabio también habita en ellos, aunque suela estar «sepultado
por distraccion y por resignacion».!'? Esta poniendo a prueba entonces el marco des-
de el cual él piensa, siente y padece y desde el cual piensa, siente y padece el mundo
que lo rodea.

Es posible encontrar entonces en Pelo malo elementos comicos y melodra-
maticos que lavinculan a los dos géneros de peliculas que Cavell define y analiza en
La busqueda de la felicidad y Mas alld de las ldgrimas."” Pues creo que esta pelicula
venezolana, sin llegar a pertenecer a ninguno de esos dos géneros, desde luego, es
una posible continuacion de ambos. O al menos asi es como yo quiero verlay como
me sugiere verla Cavell cuando dice que atn se realizan peliculas con el espiritu de
las que analiza y que recientemente en ellas aparece el genio infantil (o adolescen-
te) como una «metafora de la singularidad» y afirma que:

Hemos llegado aqui a una nueva idea de la juventud o del genio precoz como emble-
ma de la vida moral, no como anhelo de exencién de esa vida moral, sino como un

medio para ser salvado de ella."*

Podrian contar como elementos comicos, en efecto, todas las tensiones amorosas
que atraviesan la historia, y la serie de equivocos relacionados con ellas. Junior cree
que sumama no lo quiere y todo lo que hace por lograr su amor mas bien genera su
rechazo. Marta cree que Junior es homosexual y que por eso va a sufrir, pero pare-
ciera equivocada no solo sobre las inclinaciones de Junior sino sobre su idea de la
felicidad, pues ninguno de los heterosexuales a su alrededor, ni ella misma, parecen

12 Cf. "Lo que el cine sabe del bien”, p. 115 [“The good of film”, p. 344].

13 Pursuits of Happiness: The Hollywood Comedy of Remarriage y Contesting tears: the Hollywood
melodrama of the unknown woman.

14 Cf. "Lo que el cine sabe del bien”, pp. 115-116 [“The good of film”, p. 344].
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precisamente felices. La abuela de Junior mas que una abuelita es un lobo feroz,
que cuando parece ayudar a Junior no se esta ayudando mas que a si misma. Esta
también la duda respecto al padre de los nifios, éson los dos nifios nietos de Carmen
o solo lo es Junior? &Y qué decir de esa maravillosa gordita tan segura de que puede
verse como una miss Venezuela? 6O del mundo de las terapias de grupo para bajar
de peso que dirige su madre, tan parecidas a los rituales colectivos para curar al pre-
sidente? &Y de la admiracion de Junior por el muchacho del quiosco de periddicos?
¢Esta enamorado o quiere parecerse a €l porque este a su vez se parece al cantante
de la foto? $Es eso lo mismo que estar enamorado o es otra cosa?

Lo principal es que en Pelo malo hay un ‘mundo verde’ o ‘mundo magico’ en
el que quedan abolidas todas las realidades sociales y uno puede llegar a ser otro o
ser reconocido como lo que realmente es. Me refiero al precario estudio del fotogra-
fo del barrio, cuyo equipo no es mas que un teléfono y un programa de computadora
que permite mezclar imagenes. La aventura de visitarlo —que no deja de ser bastan-
te arriesgada— y de lograr las fotos deseadas, centra las maquinaciones de Juniory
su amiga y desencadena todos los acontecimientos de la pelicula. (Por cierto que la
pelicula estd llena de guifios criticos relacionados con la forma en que la fotografia
o el cine nos dan acceso a la realidad o nos la velan).

Pero Pelo malo no es una comedia, sin duda. ;Por qué? Si como dice Cavell:
«El encuentro de lo natural y lo sociable es algo que predican los escritores comi-
cos».”” Aqui lo natural parece por completo renido con lo sociable, pues lo sociable
sofoca cualquier posible naturalidad.

Creo que esa sofocacion se relaciona con los elementos melodramaticos
también presentes en la pelicula. Los dos géneros, segtin los define Cavell, tratan
de la creacion de la mujer, o mas bien de la recreaciéon de la mujery, en conse-
cuencia, de la recreacion del ser humano en su lado femenino. Pero el melodra-
ma negara las caracteristicas de las comedias, porque las protagonistas de los
melodramas son descendientes de la Nora de Casa de Muniecas, quien no puede
soportar el tipo de relaciones que en las comedias permiten que las mujeres en-
cuentren la felicidad.

Asi, la principal negacion que los melodramas hacen de las comedias de
enredo matrimonial es la negacion del matrimonio en si mismo, que no es reconce-
bido y afirmado de nuevo, sino que es trascendido por la mujer. Esa trascendencia
sirve precisamente para lo mismo que sirve el matrimonio en el caso de las come-
dias, es decir, para la recreacion de la mujer.

En las comedias, la conversacion feliz de las parejas emblematiza el reco-
nocimiento de hombresy mujeres; pero en los melodramas, la ironia de las mujeres
es la manera de negar la comunicacion y la interaccion, como si no hubiera un len-
guaje comun que pudiera unirlos. Es decir, la ironia sirve para aislar a la mujer de
los melodramas de casi todo el mundo a su alrededor y plantea la pregunta de si ella

15 Reivindicaciones de la razén, pp. 415-416 [The Claim of Reason, p. 540].
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también esta aislada de nosotros, los espectadores. Es por eso que Cavell llama a
este género «un estudio de la mujer desconocida», que pide reconocimiento.

Recordemos ademas que segin Cavell el matrimonio en estas peliculas es
un equivalente ficcional de lo que los filésofos entienden como el mundo ordinario
o cotidiano, asi que la amenaza de ese mundo llamada ‘escepticismo’ es la misma
amenaza que aparece en la ficcion para las formas de matrimonio mediante el gé-
nero del melodrama.

Pero en Pelo malo el matrimonio ni siquiera existe, asi que dificilmente pue-
de ser trascendido, o ya ha sido trascendido del todo. Y la inica recreacion de lo fe-
menino que podriamos esperar no puede venir mas que del genio de Junior. Marta
parece entonces una pariente lejanisima, pobre y latinoamericana, de esas mujeres
a las que se refiere Cavell en Mas alld de las ldgrimas como descendientes de Nora.
Una pariente que vive quizas en una doble marginalidad con respecto a las mujeres
melodramaticas, pues su aislamiento es mas radical. Y cabria una reflexion sobre
cual es realmente su marginalidad. Marta parece a veces tomada por un lado muy
masculino del mundo latinoamericano, un poco al margen de si misma. No tanto
como una mujer desconocida sino en cierto modo inexistente. Por eso ni siquiera
usa un lenguaje irénico y parece mas bien incapaz de escuchar y de ver. En especial
a su hijo. Marta no esta aislada, simplemente no esta.

Entonces, si como dice Cavell relacionando melodrama y escepticismo:

El melodrama puede ser visto como una interpretacion del cogito de Descartes, y
por el contrario, el cogito puede ser visto como una interpretacion de la llegada del
melodrama —del momento (privado y publico) en la cual la teatralizacion del yo se
convierte en la imica prueba de su libertad y de su existencia.'

Este mundo que aparece en Pelo malo, y esta mujer que protagoniza la historia, han
dado un paso mas alla ({0 no han alcanzado nunca ese punto?).

Sobre la recepcion de la pelicula en Venezuela

Quiero terminar con un comentario sobre la manera en que se recibié en Vene-
zuela la noticia de que Pelo malo habia ganado la Concha de Oro en el festival de
San Sebastian en 2013. Cabe senalar que es la primera y tnica vez que una pelicu-
la venezolana gana un premio de esa categoria y ese solo hecho ha debido generar
una atencion centrada en la historia y en la directora. Pero dio lugar mas bien una
polémica en torno a la posicion a favor o en contra del gobierno en la pelicula y de
Mariana Rondén."” La respuesta de ella fue desconcertante para muchos, entre los

16 In Quest of the Ordinary. Lines of Sketicism and Romanticism, p. 130. [traducido por mi].

17 El sentido de la polémica puede comprenderse a partir de este articulo que publicara el escritor y
periodista Boris Mufioz en esa oportunidad: http:/prodavinci.com/2013/10/10/artes/pelo-malo-frente-
a-la-inquisicion-por-boris-munoz/
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que me cuento, que no habiamos visto ain Pelo malo, pues esta no se habia estre-
nado en Venezuela. Mariana insistié en que su tnico interés habia sido contar una
historia intima, como en su pelicula anterior, Postales de Leningrado, que contenia
elementos autobiograficos. Y en que, si la pelicula tenia un contenido politico, era
ese mismo. Creo que la dificultad de Mariana para mostrar la intimidad de esas his-
torias suyas es semejante a la dificultad que encuentra Junior para poder inventar-
se una propia, y le agradezco sinceramente, tanto a ella como al personaje, este acto
de justicia poética.
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Resumen

La pelicula peruana Madeinusa (20086), de la directora Claudia Llosa, se inscribe en la produc-
cion cinematografica latinoamericana que aborda (o indigena, Y lo hace desde ciertos principios
de la estética neobarroca. Uno de los temas centrales de dicho drama es la inversion de sentido,
el cual tiene su arigen en la cultura y el arte barracos del siglo XVII. Ademas de dicho vuelvo
conceptual, el relato emplea varios procedimientos de la estética barroca, insertdndolos en un
guion de farmato clasico. Para sustentar esta afirmacion y analizar el filme, trataremos aspectos
como el principio de inversion que ejecuta el colonizado de los codigos culturales del coloniza-
dor; el origen barroco de las inversiones parddicas del luto/carnaval y eros/religion; los recursos
estilisticos barrocos, tanto en a historia como en el discurso, segun el concepto de pliegue; J la
interpretacion alegorica de |3 fiesta indigena y la paradoja eros/religion en tanto ‘profanacion’,
critica al sistema moral del juicio y propuesta de un erotismo neabarroco.

Palabras claves: Madeinusa, neobarroco, inversion de sentido, profanacion, Claudia Llosa.
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Abstract

The Peruvian movie Madeinusa (20086), by filmaker Claudia Llosa, is one of many Latin Ame-
rican films that approaches indigenous aspects from some of the principles of neobaroque aes-
thetic. One of the central aspects of this drama is the reversal of senses, which has its origin on
baroque art and culture from the XVIIth century. Besides this reversal of concepts, the story uses
various procedures of the barogue aesthetic, inserting them into a plot with classical structure. To
substantiate our affirmation and analyze the movie, we will develop topics such as the principal
of reversal that the colonized executes on the colonizer's cultural codes; the barogue origin of
parodic transmutation of mourning/carnival and eraticism/religion; the baroque stylistic resour-
ces as much in the story as in the discourse, according to the concept of fold; and the allegorical
interpretation of the indigenous party and the paradox eroticism/religion taken as desecration,
critic against the moral system of judgement and a proposal of necbaraque eroticism.

Keywords: Madeinusa, Neobaroque, Reversal of senses, Desecration, Claudia Llosa.
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La pelicula peruana Madeinusa (2006), de Claudia Llosa, nos lleva al mundo indi-
gena kechuayneobarroco de los Andes. Contextualmente, varios de sus contenidos
se explican como consecuencia de la violencia politico/militar que Pert viviera du-
rante los convulsos anos ochenta. Al respecto, el critico peruano Ricardo Bedoya,
en su ensayo “Perq, peliculas para después de la guerra”, senala que: «La peliculano
necesita nombrar la experiencia de la violencia politica para situar su historia en un
medio en el que coexisten la autoridad feudal, que incluye un derecho de pernada
incestuoso, la supersticion, la pobreza, la presencia de la muerte y muchos com-
ponentes constitutivos, casi los fermentos de la guerra pasadax».' Este clima feu-
dal y de posguerra se desarrolla en un tema por demas provocador: la inversion de
sentido que una comunidad indigena o campesina hace de los dogmasy calendario
cristianos, concretamente, los correspondientes a la Semana Santa, a la que, ope-
rando un vuelco a sus preceptos, convierte en tiempo santo festivo y carnavalesco,
elidiendo consecuentemente su caracter luctuoso: «Tiempo de dolor que se con-
vierte en un carnaval, cuando la poblacion puede hacer lo que desee a espaldas de
Cristo, sin juicio permanente ni su mirada».? La conversion del luto en carnaval sos-
tiene una narracion audiovisual que se inscribe en la produccion cinematografica
latinoamericana que enfoca lo indigena o campesino desde la estética neobarroca.
Entonces, nuestra tesis es que dicho vuelco conceptual hunde raices en la cultura
barroca del siglo XVII, y que junto a esa inversién de sentido la pelicula apela a
varios procedimientos de la estética barroca, insertandolos en un guion de formato
clasico. Para sustentar esta afirmacion, vamos a desarrollar los siguientes aspectos:
primero, el principio de inversion que ejecuta el colonizado de los cddigos cultura-
les del colonizador (Gruzinsky [1990] 2006; Echeverria (1998); Bedoya 2008); se-
gundo, trataremos sobre el origen barroco de las inversiones parddicas de sentido:
luto/carnaval y la paradoja eros/religion (D’Ors [1935] 2013; Sarduy [1972] 1999;
Paz [1982] 2010; Espinoza Fernandez de Cérdova 1994); tercero, analisis de los re-
cursos barrocos tanto de la historia como del discurso que colocarian a Madeinusa
dentro del ‘pliegue’ neobarroco (Gilles Deleuze [1985] 2017; Carlos Gamerro
2011); y cuarto, haremos una interpretacion alegoérica de la paradoja eros/religion
como ‘profanacion’ y critica al sistema moral del juicio del cristianismo (Agamben,
2005), paradoja neobarroca que llamaremos también, «cuerpo opulento».

El neobarroco cinematografico tiene varios niveles que dependen de la inten-
sidad propositiva en el uso de estilemas de dicha estética en un filme; estilemas que
pueden estar conjugados en un guion de estructura clasica, moderna y netamente neo-
barroca. Si nos acogemos a la formula general del barroco entendido como «sistema
luz-espejo-punto de vista-decoracion»;* consecuentemente, el Neobarroco vamos a
entenderlo aqui como el retorno de esa estética en la segunda mitad del siglo XX. En

1 Ricardo Bedoya, “Peru: peliculas para después de una guerra”, en Hacer cine. Produccién audiovisual
en América Latina, compilacion de Eduardo Russo, 151-168. (Buenos Aires: Paidds, 2008), 163.

2 Bedoya, “Pert: peliculas para después de una guerra”, 164.

3 Gilles Deleuze, El pliegue. Leibniz y el barroco (Barcelona: Paidds, 1989), 42.
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este sentido, consideraremos neobarroca a una pelicula que retine algunos de los cua-
tro siguientes componentes: un sistema de adorno, bifurcaciones de tiempo subjetivo
(flashback), duplicaciones de imagen cristal o especular, que crean otro espacio meta-
diegético dentro de la diégesis normal, y finalmente, la incomposibilidad de mundos/
tiempos diversos en un mismo mundo. Madeinusa es una pelicula neobarroca de for-
mato clasico sobre el que se han insertado el sistema de adorno y algunas variantes de la
imagen especular. Pero, ademas, su neobarroco apela a varios temas que son propios de
la tradicion barroca, como el pliegue religion /eros, que nosotros vamos a llamar «cuer-
po opulento», asi como el de la parodia o inversion de sentido.

Eltemade lainversion de sentido cuenta con unalarga historia que comienza
en la Colonia. Abunda la literatura disponible sobre la accion evangelizadora en el
Nuevo Mundo y destaca sobre todo aquella que repasa la mentalidad espaiolay je-
suita que disend métodos y estrategias muy concretos de conquista y evangelizacion,
al hilo de los dictados de la Contrarreforma; ya sea por via del sincretismo o sustitu-
cion de creencias, o por via de la educacion de las élites indigenas, con el objetivo de
romper la transmision de la herencia cultural e implantar la cristiana.* Octavio Paz,
en los primeros capitulos de su libro Sor Juana Inés de la Cruz o las trampas de la
Je (1982), ofrece algunas pistas sobre el proceso de colonizacion y sus avatares en el
siglo XVII, el siglo barroco. Propone la tesis del sincretismo (o sustitucion de creen-
cias) y la educacion de las élites como esenciales en el proceso de colonizacion, sus-
tentada en laidea de que «en las creencias antiguas de los indios ya habia vislumbres
de la verdadera fe, sea por gracia natural o porque el evangelio habia sido predicado
en América antes de la llegada de los espanoles y los indios atin conservaban memo-
rias confusas de la doctrina».” En el analisis de Madeinusa, esta idea de «memorias
confusas de la doctrina» es clave en la linea de las inversiones de esa doctrina en el
siglo XX por parte de una comunidad campesina.

Uno de los estudiosos interesados en la mentalidad indigena durante la
Conquista y la Colonia es Serge Gruzinski. Este autor, desde la iconologia y la se-
miotica, ha hecho importantes aportes para la comprension del proceso de coloni-
zacion, no solo desde la perspectiva del conquistador, sino de la del conquistado,
que es la que nos interesa. En La guerra de las imdgenes. De Cristobal Colon a “Blade
Runner” (1492-2019) plantea la tesis de que «la imagen constituyo un instrumento
de referencia, y luego de aculturacion y de dominio, cuando la Iglesia resolvio cris-
tianizar a los indios desde la Florida hasta la Tierra del Fuego», y que la implemen-
tacion de ese proceso supuso una verdadera «guerra de las imagenes» entre los dos
bandos, guerra atravesada por un estado general de «confusion que desencadené la

4 Véase la entrevista al profesor Alcir Pecora, 2012. Padre Anténio Vieira e a Educagao Jesuitica. Cursos
Livres Univesp TV, Historia do Brasil. SGo Paolo: Brasil. Consulta: 26 de noviembre de 2016. Disponible
en: https:/www.youtube.com/watch?v=vEiszpcFKBO.

5 Octavio Paz, Sor Juana Inés de la Cruz o las trampas de la fe (México D. F.: Fondo de Cultura
Econdmica, [1982] 2010), 58.
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Conquista»; en ese contexto de confusion, «los indigenas organizaron su respuesta,
que fue ante todo defensiva; asi, por todos los medios, trataron de ocultar sus dio-
ses al invasor» para someterlos a una especie de «clandestinidad». Pero hubo otra
respuesta, «la de los sincretismos o acomodos», cuando «los indios instalaron en
medio de sus idolos las cruces y las virgenes que les habian dado los espanoles, ju-
gando a la acumulacion, ala yuxtaposicion, y no a la sustitucion», produciendo con
ello un «entrecruzamiento de creencias», en cuyo seno se produjeron las «primeras
desviaciones, que anunciaron muchas otras».® Asi, la guerra de imagenes genero
confusion, acumulacion y desviaciones en la interpretacion de las imagenes religio-
sas, idea que Llosa recupera para su guion.

El filosofo ecuatoriano Bolivar Echeverria, en el terreno de la teoria sobre
el barroco americano, elabora su propia tesis para explicar el mestizaje cultural,
concretamente en la América del siglo XVII, para lo cual analiza el codigo comuni-
cativo. Segun Echeverria, «las circunstancias del apartheid llevan necesariamente
a que el uso cotidiano del codigo comunicativo convierta en tabti el uso directo de la
significacion elemental que opone lo afirmativo alo negativo»; dicho tabt, en el caso
del hablay especialmente en el uso de la oposicion si/no, implica que este uso «esta
vedado a los interlocutores ‘en apartheid ». Esta situacion de limitaciones de uso va
a generar muy particulares situaciones lingtiisticas entre los miembros de la cultura
dominante y la subordinada, ya que el «<subordinado esta compelido a la aquiescencia
frente al dominador» y carece de acceso a la significacion «noy. Pero el dominador
tampoco es soberano, pues esta impedido de disponer de la significacion «si» cuan-
do «va dirigida hacia el interlocutor dominado»; de tal manera que ninguno de los
dos puede afirmar o negar directamente porque hacerlo seria «proponer la identi-
dad enemiga como sustituto de la propia».” En este punto, el autor coloca sunocion
de «codigofagia», a través «de la cual el cddigo de los dominadores se transforma en
un proceso de asimilacion de las ruinas en las que pervive el codigo destruido», en
tal virtud «la estrategia del mestizaje cultural es sin duda barroca [...] La expresion
del ‘no’, lanegacion o la contraposicion a la voluntad del otro debe seguir un camino
rebuscado; tiene que construirse de manera indirecta y por inversion»;® con lo que
Echeverria insiste en la idea del proceso de inversién o vuelco de cddigos (de sies
que quieren decir ‘no’) que el dominado hace del c6digo dominador, asi como la
supervivencia de las ruinas de su propio codigo, que es lo que va a explicar el mundo
al revés del Tiempo Santo de la pelicula que estamos analizando.

Madeinusa (2006) supone entonces un particular intento de explorar la
cultura indigena actual (devenida campesina), pero que a la vez nos permite ras-

6 Serge Gruzinski, La guerra de las imdgenes. De Cristébal Colén a “Blade Runner” (1492-2019), (México
D. F.: Fondo de Cultura Econdmica, [1990] 2006), 59-70, nuestra cursiva.

7 Bolivar Echeverria, La modernidad de lo barroco (México: Era y Universidad Nacional Auténoma de
México,1998), 54-55.

8 Echeverria, La modernidad de lo barroco, 56.



Torres, Galo Alfredo. “Madeinusa: neabarrocg, fiesta y profanacion en Los Andes”
Fuera de Campo, Vol. 3, No. 3 (2019): 22-39

trear el pasado de la conquista y la colonizacion, desde la llegada de los espaiio-
les y la imposicion de su cultura y creencias religiosas, por cuanto pone en escena
fragmentos o restos de aquel intercambio, y del mestizaje cultural en el ambito
concreto de lo religioso, lo festivo y lo erdtico. Como sostiene Bedoya: «Madeinusa
reelabora sentimientos que no corresponden necesariamente a la verdad de las mi-
tologiasy creencias andinas, pero que le dan al mundo descrito una dimensién que,
alejandose del realismo de primer grado, registra el sentido primitivo de un modo
de vidaligado ala tierra».’ Esto significa que la no correspondencia entre la historia
contaday el relato historiografico no desautoriza sus contenidos, mas bien, en tanto
ficcion que trabaja con «figuraciones, simbolos, imagenes y recreaciones primitivas
y ancestrales» ofrece «un relato fiel no a la superficie de la realidad comprobable de
mundo andino, sino al trasfondo de una entrana llena de contradicciones».'’ Con
ello, la pelicula va por esos rastros ancestrales, esos fragmentos que desde antaio
hasta nuestros dias corren por debajo no solo de la cultura campesina de Los Andes,
sino de todo el territorio latinoamericano y que exhiben como un patrén cultural la
contradiccion e inversion.

Para cualquier espectador, lo primero que llama la atencién es que la peli-
cula de Llosa se focalice en una fiesta popular religiosa. Esto es asi porque la fiesta
religiosa y su significado funcionan dramaticamente como el depdsito vivo, no solo
del presente sino del pasado, de usos y costumbres heredados del complejo y con-
tradictorio mestizaje cultural vivido en Los Andes. Y dentro de la fiesta popular,
lo sustancial del guion es la dramatizacion del vuelco de valores, la puesta al revés
de dogmas y rituales, que la catolicidad ha impuesto para las celebraciones de la
Semana Santa, entendida como celebracion luctuosa del sacrificio de Cristo. Toda
esta carga luctuosa de la liturgia va a sufrir una inversion, pues ese «tiempo santo»
doctrinal, sacro y doloroso, sufre un giro inverso hacia un tiempo pagano campesi-
no, asumido y vivido como un carnaval festivo, erético y de derroches; alli radica la
astucia de la interpretacion invertida, «Es el tiempo en que Cristo yace muertoy es
‘incapaz’ de enterarse del desafuero comunal. Tiempo de dolor que se convierte en
carnaval»."! El luto de la preceptiva catélica se ve reinterpretado y vivido como su
opuesto o reverso gozoso, donde emergen el desafuero festivo, alcohélico, alimenti-
cioy erdtico, cuyo punto mas alto es la permision del incesto y el cambio de parejas.

En este sentido, el carnaval neobarroco de la pelicula y su erotismo reto-
man usos y practicas que acaso ya estuvieron vivas en la Colonia. Paz, respecto a
Nueva Espaiia, dice que esa sociedad, sumisa a los mandatos de la Iglesia, también
llegd a estar «sacudida por extrafnos delirios a un tiempo funebres y lujuriosos»;'* es
decir, el enemigo del ideal ascético, el lujurioso cuerpo eroético, estaba alli, infatiga-

9 Bedoya, “Peru: peliculas para después de una guerra”, 163.
10 Ibid.

11 Bedoya, “Peru: peliculas para después de una fiesta”, 163.
12 Paz, Sor Juana Inés o las trampas de la fe, 53.

27

UArtes Ediciones



Torres, Galo Alfredo. “Madeinusa: neabarroco, fiesta y profanacion en Los Andes”
Fuera de Campo, Vol. 3, No. 3 (2019): 22-39

28

ble, aunque disfrazado de religion; o de misticismo, como propone Carlos Espinoza
Fernandez de Cérdova: «las misticas coloniales se comunican con su esposo por
medio de la vision, la imaginacion, la memoria, imagenes religiosas, el dolor cor-
poral, secreciones corporales, y el coloquio», y por ello el «vocabulario del placer
empapa la escritura mistica: gozo, afecto, hermosura, delicias»; y anade, a favor de
nuestra argumentacion sobre el erotismo de Madeinusa, que el régimen colonial
barroco «de alguna forma impone una légica cultural que a pesar de los sucesivos
esfuerzos de extirpacion continua vigente».'

Lo que plantea la pelicula es que, en ese gigantesco proceso de mestizaje
iniciado en la conquista, el rol nativo no fue para nada pasivo, sino, todo lo con-
trario, muy activo; en el sentido de que en el intercambio entre lo ajeno (del do-
minador) y lo propio (del dominado) este tltimo elabord respuestas insélitas y
sorprendentes, lo que dio como resultado creencias y practicas de vida acordes con
esas inesperadas interpretaciones. Gruzinski (2000) sostiene que, en el proceso de
transferencia y aprendizaje cultural, fue la creciente «iniciativa indigena y la cali-
dad de la copia indigena» la que unas veces llevaron a superar al original y otras a
la «desviaciony, fruto de interpretaciones confusas, pues «aunque los religiosos no
tuvieran conciencia de ello, la representacion indigena tendia a desviarse de mo-
delo»."* De las interpretaciones confusas, entonces, resultaron copias desviadas,
vuelcos, inversiones en todos los 6rdenes, y fueron fundamentales en el proceso
occidentalizador, aspecto que dramatizay figura la pelicula. El filésofo ecuatoriano
Bolivar Echeverria afiade que en «la Espaia americana del siglo XVII son los do-
minados los incitadores y ejecutores primeros del proceso de codigofagia a través
del cual el codigo de los dominadores se transforma a si mismo en el proceso de
asimilacion de las ruinas en las que pervive el codigo destruido». Los subordinados
inventaron un proceso barroco para «hacer que el codigo vigente, que les obliga a
la aquiescencia, les permita sin embargo decir “no”, afirmarse pese a todo»; se tra-
ta de un proceso lingiiistico de inversion, mediante el que afirmando en realidad
se niega.” Solo en la medida en que la afirmacion del subordinado se extrema, al
punto de la inversion de sentido, alcanza la negacion de la voluntad del dominador
y la consiguiente afirmacion de su propia identidad; es decir, se trata una cadena de
afirmaciones para negar, negacion de la cual resulta su propia afirmacion.

Si llevamos a la pelicula de Claudia Llosa estas interpretaciones confusas,
copias desviadas, inversiones y afirmaciones que ocultan negacion de lo dominante,
notamos que la actitud de los personajes de Madeinusa es barroca, pues al luto de la
Semana Santa, sobre todo el contenido que refiere a la pasion y muerte de Cristo, le
han dado un vuelco hacia el carnaval, y asi el rito mortificante se ha vuelto fiesta paga-

13 Carlos Espinoza Ferndndez de Cérdova, “El cuerpo mistico en el barroco andino”, en Modernidad,
mestizaje cultural y ethos barroco, comp. Bolivar Echeverria,163-170 (México, D. F.: UNAM, 1994), 164-166.
14 Serge, Gruzinski, El pensamiento mestizo, (Barcelona: Paidds, 2000), 100.

15 Echeverria, La modernidad de lo barroco, 55-56.
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na. Entramos con ello en el topico barroco del mundo al revés, de 1a parodia, de las in-
versiones, que Severo Sarduy considera una «operacion barroca», cuando defiende el
caracter parddico del barroco latinoamericano contra el calificativo de «género me-
nor» con que Robert James se refiere a una parodia hecha por Gongora, a partir de un
romance de Lope. Planteamos que las inversiones del relato cristiano que Madeinusa
ejecuta entran en ese orden de la parodia y sus puestas al revés. La argumentacion de
Sarduy viene muy a proposito, ya que su defensa de la inversion parddica del barroco
(seria o burlesca) se la puede aplicar perfectamente a nuestra pelicula:

[...] solo en la medida en que una obra del barroco latinoamericano sea la desfigura-
cion de una obra anterior que haya que leer en filigrana para gustar totalmente de ella,
esta perteneceria a un género mayor [...] puesto que mas vastas seran las referencias
y nuestro conocimiento de ellas, mas numerosas las obras en filigrana, ellas mismas
desfiguracion de otras obras.!

La pelicula, leida en filigrana, revela que la cadena textual del cristianismo se «desfi-
guray por la parodia de la puesta en escenay sus personificaciones. No es el inico tex-
to parodiado, desfigurado e invertido, por cierto; también el relato de usos y costum-
bres de varios lugares y festividades populares se someten a desfiguracion o retextua-
lizacion: por ejemplo, el tapete de flores que rodea al relojero cita a una costumbre
brasilefia, como veremos cuando abordemos el tema del espacio arquitectonico.

&Cuadl es la historia de Madeinsua? Estamos en el pueblo andino de Ma-
na-yaycuna, en la sierra norte del Peru. Es Semana Santa, en las visperas de Viernes
Santo, y el pueblo se dispone a la llegada de lo que llaman «Tiempo Santo», el que,
cronologicamente y segtin el santoral y la costumbre, inicia a las tres de la tarde del
viernes y se cierra a las seis de la manana del Domingo de resurreccion. En este
lapso, el pueblo entra en una duracion festiva que comienza con la eleccion de la
Virgen Inmaculada, entre las jovenes del lugar, quien presidira los festejos y sera
la encargada de colocar una venda en los ojos de un Cristo que previamente ha sido
bajado del altar. El drama implica a dos hermanas, Madeinusa, la mayor, y Chale,
la menor, quienes al principio hablan sobre la madre ausente, que ha huido a Lima
mucho antes del anterior Tiempo Santo. El tercer personaje es Cayo, el padre. En la
casa hay una sola cama, y el padre se acuesta entre las dos hijas, y empieza el acoso
incestuoso a Madeinusa; ella se resiste: «porque todavia no es Tiempo Santo» —
dice—, por lo tanto, El (Dios o Cristo) lo veria todo y seria pecado. Deben esperar la
llegada del Tiempo Santo.

Viernes, de mafana, exteriores: llega un anciano con una gran indumen-
taria; es el relojero, quien instala en medio de la plaza su particular cronometro
manual con el que irda marcando el inicio, los avances y el fin del Tiempo Santo.

29

16 Severo Sarduy, “Elbarroco y el neobarroco”, en Obra completa Tomo I, 1385-1404 (Madrid: Coleccion
Archivos, ALLCA XX, Universidad de Paris X, [1972] 1999), 1393-1394; nuestra cursiva.
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Un extrano, un (gringo) limeno, también llega al pueblo. La joven Madeinusa se
ha vestido de Virgen Inmaculada porque va a participar en el concurso. Antes de
que ella llegue a la iglesia, donde acicalan a las demas candidatas, sucede el primer
cruce de miradas entre ella y el gringo limeno, que vaga por el pueblo. El concurso
lo gana Madeinusa Machuca, cuyo padre, Cayo Machuca, es el alcalde y mayordo-
mo de la fiesta. Nos enteramos que el limeno, quien trabaja para una minera, esta
de paso, pero nadie escucha sus razones; es detenido y encerrado porque «en este
pueblo no se permiten invitados». El rio ha tapado el puente y no hay ningtiin pueblo
a cuatro dias de camino. Viene una procesion nocturna por el pueblo, con el Cristo
vendado y la nueva Inmaculada. Durante esta procesion ocurre un evento crucial:
Madeinusa se baja del carro alegorico y se aleja de la procesion para encontrarse
con el limeno. Ella le cuenta que ya es Tiempo Santo, que El estd muerto yno puede
ver nada, por lo que «ya no hay pecado». En ese momento ocurre el desfloramien-
to de Madeinusa/Virgen Inmaculada, mientras la fiesta sigue su curso; ellos estan
vestidos y de pie. Pero hay testigos y en el fragor de la fiesta, don Cayo se entera que
su nifna ha sido desflorada. Durante el sibado se desarrolla un enfrentamiento en-
tre los dos hombres, mientras la fiesta esta en su apogeo. Hacia el final, Madeinusa
entra a la habitacion y al ver a su padre ebrio, indefenso y dormido, decide enve-
nenarlo. Afuera, el relojero marca las seis de la mafana del domingo, fin del Tiem-
po Santo. Pero adentro, el acto del envenenamiento lo han presenciado el gringo y
Chale. En un giro irénico, las dos hermanas culpan del crimen al limeno y gritan por
ayuda. Plano final: Madeinusa va como pasajera en el camion que dias antes trajo
al gringo. Se va a Lima.

El primer aspecto que debemos sefalar de esta pelicula es su caracter rea-
lista de base aristotélica, porque funciona sobre un guion de formato clasico, lineal
y continuo, en el que hay un conflicto que progresa desde un primer giro (que esta-
blece el conflicto) hasta el desenlace en el climax. Este ‘disefio clasico™ es llamado
por Robert Mackee, en El guion (2011), «arquitraman:

Eldiseno clasico implica una historia construida alrededor de un protagonista activo
que lucha principalmente contra fuerzas externas antagonistas en la persecucion de
su deseo, a través de un tiempo continuo, dentro de una realidad ficticia coherente y
causalmente relacionada, hasta un final cerrado de cambio absoluto e irreversible.'®

17 La idea de lo ‘clasico’ en el terreno cinematografico tiene que ver con la perfeccion (orden, armonia
y belleza), influencia y persistencia de un modelo compositivo que del guion pasa a a pelicula, y que
ha durado y domina en todas las geografias. Mackee o expresa asi: «arquitrama: arqui —en su sentido
etimoldgico de “eminente por encima de los demds del mismo tipo“—», por ello es que «La arquitrama
es la carne, las patatas, la pasta, el arroz y el cuscus del cine mundial. Durante los Gltimos cien afios ha
sido la base de la gran mayoria de peliculas que han encontrado un publico internacional» (2011, 67-69).
En efecto, como ya hemos sefiala mas arriba, el guion clasico opera como estructura de casi todo el cine,
dejando muy poco espectro para el cine moderno, experimental, y mucho menos para el neobarroco.

18 Robert Mckee, El guion (El guion. Sustancia, estructura, estilo y principios de la escritura de guiones.
Barcelona: ALBAminus, 2011), 67.



Torres, Galo Alfredo. “Madeinusa: neabarrocg, fiesta y profanacion en Los Andes”
Fuera de Campo, Vol. 3, No. 3 (2019): 22-39

Destaquemos la observacion de Mckee sobre el ‘tiempo continuo’ del diseno narra-
tivo cldsico, porque esto significa que dicho modelo no posee bifurcaciones (flas-
backs) ni duplicaciones (metadiégesis) de ninguna clase. Precisamente, Madeinusa
es un relato continuo de diégesis tnica que no presenta bifurcaciones de tiempo
subjetivo o flashbacks. Es cierto que dentro de su duracion objetiva y continua hay
evocacion del pasado, pero esta se resuelve en los didalogos (la madre ausente que
se fue a Lima, quien es sujeto de anoranza y que al final es el objeto deseado que
impulsa a la protagonista a dejar el pueblo). La pelicula es tan obediente a su base
aristotélica que ejecuta correctamente el mecanismo de la anticipacion/resolucion
de una situacion: apenas comenzado el relato, el veneno y la rata muerta anuncian
que habra un envenenamiento, y que alguno de los personajes iba a morir.

Este guion, dentro de su estructura clasica lineal y continua, ademas opera
con otro recurso narrativo arquetipico, el de la llegada de un extraio o, en los térmi-
nos de Jordi Ball6 y Xavier Pérez, la llegada del «intruso en casa» o de «la invasion
de un hogar estable por parte de un intruso destructor».'” En Madeinusa, el perso-
naje del limeno funciona, ademas, como la personificacion alegorica de lo urbano
y, por consiguiente, va a definir el contraste entre la vision del mundo andino con
la del citadino. El gringo no termina nunca de entender el giro barroco de las leyes
de Tiempo Santo y la transmutacion de valores y dogmas, justamente porque el
vuelco de toda creencia y practica que ejecuta este carnaval indigena, en el cora-
zon del luto de la cultura cristiana, ha planteado conductas y hechos totalmente
opuestos a la dogmatica catolica internalizada por un citadino.

Asi como no hay bifurcaciones de tiempo subjetivo, en esta pelicula igual-
mente escasean las variantes de la imagen-cristal (solo hay dos, la eleccion de lareina
y el espectaculo de la procesion religiosa). Dentro de las variantes de la imagen-cris-
tal y sus duplicaciones encontramos al espejo, las pinturas, el teatro, el espectacu-
lo circense, el baile, el cine dentro del cine, como eventos que, al ser filmados o al
aparecer dentro de la pelicula (abriendo una metadiégesis dentro de la diégesis),
«cristalizan, entran en un circuito que nos lleva constantemente de la una a la otra,
forman una sola y misma ‘escena’ donde los personajes pertenecen a lo real y sin
embargo juegan un rol».? La duplicacion cristalina supone la creacién de un uni-
verso metadiegético dentro de la diégesis, y que los personajes entran y salen del
espectaculo al que asisten, pasan de la metadiégesis a la diégesis, transgreden la
barrera que separa la vida real del personaje (diégesis) de su existencia en la pista
o el escenario donde bailan o actiian (metadiégesis), asi se forma un ‘pliegue’ pro-
piamente neobarroco de diégesis/metadiégesis. Genette llama «transgresion» a ese
pasaje en que los personajes operan entre el espacio ficcional de primer grado y el
de segundo grado, pues «los niveles de la diégesis solo son franqueables en la di-
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19 Jordi Balld y Xavier Pérez, La semilla inmortal. Los argumentos universales del cine (Barcelona:
Anagrama. 1998), 84.
20 Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2, 117.
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mension ficcional»,*' y eso se verifica en la ficcion neobarroca como continuidad del
drama de la diégesis hacia la metadiégesis, o viceversa.

Proponemos, a propdsito de la diégesis y metadiégesis y su trasgresion/
continuidad, que en el cine neobarroco latinoamericano la procesion religiosa (y
en este caso, también la eleccion de la Virgen), y no solo la pista de baile o circense,
se erigen como ese ‘espectaculo’ (metadiegético) que por derecho propio asume el
rol de la imagen virtual que repite a la actual o real (diegética), y en la que «todo lo
real, la vida entera se ha vuelto un espectaculo».?* La procesion religiosa duplica
especularmente el drama de la diégesis, en tanto que es espectaculo, y como lo cir-
cense o el nimero de baile tiene un guion, una estructura, un escenario, personajes,
ceremonias, musicay vestuario caracteristicos.

El Cddigo de Derecho Canonico de 1917 indica que bajo «el nombre de sa-
gradas procesiones se han de entender las solemnes rogativas que hace el pueblo
fiel, conducido por el clero, yendo ordinariamente de un lugar sagrado a otro lugar
sagrado, para promover la devocion de los fieles, para conmemorar los beneficios
de Dios y darle gracias por ello».? Bien sabemos que esa nocién eclesiastica en la
practica se carga de una serie de componentes ‘paganos’, que llevan la procesion
religiosa al nivel de un espectaculo festivo laico. En la pelicula, una vez que Ma-
deinusa ha sido elegida como la Virgen Inmaculada (en un concurso de belleza)
comienza la procesion. Ella preside la ceremonia sobre un carro alegorico bien
adornado, que ha salido de la iglesia del pueblo, avanza por sus calles y alrededo-
res, hasta que regresa a la misma iglesia; el cortejo avanza entre canticos y fuegos
pirotécnicos; estar en la procesion es estar en la exhibicion de un espectaculo hecho
para ser mirado. Resulta muy significativo que en el transcurso de esa celebracion
ocurra la escena del «cuerpo opulentoy, de la paradoja eros /religion.

Efectivamente, el punto culminante del ‘mundo al revés’ que el Tiempo
Santo instaura en esta pelicula es el desfloramiento de Madeinusa. En esta escena
no es cualquier personaje el que es desflorado, sino Madeinusa/Virgen Inmacula-
da, y en el contexto especifico de una procesion religiosa que ella preside. La pre-
sencia de este cuerpo, a la vez religioso y erotico, implica una serie de condiciones
vinculadas con el estado de esos cuerpos, el vestuario y el escenario que acoge su
acto erotico. Madeinusa/La Inmaculada, quien intuye que el gringo es su tinica po-
sibilidad de viajar a Lima para buscar a la madre, en este momento crucial que es la
procesion, baja del carro alegorico y se aleja para encontrarse con él en una calleja
aledana (sin poder eludir a ciertos testigos); cuando lo encuentra, le cuenta que ya
es Tiempo Santo, que El estd muerto y no puede ver nada, que «ya no hay pecado».
Entonces ocurre el desfloramiento, mientras a pocos metros la procesion sigue con
su espectaculo. Ellos estan vestidos y lo hacen de pie. Ese pasaje de Madeinusa del

21 Gérard Genette, Metalepsis. De la figura a la ficcion (México: Fondo de Cultura Econémica, 2004), 72.
22 Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2, 117.
23 Iglesia Catdlica, Cédigo de Derecho Candnico de 1917 (El Vaticano, 1917), 290, 1.
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espacio sagrado de la procesion al profano de la callejuela es, como hemos dicho ya,
una transgresion, puesto que es la metadiégesis la que el personaje abandona para
pasar a la diégesis y buscar a su pareja erética. Pero la pelicula de Llosa nos plantea
una transgresion que a la vez significa una ‘profanacion’.

Otro aspecto acerca de la historia o del plano del contenido con que Ma-
deinusa filia aiin mas a la estética neobarroca es el tema de la fiesta, celebracion que
esta condicionada por el tema religioso, y que a su vez esta presidida por el topico
barroco del sistema de adorno o ‘voluntad de lujo’, «ostentacion y espectaculari-
dad», segtin Maria Paz Aguilo Alonso, cuando habla de la fiesta barroca callejera
y de los aspectos de su decoracion.** Y es que fiesta y barroco han convivido larga-
mente, como lo indica Gruzinski:

[...] henos aqui en las antipodas del mundo protestante, que en la acumulacion de las
fiestas denunciaba la marca de la supersticion de la idolatria, pero es ello, justamente
lo que permitia al modelo barroco penetrar en el mundo indigena y mantener dura-
deramente el consenso de las creencias y las practicas.?

La exaltacion festiva y acumulacion de fiestas de matiz religioso marcd al barroco.
Pero esta relacion se invierte en el neobarroco cinematografico: lo pagano se impo-
ne y domina al componente religioso, que es apenas un pretexto para el desafuero
festivo, mas evidente atin si se piensa en el aspecto erdtico y profanatorio del cuerpo
opulento. En términos de realizacion cinematografica, los adornos festivos que la
direccion de arte ha disefiado para la pelicula nos colocan en el nticleo de la volun-
tad de lujo y adorno neobarroco, insertado en un relato realista.

Dejemos la parte dramatica y pasemos a la dramaturgia o discurso de Ma-
deinusa. El sistema de adorno neobarroco obliga a destacar el rol y trabajo de los
autores y ejecutores del arte de la pelicula, claves de la visualidad neobarrocay sus
espacios pictorico y arquitectdnico, pues son quienes generalmente no aparecen en
los estudios ni analisis de peliculas, pero que para nosotros resultan fundamentales
porque crean el lujo y sus excesos, y configuran el sistema de adorno cinematografi-
co. Llosa trabajo con Eduardo Camino Solis como director general de arte* y en la
fotografia con Raul Pérez Ureta, los dos encargados de definir el espacio pictorico
de un filme con muchos y variados ambientes, tanto interiores como exteriores. Se
recurrio a una casa rural, una iglesia, oficinas de un pueblo, una plaza, un bosque,
todos ellos marcados por las exigencias de la fiesta religiosa y marcados por un cro-

24 Maria Paz Aguilé Alonso, “Fiestas barrocas, aspectos de su decoracion”, en Tiempos y espacio en el
arte. Homenaje al profesor Antonio Bonet Correa, 295-304 (Madrid: Editorial Complutense, 1994), 296.
25 Gruzinski, La guerra de las imdgenes. De Cristébal Colén a “Blade Runner”, 142.

26 Elcine es un arte colectivo. Bien mirado, casi sin excepcidn, los estudios cinematograficos destacan
a las figuras del director y el fotégrafo. Pero la estética barroca implica adorno y ostentacion, es decir,
un esmerado trabajo en la escenografia. Por eso hemos querido destacar los nombres propios que han
colaborado con el director para crear los espacios neobarrocos del filme.
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matismo bastante extenso. Puesto que se trata basicamente de un filme realista, en
el que estan insertados elementos barrocos, es de esperar que domine la porcion de
luzy color realista; pero hay otro tipo de iluminacion y color, propiamente barroco,
que es el que vamos a comentar.

Laluz de una pelicula es una construccion en tanto es elegida, mediday eje-
cutada a fin de que participe en «el desarrollo de la historia que el realizador cuenta
dominando las emociones producidas por la luz, su efecto sensible en los cuerpos
y los rostros, en los decorados y los objetos».?” Dicha construccion en la estética
barroca se dispara a niveles que rebasan las exigencias realistas, a tal punto que, lo
plantea Plasseraud, entre «los barrocos igualmente la luz se tine de colores quimi-
cos que no emanan de fuentes naturales».?® Dicho de otro modo, la calidad de la luz
del neobarroco se delata porque es eminentemente artificial y no esta justificada
escenografica ni dramaticamente, como si lo esta en iluminacion realista; el claros-
curo del barroco es un artificio que por puro afan estético distribuye luces y oscu-
ridad sobre personajes y objetos. Esta artificialidad estética ocurre con los efectos
luminicos que la direccion fotografica de Madeinusa consigue en ciertos interiores.
Son ejemplares las escenas del templo, previos al concurso y las del descendimien-
to de la cruz, con sus saturados tomates y naranjas golpeando los brillantes trajes de
las candidatas a Virgen Inmaculada, apenas ‘justificadas’ por las bandejas de velas
votivas. Raudl Pérez Ureta ha hecho un delicado trabajo con las velas, los tules, los
peinados y los rostros, ya que ha instalado como fondo las paredes laterales de la
nave (y sus santos de escayola) o el pan de oro del altar y sus nichos llenos. Sin fuen-
tes de luz artificial y coloreada, esos efectos no hubiesen sido posibles. Todo esto
para magnificar la gloriay la fe.

En el orden del espacio arquitectonico o de la arquitectura y escenografia
(escenarios, objetos, trajes), se mantiene la division entre la porcion realista y la
neobarroca. Es evidente que en términos de locaciones y arquitectura se aprove-
charon y adecuaron casas, templo y calles reales, y alli se trabajo la escenografia
barroca. En este sentido, sobresale el altillo de la casa de Cayo Machuca, el alcalde.
La direccion de arte, a cargo de Camino Solis, efectiia un trabajo de ambientacion
que sobrepasa lo realista y entra al dominio del artificio y voluntad de lujo barroco,
ya que en el cine neobarroco prima el principio de la descripcién, de la situacion
optica pura que reemplaza a la accion motriz; por ello, la presencia escenografica
se impone y sobrepasa a la accion dramatica del clasicismo. La saturacion y pro-
liferacion caracterizan al altillo, un lugar exuberante donde el alcalde almacena (o,
mejor dicho, se guarda para si mismo) los obsequios que sus conciudadanos ofren-

27 Jacques Loiseleux, La luz en el cine. Cémo se ilumina con palabras. ;Cémo se escribe con uz?
(Barcelona: Paidos, 2008), 8.

28 Emmanuel Plasseraud, Cinéma et imaginaire baroque (Villeneuve d’Ascq: Presses Universitaires du
Septentrion, 2007), 47.

29 Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2, 182.
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dan a la Virgen Inmaculada. Un plano secuencia inicial recorre lateralmente y nos
muestra las existencias; imagen que, aunque a diferente escala, recuerda al amon-
tonamiento del plano secuencia con que cierra Ciudadano Kane. Pero la forma en
que estan dispuestos los obsequios remite mas bien al amontonamiento fortuito del
barroco mas popular y kitsch de los exvotos; y que a su manera es una instalacion,
disenada y ejecutada por el departamento artistico. Resulta comprensible que esta
instalacion sea ortodoxa, motivada por el catolicismo y la cultura popular campesi-
na que condiciona su composicion; la que se completa con la performance actoral de
los tres cuerpos, sobre todo el de Madeinusa, quien esta sentada y casi mimetizada
entre los exvotos que saturan con sus colores y materias.

Pero en la pelicula hay dos objetos mas que se aproximan a la calidad
de objetos artisticos y a la instalacion del arte contemporaneo, dotados a su
vez de determinada carga semidtica. El primer objeto es la caja de recuerdos
de Madeinusa, en la que guarda ropa, fotos, aretes, perfumes, flores secas, cintas,
etc., que le recuerdan a su madre. Por lo abigarrado y chillén de sus contenidos,
la caja también nos recuerda al sistema de adorno neobarroco, pero kitsch. En
el segundo objeto, que esta en exteriores, hay que destacar el trabajo plastico de
la figura del relojero y su ‘reloj’ manual: esa sola composicion es elaboradisima
tanto en forma como en su significado. Se trata de un rebuscado modo de sugerir
el paso del tiempo objetivo o duracion, propio del relato realista, duracion que en
Madeinusa debe contemplar el flujo del estado alterado que impone el Tiempo
Santo; dicho tiempo santo es cronometrado por un individuo, un anciano, sentado
sobre un mueble de madera, que dispone de unas fichas numeradas para indicar
la hora. Esta instalacion primera va a ser expandida luego, cuando al relojero y su
peculiar cronémetro manual se lo coloque sobre un tapete hecho de flores y otras
materias, que sugieren dibujos y figuras del simbolismo religioso.?° La instalacion
en su conjunto es una figuracion alegorica del tiempo, o de la manera en que el
ser humano intenta capturar el tiempo y su fracaso en el intento: el hecho de que
varias veces el anciano relojero se quede dormido, o ingiera unos cuantas copas
de alcohol, expresa mucho sobre la condicion humana y su tosca tecnologia que
intenta medir un elemento tan abstracto como el tiempo; un relojero dormido o
ebrio expresa mucho también sobre los desafueros del tiempo santo carnavalesco
en que transcurre la comunidad.

Respecto al espacio filmico y la escala de planos, anadamos simplemente
que si en exteriores la camara no hace concesiones al exceso paisajistico (que siem-
pre es una tentacion para el virtuosismo fotografico), en interiores hay solamente
dos intentos de construir profundidad de campo barroca, pero sin plano secuencia.
Recordemos antes, a proposito de la profundidad de campo, que ya en el siglo XVII

30 En Brasil se llaman tapetes de rua a estas elaboraciones hechas por los fieles para celebrar la fiesta
de Corpus Christi (junio de cada afio). Contienen dibujos y figuras tanto de orden religioso como laico. Los
materiales con que se elaboran incluyen vegetales (hierbas y flores) y objetos reciclados.
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la composicion pictorica rompe con la perspectiva lineal que mostraba un espacio
en profundidad, y propone otra composicion en profundidad en que:

Un elemento de un plano remita directamente a un elemento de otro plano, cuando
los personajes se interpelen directamente de un plano a otro, en una organizacion se-
gun una diagonal o segiin una brecha que ahora da privilegio al segundo plano y lo co-
munica directamente con el primero. El cuadro se “ahueca” interiormente. Entonces
la profundidad pasa a ser profundidad ‘de’ campo, mientras que las dimensiones del
primer plano adquieren una dimensién anormal y las del plano de fondo se reducen,
en una perspectiva violenta que une tanto lo mas lejano y lo cercano.™

Llosa lleva esta composicion a la entrada de la iglesia en momentos en que los fe-
ligreses sacan al Cristo vendado: en primer término, la plaza y los vendedores, el
segundo de Cristo en andas, y el tercero el interior del templo. Este evento, que en
el montaje narrativo habria sido mostrado con planos cortos sucesivos, aqui se pre-
senta en una sola toma en profundidad de campo barroca. La otra profundidad de
campo, pero con perspectiva central, esta en la escena del corte de corbatas, en la
que vemos en primer término la mesa que preside el acto y muy al fondo la puerta:
en el trayecto, las tangentes se van cerrando hacia la puerta, en ellas estan sentados
los hombres que van a cortar sus corbatas. Por supuesto, los dos tipos de profundi-
dad son meros artificios de puesta en escena y composicion fotografica.

En Madeinusa predomina la puesta en escena realista/clasica. Pero en las
escenas religiosas prima cierta teatralidad —como ya hemos indicado a proposito
de la procesion religiosa— que se haria extensiva a todas las escenas con tinte re-
ligioso, incluso el concurso de la eleccion de la Virgen Inmaculada, parte del cual
transcurre en la iglesia, donde las jévenes concursantes son vestidas y adornadas
como aspirantes; es decir, en varias escenas los personajes se mueven y actiian
como si estuvieran representando una obra teatral y en un set teatral, en consonan-
cia con el topico barroco del theatrum mundi (mundo como teatro). En definitiva,
Madeinusa, debido a su base realista, no lleva al extremo su teatralidad, pero si pre-
senta este tipo de cuadros teatrales en la eleccion de la Inmaculada.

Finalmente, 4qué nos quiere decir Madeinusa al convertir el luto en car-
naval y mostrar ese cuerpo opulento? Eugenio D’Ors ya habia vinculado barroco y
carnaval, y explica «que, asi como Anteo al contacto con la tierra, la cultura venga
a refrescarse en las aguas vivas —vivas y turbias— del Barroco Carnaval, vacacio-
nes de la historia», debido al caracter de excepcion, aventura, evasion «y autoriza-
cion de la locura»,® es decir, habla de barroco/carnaval como una cultura de agua
viva/turbia o licencia para la locura del mundo al revés. En este orden, Maria Lucia
Montes subraya que una verdadera cultura da festa, barroca em suas matrizes im-

31Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2, 146.
32 Eugenio D'Ors, Lo barroco (Madrid: Tecnos y Alianza Editorial, 2013), 100.



Torres, Galo Alfredo. “Madeinusa: neabarrocg, fiesta y profanacion en Los Andes”
Fuera de Campo, Vol. 3, No. 3 (2019): 22-39

pregna la cultura popular actual de Brasil. La autora analiza esa heranca barroca en
un minucioso recorrido por las fuentes y fiestas del periodo colonial*® y establece
la extraordinaria continuidad del «rito de inversion»; povo-de-santo, povo-de-festa,
rito de inversion de lo santo en fiesta que, en el caso concreto del carnaval, esce-
nifica una inversion «escabrosamente pagana», que empata perfectamente con los
rituales de inversion del Tiempo Santo que propone Madeinusa. Sin embargo, no
todo es paraiso en el Tiempo Santo.

Bolivar Echeverria nos ayuda a poner una nota de equilibro o de balance
en el andlisis del Tiempo Santo carnavalesco de la pelicula al hablar de la estili-
zacion de la vida cotidiana que el ethos barroco impuso en el siglo XVII; el autor
plantea una dualidad entre tiempo de lo cotidiano (de produccion, reproduccion
y consumo) y tiempo de lo extraordinario (de composicién y recomposicion de lo
humano). Dentro de esa dualidad propone al juego, fiesta y arte como posibilidades
de ruptura de la vida cotidiana productiva, puesto que en ellas se concentraria «la
persecucion obsesiva de una sola experiencia ciclica, la de la anulacion y el resta-
blecimiento del sentido del mundo de la vida, la de la destruccion y reconstruccion
de la ‘naturalidad de lo humano’, de la necesidad de su presencia contingente».** El
tiempo de la ruptura abriria las posibilidades tanto de destruccién como de recons-
truccion, lo cual implica que la fiesta barroca tendria una doble faz, paraiso y catas-
trofe, porque el tiempo extraordinario ostenta las dos posibilidades: «el tiempo de
la amenaza inminente y absoluta anulacion de la identidad o como el de la plenitud
absoluta, de la posibilidad efectiva de realizacion de la misma, del cumplimiento de
sus metas e ideales».* La fiesta puede llevar al paraiso o a la catastrofe, porque sin
muertos no hay carnaval. Esta doble posibilidad se cumple en nuestra pelicula. Si
por un lado asistimos a las consecuencias gozosas que abre el Tiempo Santo, como
juego de inversiones que propone la entrada al carnaval y la profanacion, por otro
lado asistimos a la muerte y aniquilacion de dos personajes. La vida plena junto a
la catastrofe, el paraiso/infierno o vida/muerte a la manera de nuevos pliegues ba-
rrocos no contemplados en la lista de Gamerro como posibilidades de plegado de
«distintos planos de los que la realidad se compone».*°

Hemos visto que el procedimiento basico de la pelicula es el de la inversion.
En este marco, la transmutacion de lo sacro hacia lo profano de la escena del cuerpo
opulento, cuando Cristo es vendado y su ley puesta entre paréntesis y la Virgen es
desflorada por un mestizo, implica también una profanacion o una doble profana-
cion. Giorgio Agamben define la profanacion en relacion al ‘uso’ y en oposicion a lo
sacro, afirma que si en el derecho romano «consagrar (sacracre) era el término que

33 Maria Lucia Montes, “Entre o arcaico e o pés-moderno: herangas barrocas e a cultura da festa na
construcao da identidade brasileira”, en Comunidad Virtual de Antropologia. (s/f.). Consulta: 30 de marzo
de 2016. Disponible en: http:/www.antropologia.com.br/tribo/sextafeira/pdf/num2/entre_o_arcaico.pdf
34 Echeverria, La modernidad de lo barroco, 189.

35 Echeverria, La modernidad de lo barroco, 187.

36 Carlos Gamerro, Ficciones barrocas (Buenos Aires: Eterna Cadencia, 2011), 18.
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designaba la salida de las cosas de la esfera del derecho humano, profanar significaba,
por el contrario, restituirlos al libre uso de los hombres»; consecuentemente, «profa-
nar, libre de los nombres sagrados es la cosa restituida al uso comin de los hombres»;
si la ‘negligencia’ es una «una actitud libre y ‘distraida’» frente a lo religioso, profanar
«significa abrir la posibilidad de una forma especial de negligencia, que ignora la se-
paracion o, sobre todo, hace de ella un uso particular). Y el autor llega a la siguiente
conclusion: la profanacion implica «una neutralizacion de aquello que profana. Una
vez profanado, lo que era indispensable y separado pierde su aura y es restituido al
uso».” Vista desde aqui, la tesis de Llosa parece ser la de llevar algo o alguien del
orbe de lo sagrado al orbe de lo profano, llevarlo de la negligencia para devolverlo a la
profanacion, al libre uso de los hombres. De esta manera, ley y virtud se descolocan
de su orbe sagrado (templo y teologia que prohiben el cuerpo y el eros), pierden su
auray se llevan hacia el dominio del uso por parte de las mujeres y los hombres, uso
que incluiria el tiempo festivo y dentro de él, el erotico. A ese acto profanatorio que
significa el Tiempo Santo —como apertura a la plenitud del carnaval, de la fiesta y
el placer— podriamos Ilamar un ‘eros neobarroco’, erotismo que asoma como otro
concepto medular del alegorismo barroco, y que retoma la idea de Sarduy sobre el
erotismo neobarroco como «juego, pérdida, desperdicio, placery».®

En conclusién, digamos que varios estilemas y temas barrocos hacen de
Madeinusa un filme neobarroco contemporaneo. El Tiempo Santo de la pelicula
se puede leer como una inversion del luto y lamento en carnaval, fiesta, desafuero
y permision que pulverizan las normas de contencion y recogimiento de la ascética
Semana Santa catdlica. Esta alteracion se puede explicar a partir de las raices de
lo que Gruzinski (2000) llama el «caos» de la Conquista o el «choque» de culturas
que indudablemente produjo un mestizaje asentado sobre desorientaciones, ines-
tabilidad e interpretaciones erroneas, ya que uno de sus resultados fue la inversion
de sentido. Las imagenes de esta pelicula escenifican y personifican alegoricamente
la interpretacion equivoca (o vuelco interpretativo) que persiste en ciertos ritos de
la fiesta popular, pervivencia que, como es de suponer, se mueve en las oposiciones
binarias de luto/carnaval y de lo ascético/erotico. La celebracion comienza con el
Te deum y 1a misa matinal, para acto seguido transcurrir con musica, baile, pirotec-
nia y finalizar con el derroche alcohdlico y erotico del Tiempo Santo. La heredad
colonial esta aqui, dice Llosa; y también lo barroco, dado ese juego de inversiones
que propone como entrada al carnaval del mundo al revés. El Tiempo Santo —como
apertura a la plenitud del carnaval, de la fiesta y el placer— es el eros neobarroco,
erotismo que implica profanacion como critica y propuesta; critica de sistema mo-
ral del juicio cristiano y su sacralidad, y propuesta de la plenitud festiva y eroética;
sistema consecuente con la idea de Sarduy sobre el erotismo neobarroco en tanto
«juego, pérdida, desperdicio, placer».

37 Giorgio Agamben, Profanaciones (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2005), 97-102.
38 Sarduy, “Barroco y neabarroco”, 1402.
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Resumen 41
TITULO: Comportamiento de la audiencia guayaquilefia frente a las nuevas plataformas de
exhibicion cinematografica

Los productores, realizadores y/o directores tienen como principal publico objetivo a la audiencia
juvenil. En Ecuador, las producciones cinematograficas no suelen alcanzar o superar el impacto
deseado. Es por ello que surge la necesidad de conocer a la audiencia juvenil, analizar su com-
portamiento y habitos de consumo, sobre todo frente a las nuevas plataformas digitales y de ex-
hibicién cinematografica. A través de encuestas a jovenes —edades comprendidas entre los 17 y
27 afos— y a profesionales del campo, se dan a conocer aspectos o elementos que caracterizan
el consumo cinematografico de nuestros encuestados.

Palabras claves: Milenials, nuevas plataformas digitales, habitos de consumo cinematografico,
produccidn audiovisual, Netflix.

Abstract

TITLE: Behavior of Guayaquil's Audience Related to New Exhibition Platforms

Producers, filmmakers and directors have as their main target audience young people. In Ecua-
dor, film productions do not usually reach its desired impact. That is why the need arises to know
the youth audience, analyze their behavior and consumption habits, especially in the face of new
digital platforms and film exhibition. Through surveys of young people —ages between 17 and 27
years— and field professionals, aspects or elements that characterize the film consumption of our
respondents are made known.
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Introduccion

La intencion del presente proyecto de investigacion es analizar los habitos de con-
sumo de la audiencia juvenil mediante revision bibliografica, encuesta a jovenes
entre 17y 27 anos, y entrevistas a profesionales con experiencia en el campo cine-
matografico.

Lo que nos movio a hacer esta investigacion fue el hecho de que la mayoria
de las piezas audiovisuales cinematograficas que se hacen en el Ecuador no logran
enganchar a la audiencia local. Es por eso que pretendemos caracterizar a la au-
diencia juvenil entre 17 y 27 anos que consuma productos audiovisuales a través de
plataformas digitales en Guayaquil. Asimismo, acompanamos este analisis con la
opinion de algunos expertos en el area.

Dispositivos maoviles, la nueva pantalla

Actualmente se ha dado una profunda revolucion en todos los ambitos sociales.
Estamos ante una cultura que muestra las cosas desde una perspectiva muy dina-
mica e interactiva. La educacion se ha facilitado gracias a que hoy, a través de un
ordenador o dispositivo mdvil con conexion internet, accedemos a infinidad de in-
formacion.

42 Es en funcion de esto que hoy los jovenes estan relacionados con el mundo
de la comunicacion digital de forma natural, ya que el acceso a contenidos variados
en plataformas digitales es parte de su vida cotidiana. German Arango advierte que
los habitos de consumo actualmente suelen darse mas a través de internety que alos jo-
venes lo que realmente les interesa es acceder al contenido antes que guardar fidelidad
por una industria mediatica en particular.!

Como afirman Llorety Canet:

La industria del entretenimiento esta empezando a vislumbrar que la red no es solo
un nuevo canal de distribucion donde llevar sus reservas de contenido hacia otros
mercados, sabe que la propia dindmica vitalista del medio no permite posturas con-
servadoras y que para ser competitiva debera conocer qué es lo que el internauta
demanda en un entorno online cuando accede a contenidos audiovisuales con el fin
de poder disenar productos a medida que sean capaces de causar un fuerte impacto

entre la audiencia.?

1 German Antonio Arango Forero, El fin de la comunicacién masiva: nuevos medios, nuevas consumos
audiovisuales. Fragmentacién de audiencias juveniles en un ambiente multimedial Tesis doctoral,
Universidad Austral, Facultad de Comunicacién (2013), 267.

2 Nuria Lloret Romero y Fernando Canet Centellas, Nuevos escenarios, nuevas formas de expresion
narrativa: La Web 2.0 y el lenguaje audiovisual.
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Innovar y dirigir proyectos en plataformas de exhibiciones digitales y multimedia
se hace necesario. Muchos realizadores audiovisuales han desarrollado productos
unicamente para ser emitidos en television o en salas de cine —sistemas tradicio-
nales de difusion—, dejando de lado la plataforma mas consumida en la actualidad,
que es lared.

En el sector audiovisual usualmente se emplean variaciones de términos
cuando se refieren a un nuevo modelo que afecta en la forma de contar y consu-
mir historias, como por ejemplo multiplataforma, transmedia o crossmedia, neolo-
gismos que se han convertido ahora en tecnicismos de la produccion audiovisual.
Aunque hay que aclarar que la transmedialidad —término popularizado por el aca-
démico Henry Jenkins— no se produce por el hecho de que una pieza se difunda en
varios medios o formatos, segtin Ivars y Zaragoza,’ sino para generar experiencias
en el espectador alrededor del consumo del producto en sus diversos formatos y de-
rivados; es decir, propiciar la interaccion continua y permanente entre produccion
audiovisual /publico, al punto incluso de permitirle la participacion en la construc-
cion de la narrativa.

Para llegar a tal nivel de participacion por parte del publico es necesario
reconocer la importancia del fomento del ‘alfabetismo transmedia’ que propone el
teorico Carlos Scolari para los jovenes y adolescentes, que, en este contexto, deben
adquirir «una serie de habilidades relacionadas con la produccion, el intercambioy
el consumo de medios interactivos digitales».*

Ademas, la Unesco reconoce a la ‘alfabetizacion mediatica e informacional’
como condiciones necesarias para ejercer el derecho la comunicacion y a la liber-
tad de expresion en el mundo actual.” Basado en este principio es que el Ministerio
de Telecomunicaciones (Mintel) aplica en Ecuador estrategias para fomentar cada
vez mas entre los ecuatorianos el acceso a la tecnologia e internet, reconociéndolo
como un derecho.’

En Ecuador, segtin las estadisticas del INEC (2016), el 36,0 % de los hoga-
res a nivel nacional tiene acceso a internet, y hasta el 2016 el 78,9 % de los jovenes
entre 16y 24 aios fueron quienes hicieron mayor uso de la tecnologia. Si a este gru-
po se suma una década de edad a los usuarios (hasta 34 afios), el porcentaje aumen-
ta; es decir, 8 de cada 10 jovenes entre 16 y 34 aios usan internet, lo cual representa
un 67,3 % de la poblacién nacional.”

Para fines de identificacion, categorizacion, clasificacion y también para
ayudar a caracterizar esta audiencia, se le atribuye la denominacién general de mi-
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3 Begofia Ivars Nicolas y Maria Teresa Zaragoza Fuster, “La narrativa transmedia en las series de ficcion”
Revista Mediterranea de Comunicacién (2018), 258.

4 Carlos Scolari. Alfabetismo transmedia en la nueva ecologia de los medios (Barcelona: Transmedialiteracy.
org, 2018), 8.

5 Unesco, Media and information literacy. Curriculum for teachers (201).

6 Mintel. Ecuador redujo el analfabetismo digital. (2012).

7 INEC, Tecnologias de la Informacién y Comunicaciones (TIC'S) 2016. Instituto Nacional de Estadisticas
y Ciencias (2016).
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llennials,? término acunado en 1987 para catalogar a las personas nacidas en la dé-
cada del ochenta en la transicion de la tecnologia analoga a la digital.

Plataformas audiovisuales en Ecuador

Ecuador tiene la experiencia de series online a través Brahma TV, Cnt Play, Claro
Tvy Movistar Play. El primer éxito de estas plataformas fue la serie comica Solteros
sin compromiso, con un promedio de 400 a 500 mil visualizaciones por video. Esto
fue un claro ejemplo para los productores y cineastas de que las audiencias de jove-
nes se mudan al entorno online, incluso aunque varias piezas audiovisuales quizas
no tengan estandares profesionales, las tematicas logran enganchar a la juventud,
sobre todo con géneros como la comediay la ficcion.

En la actualidad, los jovenes se insertan en las dinamicas interactivas de
forma espontanea, ya que ellos mismos se encargan de recomendar series o peli-
culas a través de tuits o posteando mediante redes sociales los enlaces entre sus
contactos, o incluso capturan fragmentos o escenas para luego transformar el pro-
ducto original en un nuevo contenido: memes, gifs, stickers o notas de voz. Un caso
muy ilustrativo de esto fue cuando la serie espanola La Casa de Papel, transmitida
en Netflix, estrend su propio emoji en Twitter: la mascara de Dali, que fue viralizado
inmediatamente en la red por los usuarios.

En este sentido, y volviendo al tema de la produccion audiovisual, otro

44 ejemplo de producciones interactivas hechas para plataformas digitales es Black
Mirror: Bandersnatch, también transmitida por Netflix. En Ecuador lo realiza la
serie televisiva de TC Television denominada Calle Amores, que intenta interac-
tuar con sus televidentes a través de otras plataformas web como Youtube o redes
sociales, ofreciendo fragmentos de escenas exclusivas para crear expectativa.

Los millenials se ajustan rapidamente a las dinamicas y cambios que la época
y el contexto tecnoldgico les ofrece; por eso, indagar sobre las nuevas necesidades e
intereses de los jovenes se torna pertinente en el mundo audiovisual, sobre todo si
se tiene como objetivo directo a la audiencia juvenil por ser uno de los principales
consumidores de producciones cinematograficas, tanto en la gran pantalla como a
través de plataformas digitales.

Aunque en Ecuador es evidente la alta demanda de contenido audiovisual
en comparacion con lo que sucedia hace una década, las producciones nacionales
aun no logran alcanzar el impacto deseado y esto se dificulta por el déficit de es-
trategias que permitan captar la audiencia, sobre todo cuando el consumo ya no se
da tnicamente por medios tradicionales y, por el contrario, se incrementa el uso y
acceso a la tecnolodgica e internet.

8 Este término (en inglés) da nombre a los integrantes de la llamada generacion Y, también llamados
milénicos o milenial, que en la actualidad tienen entre 18 y 30 afos y que, sin ser nativos digitales, se
caracterizan por su familiaridad con internet y las nuevas tecnologias. La precision de milénico la hace
Fundeu BBVA, Buscador urgente de dudas.
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Metodologia

La metodologia que se emplea en el presente trabajo de investigacion es de enfoque
cualitativo y cuantitativo. A través de ello se busca obtener informacion relevante
y relacionar los datos con la finalidad de exponer criterios que deben ser conside-
rados para que los productores nacionales se conecten con la audiencia juvenil. En
funcion de esto, se emplean técnicas de recoleccion de datos a partir de textos bi-
bliograficos como: libros, revistas digitales, tesis académicas y paginas web; ademas,
se realizan entrevistas a realizadores audiovisuales que tienen experiencia en pro-
ducciones cinematograficas ecuatorianas. La parte medular del trabajo se enfoca
en la recopilacion de datos a través de encuestas a los jovenes en las edades com-
prendidas entre 17y 27 aios de la ciudad de Guayaquil. De esta manera se logra una
triangulacion de técnicas que aporten diferentes enfoques a la situacion estudiada.
Ademas, se eligid el segmento de publico por tres razones:

- Ser parte de la generacion millennial porque conocen de tecnologiay na-

cieron entre 1980 y 2000.

- Por tener poder adquisitivo, pues cuentan con empleo o generan formas

de emprendimiento para solventar gastos.

- Ademas, representa el grueso de personas con acceso a la tecnologia, se-

gun las estadisticas del INEC en Ecuador.

45

Analisis de resultados

El resultado obtenido muestra que los 150 encuestados, todos ellos de entre 17 y
27 anos, y que consumen cine y plataformas digitales, lideran los que poseen 27,
17 y 25 anos. En la muestra desglosamos ademas edades entre 18, 19, 20, 21, 22,
23,24y 26.

Se obtiene como dato relevante que los jovenes con mayor consumo en pla-
taformas digitales provienen del sector norte de la ciudad, teniendo como resul-
tado el 65,3 % de la muestra. Asimismo, los jovenes guayaquilefos indican que, al
momento de ver peliculas o series en plataformas digitales, tienen como destino
principal la plataforma a nivel internacional y de tendencia actual, Netflix, con el
85,3 %; seguido de YouTube con el 6,7 %, aunque aqui hay que aclarar que, si bien
no es una plataforma directa para difundir peliculas o series, es un canal que ofrece
material audiovisual en todos los formatosy de diversos géneros. El 8 % correspon-
de a otras plataformasy, a pesar de tener menos incidencia, hay que destacar que se
trata de opciones que tienen un catalogo exclusivo, amplio, clasificado y organizado
de peliculas internacionales: Amazon Prime Video, HBO Go, Pelisplus o Goyobox,
en las cuales se le pide al usuario abrir cuentas para acceder al contenido, primero
de forma gratuita y luego, bajo pago.
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2. ¢Qué plataforma digital prefieres para ver peliculas o series?

@ Netfiix

@ Amazon Prime Video

@ HBO GO

@ Youtube

@ Pelisplus

@® Goyobox

@ ninguna. no veo

@ Descargo las peliculas o veo series...

A2V

Figura 4: Plataforma digital de preferencia. Elaboracion propia

Podemos resaltar que la audiencia juvenil guayaquileia visita mas de 10
veces al mes plataformas digitales para ver peliculas con un 40 % en la frecuen-
cia; mientras que otros jovenes indican que visitan entre 4 a 6 veces al mes con
un 28 %, seguido por otra parte entre 1 a 3 veces al mes con un 23 %y finalmente
tenemos un 8,7 % que ingresa de 7 a9 veces al mes a ver contenido cinematogra-
fico. Esto evidencia una supremacia frente a la asistencia de los jovenes a salas
de cine comerciales.

3. ;Cudntas veces al mes visitas plataformas digitales para ver peliculas?

® 13
® 46
o779
® 100més

Figura 5: Frecuencia de visitas en plataformas digitales. Elaboracion propia.

De igual modo, tenemos que los jovenes guayaquileiios invierten de su
tiempo mas de 90 minutos del dia al momento de ver peliculas o series con un
54 % de la muestra, mientras que el 36,7 % indica que invierten entre 60 a 90 mi-
nutos y finalmente un 9,3 % que consume hasta 60 minutos. Es preciso resaltar este
aspecto al momento de analizar el tiempo que destina la audiencia millennial para
ver contenidos cinematograficos, siendo indiferente si lo hace continuamente o por
jornadas acumuladas a lo largo de un dia o de una madrugada.
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4. El dia que visitas una plataforma digital para ver series o peliculas, ;que
tiempo inviertes?

@ Menos de 60 minutos
@ Entre 60 a 90 minutos
@ Mas de 90 minutos

Figura 6: Tiempo diario en plataformas digitales. Elaboracion propia.

Otro dato igual de importante es que todos los titulos de peliculas preferi-

das por los jovenes guayaquileinos provienen de industria extranjera. Para obtener
esta informacion, ademas, se hizo una tabulacion independiente para determinar
cuales géneros son de su preferencia y sitiia en primer lugar ciencia ficcion, segui-
do de animacion y, por ultimo, drama. No obstante, también aparecen entre otras
opciones los géneros como fantasia, musical, terror, suspenso, comedia, romanti-
cas e incluso biograficas —ahora llamadas biopic—. En este tltimo género se puede
tomar como referente la serie original del artista mexicano Luis Miguel, que fue
seguida en muchos paises, y a partir de la cual empezaron a desarrollarse otras his-
torias como la biopic del cantante puertorriqueio Nicky Jam, El ganador.

Géneros De Preferencia En Salas De Cine
140 ——————— — — —
120
100
80 -

60 —f—— _— — —~ ~
40
20 ~ :
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Figura 8: Géneros de preferencia en salas de cine. Elaboracién propia.

El panorama es desalentador para la produccion nacional debido a la abru-

madora fuerza que tienen las plataformas digitales y la diversidad de géneros que
ofrece la industria extranjera, esto en contraposicion a la escasez en la diversidad de
géneros en las producciones cinematograficas ecuatorianas. Si bien es cierto que en
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los ultimos diez anos se ha incrementado la produccion de la industria audiovisual
nacional, los resultados indican que la mayoria de los jovenes guayaquilefios no han
consumido cine ecuatoriano, por lo menos en el tltimo afio (2018 a 2019), segtin la
muestra recopilada en esta encuesta, pues los jévenes en su mayoria, con un 65,3 %
seguido de un 23,3 %, admiten que han visto al menos una pelicula en el tltimo ano
o nada; y finalmente hay un pequeiio grupo, pero no menos importante, de 9,3 % que
havisto entre 2 a 3 piezas cinematograficas ecuatorianas en los tltimos doce meses.

10. ¢Cuantas peliculas Ecuatorianas has visto en el dltimo afio?

o1
®23
@45
@67

@ Ninguna

Figura 12: Peliculas ecuatorianas vistas el ultimo afio. Elaboracién propia.

Uno de los factores principales por los cuales la audiencia juvenil guayaquilena
no se siente motivada a ir a salas comerciales de cine para ver produccion ecuatoriana,
inclinandose por las producciones extranjeras, es debido a que no les causa ‘interés’ la tra-
ma que se presenta. Segiin la encuesta, un 52 % de consultados acepta que no les interesa
la trama, frente a otro grupo de 48 % que indica que no se ha enterado de tales piezas ci-
nematograficas ecuatorianas, lo que deja en evidencia que las producciones no manejan
estrategias de promocion adecuadas para hacer la difusion y distribucion de sus peliculas.

Razones para no ver peliculas ecuatorianas

B No me ha causado interes la trama ¥ No me he enterado

Figura 13: Opiniones de critica hacia las peliculas ecuatorianas. Elaboracién propia.
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Finalmente, la Gltima interrogante que se le plantea a los jévenes gua-
yaquilenos es decidir si tuvieran que elegir entre ver peliculas en el cine o una
plataforma digital como Netflix, {por cual opcidn se inclinarian?, obteniendo
como resultado que el 65 % prefiere consumir contenido cinematografico me-
diante plataformas digitales y destacando en especial a una de las opciones mas
consumidas en la actualidad, Netflix, pues indican que este medio les resulta
mas accesible y mas econdmico en relacion con la gran variedad de contenidos
a disposicion de la audiencia.

Si tuvieras que elegir entre salas de cine y una plataforma
digital como Netflix para ver una pelicula. ¢ Cual escogerfas
y por qué?

B PLATAFORMAS DIGITALES  ®CINE
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Figura 14: Preferencia entre salas de cine y plataformas digitales. Elaboracién propia.

Otra de las razones en la que los encuestados hacen hincapié es que pue-
den acceder sin importar el lugar, la hora, y pueden ver una y otra vez el mismo
contenido, ponerlo en pausa o reanudarlo a su antojo. Hacen énfasis también en
la comodidad como espectadores, ya que desde el dormitorio pueden elegir infini-
dad de opciones para entretenerse, compartir con pareja, amigos, familiay comer
lo que deseen, sin restricciones.

Sobre el tiempo, que es primordial para ellos, se evidencia que el publico
esta satisfecho con esta plataforma, pues siente que es una ventaja no estar su-
jetos a una programacion prestablecida y fija. De acuerdo con el resultado tene-
mos que el 35 % restante se inclina por el cine como una forma tradicional para
ver peliculas, afirmando como razén que los estrenos de grandes producciones
no llegan inmediatamente a plataformas digitales; otros encuestados claman por
sentir la experiencia en pantalla grande, los sonidos en los parlantes envolven-
tes en salas de cine y, por ultimo, indican que por tradicion van al cine como una
forma de desconectarse del entorno cotidiano, que incluye a los medios digitales.
Sin embargo, hay que relacionar datos importantes: este porcentaje (35 %) ma-
nifiesta su inclinacion por las salas de cine y que eligen los fines de semana para
acudir por lo que, si se trata de ver contenidos en plataformas digitales, lo hacen
durante la semana.
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L.a importancia del estudio de mercado
para las producciones cinematogrdficas ecuatorianas

En Ecuador, pese a que la produccion cinematografica ha aumentado progresiva-
mente en los altimos afos, la respuesta en taquilla ha tenido un declive. Segiin una
investigacion de Maria Emilia Garcia publicada en 2015, hubo «un promedio de
40 mil espectadores por pelicula en el 2012».° &,Por qué los productores, directores
y realizadores audiovisuales ecuatorianos no conectan con una asistencia masiva?
Qué mejor que los mismos involucrados en la produccion audiovisual puedan res-
ponder sobre su percepcion del mercado local y especificamente sobre el compor-
tamiento de la audiencia.

Leticia Becilla tiene una amplia experiencia profesional como productora
de Minuto Final, Dama Tapada, L.a Descorrupcion,y hasido asistente de direccion
de Sexy Montariita. Ella considera que es imperativo realizar estudios de mercado
previo al desarrollo de una produccion cinematografica con el objeto de determinar
la finalidad del proyecto audiovisual a realizar. Es imperioso estudiar la audiencia
de destino y determinar si la produccion cinematografica tiene un fin comercial o
artistico, ya que de esta manera se posibilita crear estrategias de produccion, pu-
blicidad y de marketing con relacion a las necesidades y a lo que se busca. Conocer
la audiencia permite al cineasta o productor idear y crear contenido que evoque el

50 interés del target al que apunta. Becilla insiste en que es fundamental contar con
el estudio de mercado como base para determinar las caracteristicas del producto
audiovisual, en el que esté presente lo que buscan los espectadores y lo nuevo que
se quiere ofrecer desde las producciones cinematograficas.

A partir de la informacion obtenida a través del estudio realizado, se deter-
minara el fin que se pretende alcanzar y con ello se desarrollara la planificacion y
realizacion de la produccion. Ese proceso permitira distinguir si el fin es netamente
artistico o comercial. Si la produccion tiene un fin comercial, la plataforma de pro-
yeccion sera las salas de cine o en la actualidad plataformas digitales internaciona-
les como Netflix, o nacionales como CNT o Claro TV.

En Ecuador se cuenta con el apoyo del Instituto de Cine y Creacién Au-
diovisual (ICCA) para tener acceso, negociacion, mediacion y exhibicion de pro-
duccion cinematografica en la plataforma latinoamericana Retina Latina. Para ello
se debe contar con la certificacion de ser una pelicula ecuatoriana otorgada por el
Instituto Ecuatoriano de la Propiedad Intelectual (IEPI). Por otro lado, si a partir
del estudio de mercado se decide que la produccion sea un aporte artistico, el o los
productores deben buscar apoyo econdémico en festivales o espacios de fomento al
arte en los que puedan ser exhibidos.

El estudio de mercado permitira a los productores definir el target y crear

9 Maria Emilia Garcia Velasquez, “Estudio del comportamiento del mercado cinematografico en el afio 2012
u de lainjerencia de los planes de negocios para la generacidn de ganancias”, Fotocinema, No. 11(2015), 348.
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producciones de interés. Considerando que en la actualidad el mayor consumistay
destinatario de producciones cinematograficas son los jévenes, es fundamental este
analisis para determinar una tematica estructural y elementos como guion, reparto,
musicalizacion, etc., acordes a las expectativas de los millennials, con la finalidad de
provocar la atraccion con el material audiovisual desarrollado.

Otra de las posibilidades que permite un estudio previo es el disefio de rutas
de marketing, en las que se contempla la incorporacion de estrategias transmediaticas
en las redes sociales como Facebook, WhatsApp, Instagram o Snapchat, ya que son las
primeras fuentes de interaccion entre los jovenes. Las piezas audiovisuales que estan
destinadas a ser creadas y pensadas para los jovenes deben considerar la época y el
contexto tecnoldgico y aportar con un contenido divertido que fomente la educacion e
informacion, por lo cual es clave gestionar los nexos con plataformas digitales y apostar
por este escenario, ya que en la actualidad la audiencia juvenil pareciera tener mayor
afinidad por plataformas digitales como Netflix, que por la television tradicional.

Producciones cinematogrdficas
ecuatorianas en referencia a su publico objetivo

Valeria Suarez Rovello es realizadora audiovisual y socia fundadora de La Gallera
Producciones, cuya reciente produccion fue el filme ecuatoriano Siguiente Round, 51
estrenado en cines a finales del 2018. La productora refiere que las producciones
cinematograficas ecuatorianas, si bien han aumentado con relacion a varios anos
atras, aun no se tiene claro el ptblico objetivo y para eso son necesarios los estudios
de audiencia.

En Ecuador cada vez hay mayor nimero de producciones audiovisuales y
realizadores que buscan llegar ala sala oscuray también a plataformas digitales. No
obstante, «gran parte de las producciones cinematograficas ecuatorianas son exhi-
bidas tinicamente en festivales nacionales o internacionales y no en salas de cine»,
opina Suarez. Para la realizadora, esto se debe a que la opcion de difusion a través
de festivales permite dar a conocer el producto audiovisual, buscar inversionistas y
apoyos con la finalidad de llegar al cine; no obstante, queda en el aire el objetivo de
llegar a la masa, pues simplemente se queda en un circulo de exhibicion.

Aunque Suarez admite que los cineastas en Ecuador estan desesperados
por llegar a las salas de cine y alcanzar plataformas digitales de élite como Netflix,
esto se torna dificultoso ya que la mayoria de los espectadores ecuatorianos lamen-
tablemente tiene preferencia por peliculas de Hollywood o sagas internacionales
reconocidas, es decir, cine comercial y no de autor. Por eso recomienda conocer al
publico objetivo, sus necesidades e intereses, que es lo que permitira trazar un posi-
ble camino de éxito para la produccion cinematografica a rodarse.

También remarca la realizadora que, aunque hoy en dia se mantiene la ca-
dena tradicional de festivales a cine, a television, a VOD y/o a DVD, esta debe cam-
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biarse hacia nuevas plataformas y crear estrategias de marketing en referencia al
publico objetivo. Un claro ejemplo de esto es que en los ultimos afos las peliculas
ecuatorianas mas vistas han sido peliculas cristianas y, a pesar de no promocionarse
en medios televisivos o redes sociales, su estrategia de marketing es por la propia
comunidad de seguidores a través de redes sociales como Facebook, donde se crea
expectativa y motivacion entre los consumidores-usuarios-seguidores-agregados.

Asimismo, Sudrez cuenta que la experiencia del filme Siguiente Round fue
pensado con la intencion de difundir su mensaje y tematica para un publico objetivo
de preferencia juvenil y no solamente de clase media alta, sino también de barrios
populares; no obstante, conocer previamente a la audiencia les permitio saber qué
peliculas ecuatorianas son mayormente consumidas por el mercado que tiene poder
adquisitivo, de alli que este documental se haya proyectado en los cines San Marino,
El Dorado, y Riocentro Ceibos, salas ubicadas en zonas residenciales de Guayaquil.

En Ecuador son los jovenes los que consumen en mayor medida todo tipo
de entretenimiento, y en ese sentido se debe tener claro que la audiencia juvenil
es millennial y como tal, las redes sociales y lo digital son parte de su vida diaria
y deben formar parte del marketing de una produccion, recalca Suarez. Es justa-
mente por eso que algunas producciones ecuatorianas no se conectan del todo con
la audiencia nacional, que se muestra indiferente ante las producciones naciona-
les, de alli —sugiere Suarez— la necesidad de que los cineastas hagan cine de una
forma procesual e integral. También recomienda dejar temas de trasfondo social o
politico y brindar temas de formacion, sensibilizacion e interés. Asimismo, sugiere
apuntar a la accesibilidad de peliculas ecuatorianas mediante plataformas digitales,
ya que en la actualidad plataformas como Netflix toman mas fuerzay dejan de lado
a la television e incluso el cine.
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‘Debe resucitar Hitchcock’
en Ecuador para tener una pelicula en Netflix

«Laindustria es un negocio y deberia responder a las audiencias», sentencia claramen-
te Ernesto Yturralde, mas conocido en el ambito del cine ecuatoriano como Ernesto
Yitux, nombre con el que se promociona él y sus producciones en las redes sociales.

«A final de cuentas es un negocio y no basta con ser creativo ni con filmar boni-
to. Eso no va a ser que llegue a Netflix o plataformas grandes o como HBO, Amazony»,
afirma el cineasta, que no niega que hay un elevado interés de los realizadores ecua-
torianos por llegar a estas plataformas, pero considera que para lograrlo se necesita
mucho conocimiento en el area de marketing y negocios, y no solo en la parte artistica.

Yturralde refiere que Colombia, Argentina y México son industrias mucho
mas avanzadas que la ecuatoriana, incluso que la de Peru, gracias a los agentes de
ventas y las distribuidoras, han logrado estar en el catialogo de Netflix, lo cual toda-
via es un desafio para la industria ecuatoriana. El director de Siguiente Round re-



vela que hay ciertos estandares que piden las plataformas digitales internacionales
para poder exhibir las producciones, como qué tipo de camara se uso, codec, reso-
lucion, etcétera. Asegura que el proceso de seleccion es largo y bastante complejo,
por lo general se necesita un agente de ventas internacional, un representante. «Es
muy dificil o esporadico el caso de que una de estas plataformas llegue a conectar
directo con el productor, tendria que ser la resurreccion de Hitchcock (en Ecuador)
para que pase eso», ironiza el director.

Conclusiones

La audiencia juvenil guayaquilena presenta predisposicion para ver y consumir
cine a través de plataformas digitales. En este sentido, en Ecuador se ve la necesi-
dad de que los productores, realizadores y directores locales tengan un analisis sus-
tancial de la audiencia juvenil y ofrezcan producciones que capten los intereses de
esta audiencia, considerando objetivos artisticos y formativos con una vision de in-
novacion y marketing adecuado para el género, edad y requerimientos del pablico.

En la encuesta digital se pudo constatar que los contenidos a los que accede
la audiencia guayaquilena juvenil son en su mayoria del género ficcion, a través de
plataformas como Netflix. No obstante, en referencia a la visualizacion de peliculas
ecuatorianas en salas de cine, un 65,3 % manifesté que no habia visto ninguna pro-
duccion ecuatoriana, siendo esto desalentador para la produccion nacional frente
a la abrumadora fuerza que han agarrado las plataformas digitales y la diversidad
de géneros que ofrecen en su amplio catalogo las plataformas internacionales; es
decir, que la oferta de produccion audiovisual internacional afecta directamente al
consumo del cine nacional.

Estudiar a la audiencia objetivo y determinar si la produccion cinemato-
grafica tiene un fin comercial o artistico es lo que permitira disenar estrategias de
produccion, transmediatizacion, publicidad y de marketing que evoque el interés
del target al que se apunta. La audiencia juvenil es la preferida de los cineastas,
por lo tanto, estos deben conectarse con este publico con sus propios codigos y
canales; esto es, a través de las redes sociales que los jovenes utilizan con mayor
frecuencia, como Facebook, WhatsApp, Instagram, Snapchat. Estos a su vez se
pueden convertir en potentes canales de promocion y transmediatizacion de las
producciones nacionales.

Las piezas audiovisuales destinadas y pensadas para los jovenes deben con-
siderar el comportamiento propio de la épocay el contexto en el cual se desenvuel-
ven los millenials, ya que, tal como lo demuestran los resultados de las encuestas, lo
que buscan y prefieren son las plataformas audiovisuales digitales, pues en ellas la
audiencia no esta condenada a ver un material sujeto a horario.

Se torna fundamental establecer contactos con inversionistas, con la finali-
dad de incrementar los nexos con plataformas digitales internacionales y apos-



tar por este nuevo escenario, puesto que en la actualidad plataformas como Ne-
tflix, HBO, Amazon Prime, e incluso Retina Latina —a nivel regional— toman
mas fuerza y dejan de lado a la television tradicional e incluso el cine.

Ademas, la mayor inversién para las peliculas ecuatorianas deberia
apuntar a la identificacion de la audiencia para que esta se enganche con las
historias y relatos mas cercanos a su realidad, y lograr asi el mayor objetivo del
cine: captar su atencion.
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SOBRE LAUTILIDAD

DE LAHISTORIA DEL CINE
PARA LOS REALIZADORES:
UNA ENTREVISTA

CON DAVID BORDWELL
Y KRISTIN THOMPSON

David Bordwell y Kristin Thompson son,
tal vez, los historiadores del cine mas co-
nocidos del mundo. Su Film History: An
Introduction es |a historia del cine mas im-
portante y, sin duda, la mas detallada y que
mads abarca. Ademads de su historia del cine,
son autores de mas de una veintena de li-
bros que intentan dar cuenta, sobre todo,
del cine clasico.

En esta oportunidad, los autores le han
dado a Fuera de Campo una entrevista en
la que hablan sobre la importancia de la
historia del cine para los estudiantes de
cine, asi como para los aspirantes a ser rea-
lizadores.

La historia del cine es, sin duda, fundamen-
tal para los realizadores. Pero, ¢cudl es la
razén de esta importancia? ¢Acaso conocer
la historia del cine solo sirve para darle a los
cineastas ‘opciones’ de modos de represen-
tacion? ;Como cuando los cineastas quieren
hacer una escena y buscan ejemplos pare-

Equipo editorial
Universidad de las Artes
Guayaquil, Ecuador

cidos en filmes anteriores para ver cémo lo
han representado otros? ;O va mas alla?

KT: Supongo que las personas que aspiran a
ser cineastas ya conocen algo de historia del
cine, aunque solo sean peliculas estrenadas
durante sus vidas. Si decidieron ser cineas-
tas y dedicar su vida al cine es porque deben
haber visto algunas peliculas.

Es verdad que algunos cineastas proyec-
tan peliculas antiguas en busca de ideas,
y a menudo las buscan para usar como
modelos para sus colaboradores. Quentin
Tarantino mostré muchas peliculas a su di-
rector de fotografia de Once Upona Time...in
Hollywood para sugerirle lo que estaba bus-
cando. A menudo es dificil para un director
explicarle a un director de fotografia, disefa-
dor o actor lo que quiere, pero mostrar una
pelicula y decir: «Quiero algo con ese tipo de
paleta de colores» o «quiero un tono similar
al que los actores hacen en esta escena»
puede transmitir su punto de vista.
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Pero esa esta lejos de ser la Unica razon por
la que los cineastas deberian ver peliculas
viejas. Hacer cine no es solo saber cémo
usar una camara o hacer un montaje. Hay
que tener una idea de lo que es el cine y de
la amplia gama de posibilidades que han
sido explotadas por los cineastas de todo el
mundo durante mas de un siglo.

No puedo imaginar que alguien se convier-
ta en un buen cineasta sin dos cualidades:
curiosidad e imaginacion. Eso incluye
una curiosidad sobre la forma de arte
que uno esta estudiando y la imaginacion
para construir cosas nuevas sobre los lo-
gros de los antiguos cineastas.

Por supuesto, si un estudiante aspira sim-
plemente a conseguir un trabajo haciendo
peliculas o television muy convencionales,
sin poner mucha originalidad (suponiendo
que la tenga), probablemente le baste con
conocer las peliculas actuales.

M3s alla de la historia del cine, sin embar-
go, un cineasta dedicado a su oficio debe-
ria, idealmente, saber algo sobre las otras
artes, particularmente literatura, pintura y
musica. Muchos principios estéticos abar-
can todas las artes, y uno puede aprender
de ellos. Si el aspirante a cineasta quiere
escribir guiones, un conocimiento de lite-
ratura es vital, ya sea para adaptaciones o0
para historias originales.

DB: Un cineasta puede elegir permanecer
ignorante de la historia del cine, pero eso
me parece arriesgado por varios motivos.
Primero, la ignorancia nunca es una bue-
na opcidon en ninguna area del esfuerzo
humano. ¢Quién respetaria a un novelista
gue no supiera nada sobre (a historia de la
novela, o un pintor que se hubiera negado
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a aprender sobre la historia de la pintura?
En segundo lugar, como indica una pre-
gunta, conocer la historia del cine permite
a los cineastas comprender las opciones y
oportunidades creativas que de otro modo
no conocerian. Tercero, ningun cineasta lle-
g6 inocente a la realizacion. Los cineastas
comenzaron como espectadores y seran
siempre influenciados inconscientemente
por lo que ya han visto. Es mejor estar al
tanto de sus influencias lo mas posible. En
general, tengo que preguntar, ino querria
algun artista saber lo mas posible sobre su
arte, incluida su historia?

¢éLas relaciones entre la historia del cine y
la realizacidon se agotan en la cinefilia o hay
un aspecto que va mas alla? A lo que me re-
fiero es si cuando le dices a un cineasta que
debe saber historia del cine, ¢eso se tradu-
ce enver muchas peliculas o hay algo mas?

KT: Ver muchas peliculas es un comienzo,
pero el disfrute pasivo (o el aburrimiento)
no es suficiente. Un estudiante de cine de-
beria preguntarse constantemente por qué
los realizadores de esas peliculas eligieron
las técnicas que utilizaron. Esto es particu-
larmente importante para peliculas poco
convencionales y desafiantes, como las de
Jean-Luc Godard. Después de todo, hacer
cine se trata de tener que tomar muchas
decisiones sobre todo tipo de cosas: dénde
colocar la cdmara, si se usara narracion de
voz en off, si se emplearan efectos especia-
les digitales o practicos. Tratar de compren-
der qué decisiones tomaron los cineastas
anteriores y por qué las tomaron es una
excelente manera de aprender el oficio de
uno. (Esta es una de las ideas destacadas
en la pelicula de Truffaut sobre el cine, La
noche americana).



Equipo editorial. “Sabre la utilidad de la historia del cine para los realizadores: Una entrevista con David Bordwell
y Kristin Thompson”. Fuera de Campo, Vol. 3, No. 3 (2019): 57-63

éCual dirian ustedes que es el elemento
fundamental de la historia del cine que un
cineasta debe conocer?

KT: La enorme variedad de estilos filmicos
y estructuras narrativas que han ido y ve-
nido en los ultimos 120 afos es fascinan-
te. Solo para tomar la década de 1920, en
Europa habia simultdneamente tres mo-
vimientos estilisticos muy diferentes: el
expresionismo aleman, el impresionismo
francés y el montaje soviético. Estos gene-
raron muchos de los clasicos de la década.
Otros movimientos han tenido una influen-
cia duradera en el cine, especialmente el
neorrealismo italiano y la nueva ola fran-
cesa. La originalidad y la inventiva de los
cineastas en estos y otros movimientos
deberian inspirar a quienes deseen trabajar
en esta forma de arte.

DB: Creo que los cineastas deberian apren-
der los diversos ‘canones’ de las peliculas,
pero también deberian explorar las obras
menos conocidas. Quentin Tarantino ha
podido hacer obras originales debido a su
disposicion a ver peliculas inusuales del
pasado.

éCreen que un cineasta debe estar cons-
ciente de su contexto en particular y hacer
cine desde ese contexto? ;O mas bien el ar-
tista debe confiar en su “instinto artistico’ e
ignorar lo que pasa a su alrededor?

KT: Eso realmente depende de qué tipo de
peliculas quiera hacer. A pesar del mito tan
querido de los criticos de cine, no todas las
peliculas reflejan lo que estd sucediendo
en la sociedad actual. Alguien que comenta
saobre problemas sociales, como Spike Lee,
obviamente se basa mas en la historia ac-

tual. Por otro lado, un estudio de personajes
como Can You Ever Forgive Me (Marielle
Heller, 2018) no refleja mucho de la socie-
dad, y ¢ por qué deberia hacerlo?

éEstarian ustedes de acuerdo con la frase
«un cineasta que no conoce la historia del
cine esta condenado a hacer lo que ya se
hizo»?

KT: Completamente. La probabilidad de
que un joven cineasta inexperto tenga una
gran idea que nadie haya usado antes es
bastante escasa, especialmente si ese ci-
neasta sabe poco sobre lo que otros ya han
hecho. No tiene sentido reinventar la rueda
una y otra vez, y enganarse a si mismo de
que el resultado es terriblemente original.

éPiensan que los filmes de los primeros ci-
neastas como Lumiére, Alice Guy o Porter
siguen siendo relevantes para los cineastas
hoy en dia?

KT: ;Y por qué no? Trabajaban en una si-
tuacion en la que aun no se habian estable-
cido convenciones, ni normas que cumplir,
excepto las prestadas de otras artes. Al igual
que otros cineastas, tuvieron que tomar de-
cisiones, y podemos tratar de entender por
qué hicieron las cosas que hicieron. Ver las
convenciones establecidas en los afios 1900
y 1910 es fascinante.

En su experiencia, ¢los cineastas suelen
conocer la historia del cine?

KT: Supongo que algunos cineastas cono-
cen la historia del cine y otros no. Uno de
los mejores cineastas de todos los tiempos,
Yasujiro Ozu, claramente lo fue. Puso mu-
chas referencias a las peliculas de otras
personas e incluso incluyd clips de pelicu-
las de Hollywood en algunas de las suyas.
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En Ohayu, su comedia sobre dos escolares
rebeldes, hace una buena broma altenerun
paéster de The Defiant Ones en una pared.
Ozu nunca podria haber ideado su estilo
Unico si no hubiera estado completamente
familiarizado con el estilo de continuidad
del cine clasico de Hollywood.

Los directores con los que he hablado son
cinéfilos muy bien informados. Conoci a
Alexander Payne en una fila para entrar
en una proyeccion de peliculas clasicas
en Il Cinema Ritrovato, el festival italiano
de peliculas restauradas y retrospectivas
histdricas, a las que asistia regularmente.
Alexander tiene un conocimiento enciclo-
pédico de la historia del cine y es espe-
cialmente un experto en cine italiano. Si
alguien estd comiendo con él y discutien-
do peliculas, anotara los titulos que men-
cionamos en una servilleta para verlos en
el futuro.

Conocimos a Damien Chazelle porque es-
taba familiarizado con algunos de nues-
tros escritos sobre estética e historia del
cine. Es otro director con un profundo co-
nocimiento de la historia del cine. Cuando
lo invitamos a nuestra universidad y le
pedimos que escogiera algunas peliculas
favoritas para mostrar y comentar, tomo
algunas decisiones inesperadas: el do-
cumental de Jean Rouch y Edgar Morin
Chronique d’un été, el corto experimen-
tal de Bruce Baillie All My Life y algunos
cortos de jazz de los afios treinta. Es fa-
moso por ser fanatico de los musicales
franceses de Jacques Demy, y aunque
La La Land fue influenciada por el trabajo
de Demy y los musicales de MGM, no es
una imitacion servil de ellos.
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Creo que para estos dos y para otros ci-
neastas, la pasidn por el cine y la pasion por
ver peliculas estan firmemente vinculadas.

Es muy comin que los estudiantes de rea-
lizacion no vean la necesidad de las ma-
terias tedricas por considerar que ellos no
haran teoria, sino cine. ¢Esto les ha pasado
en su experiencia docente? ;Qué hacen
ustedes para convencer a los estudiantes
de realizacion de la importancia de los es-
tudios sobre cine?

KT: Creo que esta actitud es muy comdun.
Pero nunca habiendo ensefiado realiza-
cioén, sino a estudiantes de estudios cine-
matograficos, no he tenido que convencer
a mis alumnos de eso. En general, diria que
un joven cineasta que tiene relativamente
poca experiencia de vida y no tiene conoci-
mientos tedricos o histéricos de la forma de
arte en la que espera trabajar, es probable
que termine haciendo peliculas poco inte-
resantes. ¢Se lanzaria un compositor o un
pintor a una carrera sin conocer las grandes
obras del pasado en esas formas de arte?

éCreen que existe un canon comdn a todos
los cineastas del mundo, o mds bien cada
realizador crea su propio canon?

KT: Creo que hay ciertos cineastas cuyo tra-
bajo es casi universalmente conocido, como
Ingmar Bergman o Akira Kurosawa. Pero
hay tantas peliculas importantes que nadie
puede verlas todas. Un cineasta interesa-
do en documentales o peliculas de ficcion
realistas podria estar mejor viendo peliculas
neorrealistas italianas. El gusto juega un pa-
pel en eltipo de peliculas que uno disfrutara,
y como lo sugieren los ejemplos de Payne y
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Chazellg, los cineastas gravitan hacia ciertos
periodos o cines o autores nacionales. Peter
Jackson sabe mucho sobre peliculas de te-
rror, fantasia y guerra, y probablemente so-
bre otras que no conozco. Pero me sorpren-
deria que viera un montén de Satyajit Ray o
Robert Bresson.

éPodria mencionar de cinco a diez libros que
considera fundamentales para un cineasta?

KT: La historia del cine que escribimos Da-
vid y yo es la introduccion extensa y actua-
lizada a la historia del cine internacional.
(Lo digo bastante objetivamente). Nuestro
libro Film Art: An Introduction fue pensa-
do como un texto basico para las clases
de apreciacién cinematografica, pero tam-
bién se usa en las clases de cine. Damien
Chazelle y Ang Lee nos han dicho que lo
leyeron en la escuela de cine. Ben Zeitlin
(Beasts of the Southern Wild) y el director
surcoreano Hong Sang-soo también (o le-
yeron durante su entrenamiento. Creo que
la versién en idioma persa se lee amplia-
mente en las escuelas de cine iranies.

El director rumano Cristian Mungiu (cuyo
4 meses, 3 semanas, 2 dias gano la Pal-
ma de Oro en Cannes) nos envid un correo
electronico con este comentario: «Quizas
para ti este mensaje llegue de la nada, pero
td jugaste un papel mucho mas importante
en mi desarrollo como cineasta de lo que
imaginas. A principios de los 90, en mi pri-
mer viaje al extranjero después de la caida
del comunismo, compré un libro de una bi-
blioteca en Edimburgo, sobre cine, ya que
algun dia queria convertirme en cineasta.
Se llamaba Film Art. An Introduction. Toda-
via lo tengo y todavia tengo mis notas de
esa época adjuntas al libro en cada capitu-

lo. Me ayudd usarlo para prepararme para
un examen de ingreso muy dificil en la es-
cuela de ciney.

Film Art tiene un capitulo introductorio so-
bre estilos de peliculas histéricas, ademas
de presentar sus ejemplos atendiendo cada
capitulo a una forma o estilo del cine inter-
nacional de todos los periodos.

Me parece que The Parade’s Gone By, de
Kevin Brownlow, es una excelente manera
de hacer que los estudiantes, o cualquier
otra persona, se interesen en el cine esta-
dounidense silencioso. Brownlow tuvo la
prevision de entrevistar a muchos actores y
otros cineastas de esa época mientras aln
estaban vivos. Sus recuerdos no siempre
son del todo exactos, pero en general es
una cuenta vivida y atractiva.

Hitchcock/Truffaut es imprescindible para
los estudiantes de cine. Un director impor-
tante entrevista a una leyenda del cine so-
bre su carrera y sus pensamientos sobre la
direccion.

David, Janet Staiger y yo colaboramos en
The Classical Hollywood Cinema: Film
Style and Mopde of Production to 1960.
Este libro considera las interconexiones del
estilo estdndar de Hollywood, la tecnologia
y el sistema de estudio, y probablemente
seria de interés para los cineastas.

DB: En cuanto a la teoria, creo que los ci-
neastas deberian absorber areas que les
interesen, pero no lo veo tan esencial para
su trabajo creativo como ver una amplia
gama de peliculas. Aun asi, recomendaria
algunos libros de teoria: los escritos de Ser-
gei Eisenstein, Lev Kuleshov, Dziga Vertoy,
André Bazin y Noél Burch serian muy Gtiles
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para los cineastas. También creo que parte
del trabajo de Kristin y mio seria de inte-
rés para los cineastas porgue tratamos de
estudiar los problemas concretos y las so-
luciones que han surgido en el curso de la
historia del cine. Si tuviera que recomendar
uno de los mios, seria Poetics of Cinema.

éCudles su opinidn sobre las llamadas peli-
culas de superhéroes?

KT: No estoy interesada en el género, aun-
que disfruto de las peliculas de superhé-
roes mas humaristicas, principalmente las
peliculas originales de Hellboy y los prime-
ros Guardianes de la Galaxia.

DB: Las peliculas de superhéroes no son
mi género favorito, y en su mayor parte no
me interesan, pero son histéricamente im-
portantes. Han cambiado el género de las
peliculas de fantasia y han fomentado el de-
sarrollo de efectos visuales sofisticados, que
a su vez pueden ser utilizados por otros ci-
neastas de formas quizds mas interesantes.

éCreen que la originalidad sigue siendo un
valor en el cine de Hollywood? ¢O se han
rendido y es por eso que los remakes y las
adaptaciones son tan populares? ¢O estoy
exagerando al pensar que eso es todo lo
que parecen estar haciendo hoy en dia?

KT: Definitivamente creo que a originalidad
todavia se valora en Hollywood, aunque tal
vez menos que en la era del estudio clasi-
co. Tenemos a los hermanos Coen, Damien
Chazelle, Steven Soderbergh, Alexander
Payne, Christopher Nolan, Quentin Taran-
tino, Steve McQueen, Steven Spielberg,
Guillermo del Toro, Alfonso Cuarén y otros.
Elhecho de que algunos de ellos ahora solo
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puedan obtener fondos de Netflix o0 Ama-
zon me preocupa. Significa, por ejemplo,
que The Ballad of Buster Scruggs de los
Coen no ha salido en Blu-ray, Y puede que
nunca lo haga. El streaming no es propicio
para el estudio detallado de peliculas.

También creo que la animacion sigue sien-
do una fuente importante de originalidad,
especialmente en las caracteristicas re-
cientes de Disney, la mayoria de las peli-
culas de Pixar y las de Laika (Paranorman,
Kubo and The Two Strings).

Debemos recordar que hubo muchas
adaptaciones hechas en la era clasica, asi
como remakes, secuelas y series. Se hi-
cieron muchas peliculas bastante conven-
cionales en ese momento, la mayoria de
las cuales son olvidadas por todos menos
por los cinéfilos.

Ciertamente, ahora hay mas franquicias,
especialmente aquellos Blockbusters con
grandes efectos especiales de alto presu-
puesto. Esto ha tenido como consecuencia
que han empujado al streaming a peliculas
mas pequenas. Pero aun asi a originalidad
puede colarse. Considere las criticas y la
popularidad de Thor: Ragnarok en con-
traste con las peliculas anteriores de Thor,
en gran parte debido a la excentricidad y el
humor inyectados por la eleccidn de Taika
Waititi para dirigirlo. Esa pelicula se vendid
en gran medida por su originalidad, aunque
no pensé que Waititi la salvara por comple-
to de los problemas basicos del género.

DB: La originalidad en el cine de audiencia
masiva siempre me parece una cuestion de
nuevos tratamientos de formas dadas, por
lo que todavia hay una minima originali-
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dad en el cine de Hollywood. Supongo que
Christopher Nolan, Quentin Tarantino, Ste-
ven Spielberg, Craig T. Zahler, Kelly Rei-
chardt y otros cineastas contemporaneos
estan tratando de hacer algo diferente con
las tradiciones que heredan.

éCree que la frase «cualquier tiempo pasa-
do fue mejor» es cierta hoy en dia para el
cine estadounidense?

KT: Es tentador pensar eso, pero creo que
se podria argumentar que la década de
1960 fue un periodo bajo para el cine es-
tadounidense. La gente tiende a olvidar
los musicales exagerados Y las comedias
familiares de Disney que eran elementos
basicos comunes de esa época. Intenta ver
Doctor Dolittle (1967) si crees que la déca-
da de 1960 fue una edad de oro en compa-
racién con la actual.
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OCHO ESPECTADORES
EN BUSCA DE UNA AUTORA

RESENA DEL FILME

LA MALA NOCHE (GABRIELA CALVACHE, 2019)

Oh como quejumbrosos hemos acariciado
nuestros hombros y parpados.
Y la noche, como animal herido,
se ha escondido en las habitaciones,
atravesada por nuestro dolor.
“Los HERMANOS", POEMAS A LA NOCHE
RAINER MARIA RILKE

Primera llamada

i profesor de Historia del cine en Cuba,

Mario Piedra, aconsejaba en clases:
«Si transcurren los tres primeros minutos y
el film no te ha “enganchado” puedes de-
jarlo». Cuando nos comentaba esto asistia-
mos a los primeros anos de la década de los
noventa y, al menos en mi caso, aplicaba
este rasero lo mismo al torrente de cine que
veiamos por aquellos dias en las ediciones
del Festival de Cine Latinoamericano, los
clasicos que ibamos a ver raudos cuando
habia ciclos en la Cinemateca, hasta las
peliculas elegidas dentro del volumen co-
mercial. Recuerdo que sus clases estaban
mas enrumbadas al analisis del filme que al
propio decurso histérico del género, lo cual
se agradecia mucho.

Amalina Bomnin
Universidad de las Artes
Guayaquil, Ecuador
amalina.bomnin@uartes.edu.ec

Han pasado casi tres décadas desde aquel
momento y me sigue funcionando esta ins-
truccién como una suerte de «imperativo
categérico». Ahora radico en Guayaquil y
tanto la produccién, distribucién, como la
critica de cine, constituyen la excepcion
y no la regla dentro de un contexto donde
los artistas se manifiestan publicamente
ante la ausencia de politicas culturales que
realmente representen los intereses comu-
nitarios y de la nacion. Es por ello que me
resulta un contrasentido debatir asuntos
como las industrias culturales y las eco-
nomias creativas en un tejido sociocultural
tan fragil como el ecuatoriano, donde hace
recién once afos se cuenta con una insti-
tucién encargada de atender las prerrogati-
vas del dmbito audiovisual; a no ser que las
intenciones fuesen, justamente, reflexionar
sobre las discrepancias que existen entre
estas formas comerciales de legitimacion y
las maneras insurgentes en que podemos
situar, dentro y fuera del pais, producciones
provenientes del cine bajo tierra, emergen-
te, o de cualquiera que se precie de producir
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dentro del género como «la practica de la
alegria ante la muerte»,' que diria Bataille.

El Consejo Nacional de Cinematografia
(CNCine) es, desde 2008, la institucion
encargada de apuntalar la industria cine-
matografica y audiovisual, atendiendo a
sus procesos de desarrollo y distribucion,
procurando, ademas, la circulacion de di-
cho quehacer dentro y fuera del pais. De
acuerdo a la Ley Orgdanica de Cultura del
Ecuador (ordenanza que, dicho sea de
paso, ha traido aparejada mas de una ron-
cha al debate institucional y publico en la
regién por no responder cabalmente a los
intereses del gremio artistico en general),
dicha entidad se convirtié en Instituto de
Cine y Creacion Audiovisual (ICCA), el cual
«se encargara en lo sucesivo de asumir las
funciones que antes asumia la instancia
precedente y, como valor agregado, tam-
bién [...] garantizara el acceso de las expre-
siones de la diversidad cultural a diferentes
soportes y plataformas».? De manera que
supuestamente «estas acciones [...] fomen-
tan, apoyan, difunden y promocionan cine
y audiovisual ecuatoriano de calidad».3

Estos datos, que han sido extraidos de un
informe de transparencia brindado por es-
tas instituciones a la ciudadania, no solo
translucen el caracter incipiente de la in-

1 Bataille, George (2008), La conjuracion
sagrada, 2da edicion. Adriana Hidalgo
editora, Buenos Aires, 253-261.

2 Informe de rendicion de cuentas 2016
del Consejo Nacional de Cinematografia
(CNCine), http://www.cineyaudiovisual.gob.
ec/rendicion-de-cuentas-2016-del-consejo-
nacional-de-cinematografia/, p. 1.

3 Ibid.
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dustria en suelo nacional, sino también
todo el camino por andar en torno a a es-
casa o nula sensibilizacién del publico con
el séptimo arte. Vale recordar aquel pasa-
je en el documental Mds alla del mall, de
Miguel Alvear (2010), donde entrevistan a
un grupo de personas sobre qué peliculas
ecuatorianas han visto y un grupo de chi-
cos de colegio responde a coro: «Cocoon».
En ese mismo reporte sobre cine se mane-
ja que «de enero a diciembre del 2016 se
apoyd la realizacion de 246 exhibiciones
de cine en 63 espacios de territorio. Estas
exhibiciones llegaron a un total de 5289
espectadores».* Ante esto surgen varias
interrogantes: squé se exhibid? sAcaso
hubo debate sobre lo exhibido? No se tra-
ta de inventarios numéricos sino de la ca-
lidad que debemos procurar para que el
publico acceda a un cine cualitativamente
superior, que se concilien o se confronten
ideas sobre lo producido, pero, sobre todo,
que exista comunicacién social, disenso,
reactividad, que seria lo antagdnico a la es-
tandarizacion ciudadana y del gusto y goce
estéticos.

Ante este orden de cosas, el viernes pa-
sado asisti al estreno de La mala noche,
drama-ficcion del 2019 dirigido por Gabrie-
la Calvache. Con ocho espectadores en la
sala, algunos de ellos atentos todo el tiem-
po al celular en lugar de la pelicula, se pro-
yectd una entrega que, desde su titulo, ya
se antoja dicotémica, binaria, pues funciona
por oposicién de lo bueno (como también lo
son lo bello y verdadero platénicos), y la
noche, como metafora relativa a opacidad y
vacio (lo antagénico al dia, que es plenitud

4 Ob. cit.,p. 4.
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y vida). Quizas a la autora no le interesen
tanto los matices conceptuales y el ‘entre’
analitico. Tal vez apuesta por el dualismo
modernista mas cercano a la percepcion
general del publico ecuatoriano. Abordar
temas especialmente algidos como prosti-
tucion, drogas, y trafico infantil debe com-
portar un engagement en el sentido tacito
del término, que va desde cdmo asumes la
vibracion de ese argumento, la construc-
cién de personajes protagonicos y secun-
darios, hasta como resuelves un desenlace
sin caer en el melodrama, que, dicho sea
de paso, en ninguno de estos tres aspectos
el filme toma los riesgos necesarios. Para
analizar a parte por el todo, si nos concen-
tramos en Dana, su actuacion fue por cierto
impecable; habla de una artista con ganado
oficio, lo cual indica que, de haber existido
un personaje-arquetipo correctamente la-
brado, Noelle Schonwald hubiese podido
lograr excelentes resultados. Pero Dana es
la no-prostituta en La mala noche.

Segunda llamada

idlogos insulsos, tempo casi tarkovs-

kiano, ausencia de pulsiones (escopica
e invocante), son algunos de los aspectos
que resaltan en la obra de Calvache; pero,
sobre todo, lo que advierto como una au-
sencia irremisible: la elusién de lo obsceno,
abyecto, violento, la «<materia baja» (y vuel-
vo a Bataille) para el espectador. Inferimos
que Dana pertenece a ese mundo, apenas
lo vemos, no asistimos a su horror, ni este
nos atrapa. Las escenas intimas de ella con
Diego y Julidn pasarian por ser las de cual-
quier pareja comun que no vive del sexo
pagado. No se tensa el asco, lo prohibido,
los instintos bajos, cuando todos sabemos

que una mujer que vive de estos servicios
navega a diario entre la vida y la muerte.

En la escena donde llega un edecdn de su
proxeneta Nelson a reclamarle el dinero
pendiente, ademas de un visible error en
la ediciéon que atropella el grito de Dana
antes de que en realidad el pufio del alca-
huete pudiera alcanzar su rostro, no somos
espectadores del dolor. No digo que tenga
que responder a una estética o paradigma
especifico, sino que hay que estar cons-
cientes de que facilmente puede no ser
creible la historia.

Asimismo, otro gazapo empafna la cinta
cuando, ya acostumbrados a la famélica
0 anoréxica corporalidad del personaje,
nos enfocan unos dedos de los pies que,
se advierte, no pertenecen a ella por ser de
una complexion diametralmente opuesta
al resto de su morfologia. En ese momento
procede a drogarse, accion que en el filme
también nos deja un sabor a neutralidad.
Hay una serie de asociaciones simbdlicas
respecto a esta zona corporal. «El dedo
gordo del pie es la parte mas humana del
cuerpo [..], en el sentido de que ningun
otro elemento [..] se diferencia tanto del
elemento correspondiente del mono an-
tropoide». Mas adelante el autor francés
refiere la expresién campesina «tiene las
manos tan sucias como los pies», en alu-
sién a una suciedad repugnante. Otras con-
notaciones asociadas a la inquietud sexual
alcanzan a los dedos. «Los chinos [..] tras
haber atrofiado los pies de las mujeres, los
sitban en el punto mas excesivo de sus des-
viaciones». «[...] en general es incorrecto e
inmoral mirar los pies de las mujeres. Los
confesores catoélicos [..] preguntan a sus
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penitentes chinos “si no han mirado los pies
de las mujeres”».5

Cuando me referia a la ausencia de «ma-
teria baja», que Bataille relaciona con lo
‘informe’, monstruoso e impudico, hago
notar que es imposible hablar de drogas y
prostitucion en cualquiera de sus variantes
(infantil o adulta) desde la sobriedad, mos-
trando simples cuerpos desnudos, caricias
comunes Yy didlogos pobres de sentido;
y menos aun que la nifia que encarna al
personaje secuestrado no ostente organi-
cidad, pues no es posible conectarnos con
la angustia de su encierro, el desgarro ino-
cente, el sentimiento de agonia que debe
entrafar la pérdida de sus padres como
parte del terremoto reciente que sacudio
a todo el pais.

Como colofén, el desenlace de La mala
noche es totalmente predecible. Un ajuste
de cuentas por parte de Dana mediante una
estrategia que raya en lo pueril: esconder
bajo su manga una jeringa con aguja para
encarnarla en el cuello de Nelson. Acto
seguido, corre despavorida a rescatar a la
nifia (sin que encuentre a su paso conflicto
alguno), para terminar detenida por un dis-
paro de bala.

Tercera llamada (y Ultima)

nsié que terminara aquella ‘noche’.
Entre pases de cdmara no justificados
hacia un club nocturno de strippers, proble-
mas de edicién, una Dana que transpiraba
buenos modales, clase y recato —quizas

5 Bataille, La conjuracion sagrada, pp. 44-49.
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lo mas parecido a una mujer disfrazada de
puta—, y la falta de credibilidad de la historia
que desde el inicio revela altibajos (el plano
de espaldas a la camara, en perfecta sime-
tria respecto a los hombres que salen de la
mansion, y en cuanto a los espectadores,
genera una tensién singular; solo acotaria
que la manera en que los machos la miran
no resalta la complicidad sino mas bien la
minimiza), dejaba la confirmacién acerca de
las buenas intenciones que podemos hallar,
aun cuando no se elija el mejor camino.
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EL RETORNO

DEL DOCUMENTAL
FISCALACUSADOR

aking of a Murder, El Proyecto Wi-

lliamson, The Staircase, entre otras
producciones documentales, representan
el auge actual de propuestas audiovisuales
que giran en torno a la revisién de crimenes
pasados, donde la verdad de los hechos es
puesta en tela de juicio.

Las producciones mencionadas parecen ser
una evocacion de la corriente documental
llamada Fiscal Acusador, que se desarrolld
luego de la Segunda Guerra Mundial y que
buscaba exponer evidencias de los crime-
nes cometidos durante el conflicto bélico.

Esta corriente, definida por el historiador
Erick Barnouw en su libro El Documental:
historia y estilo (1996), surge bajo elimpul-
so de dos realizadores: Andrew y Annelie
Thorndike. Ellos revisaron y compilaron
material de grabaciones de archivo de la
época, intentando identificar en ellas a
criminales de guerra. Dos ejemplos de sus
producciones son los documentales de la
serie Los archivos atestiguan: Vacaciones
en Sylt y Operacién Espada Teuténica.

En Vacaciones en Sylt (1957) denuncian a
un hombre llamado Heinz Reinefarth, quien
era el alcalde de la ciudad de Westerland

Maria Emilia Garcia

Universidad Catélica Santiago de Guayaquil
Guayaquil, Ecuador
maria.garcia01@cu.ucsg.edu.ec

en ese momento y tenia un pasado oculto:
durante la Segunda Guerra Mundial fue ofi-
cial nazi, supervisor de las ejecuciones en
Varsovia. El documental muestra imadgenes
donde se lo puede observar en los campos
de concentracion.

Operacién Espada Teuténica (1958) tiene
su foco de atencién en Hans Spiedel, un
oficial de la OTAN (Organizacién del Trata-
do del Atlantico Norte), a quien acusan —
también con material de archivo— de haber
trabajado durante la Segunda Guerra Mun-
dial como espia del ejército aleman.

En los ultimos afos se ha visto proliferar,
especialmente en las nuevas plataformas
de distribuciéon de contenido audiovisual
como Netflix, el desarrollo de series o do-
cumentales que siguen el espiritu de esta
corriente; es decir, que tienen el objetivo de
utilizar el formato documental para revisar
casos judiciales o crimenes, exponiendo
nuevas evidencias o abordajes a las situa-
ciones mediante el audiovisual.

En estas producciones, el documental no
tiene como objetivo la exhibicién de un
acontecimiento o tematica en particular,
sino que, en ellos, el realizador ejerce la
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funcidén de fiscal que acusa o presenta nue-
vas evidencias, persiguiendo como objetivo
hacer un llamado a la accion fuera del mar-
co de la pantalla.

A continuacién haremos un repaso histari-
co, empezando por sefalar pequefos bro-
tes en esta direccion a partir de la década
del 90, comenzando por The Thin Blue
Line, del director Errol Morris, hasta llegar
al auge actual del género True Crime.

The Thin Blue Line, estrenada en 1988, ex-
pone la investigacion en torno al asesinato
del policia Robert Wood, y eljuicio a los acu-
sados del crimen. El documental presenta
un formato interesante en el que se conju-
gan recreaciones del incidente, asi como
también se intercalan entrevistas de los dos
sospechosos del crimen en plano medio con
un fondo poco descriptivo. Uno con camisa
naranja y el otro, con una blanca, colores
utilizados comunmente para uniformes de
presos, de forma que el espectador no puede
determinar quién termina siendo condenado
por el asesinato sino hasta el final.

Este documental también es reconocido
por haber desafiado nociones preestableci-
das del momento en relacidn a la forma del
documental, que se esperaba que estuviera
en la linea del cinema verité y reivindicado
el uso de recreaciones. De acuerdo a Bai-
ley, estas recreaciones giran en torno a la
escena del crimen en The Thin Blue Line, y
van variando de acuerdo a las distintas hi-
pétesis que se exponen de lo ocurrido.

Gracias al impacto que tuvo el documen-
tal, el acusado por el homicidio y sen-
tenciado a pena de muerte, Randall Dale
Adams, logrd que se revisara su caso, pro-
bando su inocencia.
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Entre las inconsistencias expuestas y re-
visadas por el documental esta la credibi-
lidad de algunos testigos, que se sugiere
que estaban interesados en recibir una
recompensa monetaria a cambio de su
testimonio. También, la sugerencia de que
la policia opté por acusar a Randall en vez
del otro sospechoso, ya que el segundo era
menor de edad y no se habria podido apli-
car la pena de muerte.

Posterior a este documental hay otras pro-
ducciones famosas como Brother’s Keeper
(1992), Paradise Lost: The Child Murders
at Robin Hood Hills (1996) y Capturing the
Friedmans (2003). Paradise Lost es un
caso particular entre las producciones antes
mencionadas, ya que termind siendo una
serie documental dividida en tres partes.

La primera entrega del documental expo-
ne la investigacion en torno al asesinato
y mutilacion de tres nifos en West Mem-
phis en el afio 1993 y el juicio en contra de
tres jévenes, quienes fueron acusados de
cometer el crimen como parte de un ritual
satdnico. Segun Kory Grow, aunque los
directores del documental —Joe Berlinger
y Bruce Sinfosky— inicialmente se habian
interesado en el caso pensando que iban
a explorar las razones que llevaron a esos
tres adolescentes a cometer los asesinatos,
durante el rodaje empezaron a dudar de su
culpabilidad, y la historia dio un giro.

Doyle asegura que, luego de su exhibi-
cion, el impacto del documental en los
espectadores fue tan grande que se con-
formaron muchos grupos de apoyo a los
acusados, especialmente en la comu-
nidad musical del género Heavy Metal,
quienes se sintieron ofendidos ante el
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vinculo que se presentaba como eviden-
cia de las inclinaciones satanicas de los
acusados debido a sus gustos musicales,
los cuales incluian grupos como Metalli-
ca, Slayer y Megadeth.

A su vez, el interés por el caso fue lo que
propicié que existiera una segunda y ter-
cera entrega del documental. La segunda
parte, llamada Paradise Lost 2: Revela-
tions, esta centrada en el proceso de ape-
lacién de los acusados y la tercera, llama-
da Paradise Lost 3: Purgatory, muestra la
presién de la defensa por conseguir que
se realizara un nuevo juicio con base en el
cuestionamiento de los métodos aplicados
en los procesos anteriores en contra de los
acusados. Adicionalmente, en esta tercera
parte, el documental muestra la existencia
de otro posible sospechoso de los asesina-
tos, asi como la posterior liberacién de los
acusados gracias a aceptar un acuerdo con
el tribunal basado en un mecanismo legal
llamado Declaracion de Alford.

En términos generales, se puede decir que
en esta produccion se evidencia esa incli-
nacién por la linea de la corriente Fiscal
Acusador, puesto que cuestiona el proceso
judicial llevado en contra de los acusados,
desde la utilizaciéon de una confesién for-
zada a una persona con un bajo coeficiente
intelectual, la inconsistencia y contradic-
ciones en los testimonios de algunos tes-
tigos, hasta la falta de pruebas materiales.

Todas las producciones antes menciona-
das son documentales de formato largo,
incluso en el caso de Paradise Lost, pues, a
pesar de ser un documental compuesto por
tres partes, cada una tiene la duracion es-
tandar de un largometraje documental uni-

tario, sumado al hecho de que inicialmente
el propésito de los realizadores no fue hacer
una produccién fragmentada.

Un cambio en otra direccién se produce en
el afo 2015, cuando HBO estrena la serie
documental The Jinx. Una serie que, a di-
ferencia de otras posteriores —que men-
cionaremos mdas adelante—, en vez de
abogar por la inocencia del acusado busca
probar culpabilidad. The Jinx gira en torno
a la figura de Robert Durst, heredero de una
fortuna multimillonaria de Nueva York, y
los extraiios sucesos que lo rodean como
la desaparicién de su esposa, Kathleen Mc-
Cormack, en 1982; el asesinato de su mejor
amiga, Susan Berman, en el afio 2000; asi
como también de su vecino, Morris Black,
en el 2001.

De acuerdo a Pereda, esta serie podria ser
el mejor ejemplo de una produccién que
resucita el espiritu de la corriente antes
mencionada, ya que una frase dicha por
Durst durante una de las entrevistas reali-
zadas para el documental fue utilizada para
reabrir la investigacion en su contra por la
muerte de Susan Berman y su posterior
arresto.

Elimpacto de The Jinx fue lo que posibilitd
el boom actual de este tipo de series docu-
mentales, sumado al éxito de una segunda
produccion documental que aparece a fi-
nales del 2015, la famosa serie Making of
a Murder. Hasta ese momento, las series
documentales no eran un tipo de produc-
cién comun al nivel de las series de ficcion.
AUn en la actualidad, la diferencia en el
numero de estas producciones disponible
en plataformas de distribucién en linea es
considerable.
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La existencia de Making of a Murder es posi-
ble gracias a las nuevas plataformas de dis-
tribucién, como Netflix, donde fue estrenada.
Esta serie también presenta puntos de coinci-
dencia con Fiscal Acusador, especificamente
en el considerable impacto que provocd en
redes sociales y medios en pro de una revi-
sién sobre la culpabilidad de los acusados
por el asesinato de Teresa Hallback, lo cual a
su vez llevd a que se realizara una segunda
temporada.

De la misma forma que en el caso de Paradi-
se Lost, la serie expone las inconsistencias en
las acusaciones contra ambos sujetos, Steve
Avery y Brendan Dassey. Muchas de estas
inconsistencias coinciden: pruebas materiales
cuestionables (por ejemplo, ADN de sudor) y
la confesién de un acusado con un coeficiente
intelectual bajo altamente influenciable.

En términos generales se podria decir que, en
estas series documentales del género True
Crime que siguen el espiritu de la corriente
mencionada, se aprecia la manifestacion de
las siguientes caracteristicas: 1) la reivindi-
cacion del acusado, 2) el cuestionamiento
de la probidad de los procesos utilizados por
la policia o fiscalia durante la investigacion y
juicio en torno al crimen y 3) el sefialamiento
de otros sospechosos ignorados, ya sea por la
fiscalia o policia.

Estas caracteristicas estan presentes, en
mayor 0 menor grado, en l@a mayoria de las
producciones de este género. Un ejemplo de
la segunda caracteristica lo encontramos en
The Staircase, donde se muestra el caso de
un hombre acusado de haber matado a su
esposa en las escaleras de su casa. Durante
eljuicio, la fiscalia lama a un experto llamado
Duane Deaver, quien testifica indicando que

UArtes Ediciones

el patrén de sangre encontrado en las esca-
leras era consistente con la realizacion de
golpes y no por una caida, como sugeria el
acusado. Mas adelante sabremos que Dea-
ver fue despedido por dar falsos testimonios
en otros juicios.

En Making of a Murder, por el contrario, y de-
bido a un juicio previo en el que Steve Avery
fue errdneamente acusado por el departa-
mento del Sheriff del Condado de Manitowoc
—por lo cual pas6 18 afos en la cdrcel an-
tes de ser liberado gracias a una prueba de
ADN—, este departamento debia abstenerse
de involucrarse en la investigacion posterior
en su contra por el asesinato de Hallback.
Sin embargo, en el tercer episodio se muestra
que personal del departamento estuvo pre-
sente durante la revision de la casa de Avery
y fueron quienes encontraron evidencia criti-
ca en su contra. Una de ellas fue la llave de
reserva del vehiculo que conducia Teresa an-
tes ser asesinada y que fue descubierta en el
piso junto a un librero en el trailer de Avery.
Este hallazgo fue cuestionado debido a que el
trailer habia sido revisado en varias ocasiones
previas, sin que oficial alguno hubiera visto la
llave sino hasta ese momento.

Podria decirse que el uso de estas tacticas
cuestionables lleva indirectamente a la rei-
vindicacién de los acusados en gjos de los
espectadores. El caso de Making of a Mur-
der es también bastante particular porque,
aun cuando uno de los objetivos de la serie
probablemente haya sido conseguir una re-
accién que viabilizara la revision del caso en
el ambito judicial, como ocurrié con The Thin
Blue Line, en la linea de la corriente Fiscal
Acusador |a situacién de los acusados no ha
cambiado hasta el momento.
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Por otra parte, alejandonos del referente de
los Thorndike inicialmente mencionado, la
corriente Fiscal Acusado también incluyé
otras producciones documentales, como
Night and Fog (1956), cuyo propésito fue li-
geramente distinto al de ellos, enfocandose
en condenar los hechos ocurridos durante la
guerra, mas no a un individuo en particular.
De igual forma, existen otras producciones
documentales contemporaneas como Long
Shot (2017) o Out of Thin Air (2017), que ex-
ponen lo peligroso que puede ser el sistema
de justicia cuando caes en su mira, mediante
la revisidn de casos bizarros.

En Night and Fog, a través de tomas de los
restos de los campos de concentracion, el
documentalista Alain Renais busca que la
audiencia reflexione sobre las atrocidades
cometidas en esos espacios, mientras que
en Out of Thin Air se hace lo mismo pero su
escenario es una carcel en Islandia. En este
documental, seis personas son forzadas a
confesar haber participado en la desapari-
cién y asesinato de dos hombres en 1974,
luego de haber sido sometidos a métodos
cuestionables de interrogacién como perio-
dos de aislamiento extremo (655 dias, en el
caso de uno de ellos durante la investiga-
cion), falta de contacto con sus abogados,
privacion del sueno, entre otros. El 27 de
septiembre de 2018, luego de 44 afos del
juicio original donde fueron condenados por
este crimen, la Corte Suprema de Islandia
declaré su inocencia.'

1 “Absolucién en el caso Gudmundur
(Iceland ~ Review, 2019).
https://www.icelandreview.

vy Geirfinnur”
Disponible en
com/news/acquittal-in-gudmundur-and-
geirfinnur-case/.

En cambio, el documental Long Shot
muestra el caso de un hombre acusado de
forma erronea de asesinato y solamente lo-
gra ser exonerado gracias un acto de suer-
te. Durante el asesinato del que se lo acusa,
él estaba presente en el estadio viendo un
partido de béisbol junto a su hija, al mismo
tiempo que la produccion de la serie Curb
Your Enthusiasm filmaba un episodio en el
lugar. En un momento de la grabacién una
cadmara apunta a las gradas donde él se en-
cuentra sentado y gracias a esa evidencia
recobra su libertad.

A pesar del final feliz, el documental logra
comunicar el miedo de ser errdneamente
acusado de un crimen. En ese sentido, al
igual que en Night and Fog, el documental
abre la reflexién al espectador sobre lo fra-
gil que es la justicia y como se puede llegar
a estar a punto de condenar a una persona
por las razones equivocadas.

En conclusién, mientras que los documen-
tales originales de la corriente Fiscal Acu-
sador buscaban mostrar evidencias para
condenar criminales de guerra o hechos re-
lacionados a esta, las series documentales
contemporaneas que siguen esa linea se
inclinan por condenar procesos judiciales
irregulares por la forma en que son mane-
jados, por personajes cuestionables que
participan de esos procesos, Y procurando
generar empatia hacia los acusados.

Estos documentales, ya sea en formato
serie 0 unitarios, buscan que se produzca
una reaccion en el espectador y fuera de la
pantalla en pro de la justicia. Ello constitu-
ye una pieza clave tanto en la corriente ori-
ginal como en su evolucion actual. En ese
sentido, en lugar de Fiscal Acusador, tal
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vez un nombre mas apropiado para estas
producciones seria Abogado Defensor, por
el punto de vista que escogen exponer los
realizadores en los casos que documentan.
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